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 doswiadczamy
kryzysow ekonomicznych, politycznych i zdrowotnych. W przestrzeni muzyki kryzys
wywotala ostatnio sztuczna inteligencja. Debata na temat potencjalu tworczego SI w zupeie
naturalny sposob wpisuje si¢ w ,kryzysowy ciag”, trwajacy w muzyce europejskiej
nieprzerwanie od zakofczenia II wojny S$wiatowej. Ow zwigzany jest z przemianami
technologicznymi w obrebie szeroko rozumianej kultury materialnej. Nasze zycie spoteczne
splata si¢ zatem ze spolecznym zyciem rzeczy.

W latach osiemdziesigtych ubieglego stulecia Nicolaus Harnoncourt stwierdzit
w ksigzce Musik als Klangrede (Muzyka mowg dzwiekow), ze remedium na wielowatkowy
kryzys muzycznego $wiata mozna upatrywa¢ w $wiadomych rekonstrukcjach muzyki
przesztosci. Doglebne zrozumienie dawnych jezykéw 1 dialektéw muzycznych przez
wykonawcow i stuchaczy miato prowadzi¢ do uzdrowienia spotecznej komunikacji muzyczne;j,
ktérag rozmaite choroby toczyly 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
zupetnie innym stadium rozwoju: aura epoki baroku i klasycyzmu jest nam zdecydowanie
blizsza niz czterdziesci lat temu. W przypadku muzyki romantycznej sprawa wyglada jednak
zgota inaczej. Coraz $mielsze proby wskrzeszania dzwigkowych krajobrazéw pierwszej
polowy XIX wieku wcigz bywaja torpedowane przez dogmatystow, ktorzy oOwczesne
fortepiany uwazaja za ,,gorsze” w stosunku do perfekcyjnych instrumentow wspodtczesnych.
Czy ,réwniej” i,glos$niej” znaczy w muzyce ,,lepiej”? Czy autentyczna aura brzmieniowa
fortepianéw z czasow Beethovena i Chopina rzeczywiscie posiada uzdrawiajaca moc?

W odniesieniu do rozwoju fortepianéw na przetomie XVIII i XIX wieku czgsto
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,
ksztattéw 1 dzwickéw, wydobywanych przez muzycznych profesjonalistow i1 amatorow
z instrumentow stotowych, pionowych i skrzydtowych, z pianin oraz z rozmaitych konstrukcji

hybrydycznych. W tym konteks$cie rozgraniczenie na fortepian ,,wspolczesny” i ,,historyczny”



niesie ze sobg ryzyko mylnego uproszczenia: nie mamy bowiem do czynienia z jednym typem
,historycznego” chordofonu klawiszowego, lecz z bogatym 1 réznorodnym zbiorem.
Elementom tego zbioru przystuchiwali si¢ zarowno Chopin i Janiewicz, jak i Beethoven oraz
Mendelssohn. Owczesny fortepian w swej wielosci ksztattow i form stanowit dla nich nie tylko
podstawowe narzedzie pracy, lecz takze rudymentarne Zrodlo tworczej inspiracji.
Dziewigtnastowieczni fortepianmistrzowie przescigali si¢ we wdrazaniu kolejnych
innowacji konstrukcyjnych. Eksperymentowali z catg gama rozmaitych materiatow: z r6znymi
rodzajami drewna przeznaczonego na plyte rezonansowsa, ze stopami metali przy odlewaniu
ramy instrumentu i strun, ze skdrami i filcami, ktore pokrywaja gtéwki uderzajacych w struny
mloteczkow, jak rowniez z innymi tworzywami umieszczanymi mi¢dzy strunami i mtotkami
w celu modyfikacji barwy. Z jednej strony wytworcy odpowiadali na zapotrzebowanie rzeszy
muzycznych amatorow, ktorzy czegsto nad walory brzmieniowe przedktadali wyglad i trwatos¢
instrumentu. Z drugiej — na popyt ksztaltowany przez wirtuozow, ktérym zalezato przede
wszystkim na nos$nym i szlachetnym dzwigku oraz sprawnym mechanizmie. Wycieczke do
fortepianowego warsztatu czaséw Chopina moglibySmy zatem porownaé do wspodtczesnej
wizyty w salonie samochodowym: kazdy ogladany model kryt w sobie szereg technicznych
udoskonalef 1 nowinek, kazdy byl ,,skrojony na miar¢” i dostosowany do indywidualnych
potrzeb, jedyny w swoim rodzaju; kazdy kusil atrakcyjnym wygladem, pigknym dzwigkiem
czy statusowg obietnicg. Wreszcie: kazdy instrument zawieral w sobie unikatowa opowies¢.
Jakze blado w tej perspektywie wypada perfekcyjnie zunifikowany fortepian wspodtczesny...
ktéry na dodatek nie jest wcale tak bardzo ,,wspotczesny”, jak mogtoby si¢ wydawac, poniewaz
jego konstrukcja nie ulegla wigkszym zmianom od serii patentow Steinway’a w latach

sze$édziesiatych 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, §wigcacy triumfy wirtuoz fortepianu siggnat 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 wyrobdéw Steina. U szczytu wirtuozowskiej stawy Beethoven zaczat
odczuwac pierwsze symptomy utraty stuchu, ktdra postgpowala w szybkim tempie. Potrzeby

ekspresji tworczej natozone na cielesne ograniczenia pchngty go do poszukiwan instrumentéw



o bardziej dono$nym i ,,rozwibrowanym” dzwigku — do takich wlasnie nalezaly fortepiany
Erarda (1803) i Broadwooda (1817). Pierwszy — samodzielnie przez Beethovena zakupiony,
drugi — otrzymany w darze od angielskiego fabrykanta. Oba posiadaly angielska mechanike,
nieco ,,ci¢zszg” w odczuciu gry, totez w mniejszym stopniu sprzyjajaca btyskotliwym
figuracyjnym przebiegom. Mechanizm obu instrumentéw umozliwiat jednak wydobycie
bardziej $piewnego i no$nego dzwicku — na czym szczegdlnie zalezalo tracacemu stuch
Beethovenowi. To wtasnie najprawdopodobniej przy instrumencie Erarda powstawal
IV Koncert fortepianowy G-dur op. 58. By¢ moze wlasnie to muzyczne narz¢dzie zapewnito
kompozytorowi niezbedny impuls do poszukiwan w obszarze faktury utwordw fortepianowych
z pierwsze] dekady XIX wieku. Rownolegle Beethoven ,,pozostawat w kontakcie”
znajlepszymi fortepianami wiedenskimi, produkcji m.in. warsztatu Fritza (1811),
zaprzyjaznionej rodziny Streicheréw (1814), a takze z instrumentem Waltera, do ktorego byt
przyzwyczajony. Najpozniej 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 wedtug angielskich
patentow Broadwooda, i bardzo zblizony brzmieniowo do londynskich instrumentéw. Uwage
przykuwata w nim liczba pedatow, ktorych byto az szes¢. Umozliwiaty one przede wszystkim
wysoce subtelne modyfikowanie barwy dzwieku, dzigki zmianie potozenia mechanizmu
mioteczkowego wzgledem strun oraz dzicki wykorzystaniu filcowej tkaniny, wsuwanej
mechanicznie migdzy glowki mlotkdbw a struny. Na bardzo podobnym instrumencie
koncertowat w Wiedniu kilka lat p6zniej Chopin.

Weczesne z naszej perspektywy fortepiany wiedenskie Steina i Waltera cechowatl maty
gabaryt oraz waski zakres klawiatury (5 oktaw). Subtelna, w wigkszosci drewniana konstrukcja
z moteczkami pokrytymi skora zamiast filcu owocowata zdecydowanie bardziej delikatnym
1 zarazem ,,jasnym”, ,,méwigcym” brzmieniem. W istocie — byly to instrumenty konstruowane
z mys$la o retoryczno-muzycznej deklamacji, ktérg opisywal Harnoncourt. Posiadaty ptycej
osadzong klawiature, przez co odczucie gry na nich byto znacznie ,,1zejsze”. Wezsza menzura
(szeroko$¢) klawiszy oraz mniejsze odleglosci migdzy nimi nie pozostawaty bez wplywu na
gestyczny obraz muzycznej interpretacji. Przesiadajac si¢ z fortepianu wspotczesnego do
instrumentu wiedenskiego z lat osiemdziesiatych XVII mozna odnie$¢ wrazenie, Ze gra si¢ na
miniaturze fortepianu. Od romantycznych réznito klasyczne instrumenty mniej wigcej tyle

samo, co romantyczne od wspotczesnych.



Sam Chopin stykat si¢ z przer6znymi modelami fortepianow, takze fabrykantéw
wspomnianych przeze mnie wezesniej w kontekscie beethovenowskim (Graf, Streicher, Erard,
Broadwood). Dojrzewat w §rodowisku zdominowanym przez fortepiany typu wiedenskiego —
o 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,
podziwiajac wystepy Marii Szymanowskiej, ktora w 1827 roku grala w Warszawie na
przywiezionym z Londynu instrumencie Johna Broadwooda. Z kolei na emigracji w Paryzu
Chopin upodobat sobie szczegoélnie fortepiany marki Pleyel. Jeszcze w 1831 roku pisat
zachwycony do swojego przyjaciela, Tytusa Wojciechowskiego: ,,Pleyelowskie fortepiany —
non plus ultra!”. Mial mawia¢, ze woli graé na ,,mocniejszych” fortepianach Erarda wtedy, gdy
czuje si¢ zle, za§ na instrumentach Pleyela — gdy czuje si¢ pelen werwy i do$¢ silny, aby
,odnalez¢ dzwick wlasny”. Warto nadmieni¢, ze byly to juz jednak zdecydowanie inne
instrumenty niz w czasach Beethovena: o ci¢zszej (i bardziej zaawansowanej) mechanice,
wigkszym zasi¢gu klawiatury i1 bardziej dono$nym brzmieniu.

W poréwnaniu do instrumentdéw wspolczesnych chopinowskie fortepiany Pleyela
i Erarda charakteryzuje nieco skromniejszy wolumen dynamiczny. Najprosciej rzecz ujmujac:
pianista moze wydoby¢ z nich mniej decybeli, co dla przyzwyczajonych do potgznego
brzmienia koneserow wspolczesnej pianistyki moze z poczatku wydawac si¢ zniechgcajace.
Sita brzmienia instrumentéw epoki Chopina tkwi jednak nie w gto$nosci czy nosnosci sensu
stricto, lecz w subtelno$ci, wyrafinowaniu oraz wielobarwnos$ci tondw. Roéznorodnosé
i klarowno$¢ ich brzmienia w poszczegdlnych rejestrach wynika w znacznej mierze
z rdwnoleglego rozpigcia strun (tzw. uklad prostostrunny, w odréznieniu od wspotczesnego —
krzyzowego). Podazajac za instrumentami z czasoOw Beethovena i Chopina, mozemy odkry¢
nie tylko fascynujace tajemnice niezwyklych muzycznych narzedzi, lecz takze pekni¢

wyjatkowosci muzyki fortepianowej obu kompozytorow.

Kontekst i dziela

Wobec stylistycznej i estetycznej odmiennosci trudno uwierzy¢, ze jedynie 25 lat dzieli
wczesno-klasyczne Divertimento Feliksa Janiewicza (1805) i romantyczny Koncert e-moll
Fryderyka Chopina (1830). Takie zestawienie pozwala nam dostrzec, jak rdzne od siebie
fenomeny muzyczne objawily si¢ w ciggu zaledwie ¢wier¢wiecza. Ponadto mozemy

doswiadczy¢ podrozy w czasie, nie tylko za sprawa historycznych instrumentéw: muzyczny



wieczor w dowolnym z polskich miast u progu lat trzydziestych XIX stulecia mogt zosta¢
zaprogramowany w sposob dokladnie analogiczny.

Feliks Janiewicz to posta¢ niezwykta — urodzony na osiem lat przed Beethovenem
(1762) wirtuoz skrzypiec, ktory cieszyt si¢ uznaniem nie mniejszym niz pozniej Karol Lipinski
czy Henryk Wieniawski. Byl uzdolnionym kompozytorem, niestrudzonym organizatorem zycia
muzycznego, a takze sprawnym biznesmenem w ramach klarujacego si¢ pola muzyki
instrumentalnej. Co ciekawe, handlowat takze fortepianami (przewaznie: stolowymi),
a niektore sposrdéd sygnowanych jego nazwiskiem instrumentéw przetrwaty do naszych
czasOw. Janiewicz zmarl na rok przed Chopinem (1848), za$ ostatni okres jego zycia (1831-
1848), pozostaje dla nas wcigz tajemnicg. Jego utwory skrzypcowe i kameralne, uznawane
przez badaczy za jedne z pierwszych muzycznych manifestacji polskiego stylu narodowego,
ciesza si¢ ostatnimi czasy wsréd wykonawcdéw rosngca popularnoscia, ktdora zaowocowata
kilkoma frapujacymi propozycjami fonograficznymi.

Do grona propagatoréw talentu urodzonego w Wilnie kompozytora nalezata ksi¢zna
Izabela Czartoryska, by¢ moze takze sam krol Stanistaw August. Przez pierwsze trzydziesci lat
zycia Janiewicz zwiedzit bodaj wszystkie najwazniejsze miejsca muzycznej Europy. Po
przybyciu do Anglii (1792) zamieszkal z malzonka w Liverpoolu (1799), gdzie komponowal,
koncertowat oraz udzielat lekcji gry na skrzypcach i fortepianie. Tamze zalozyl dobrze
prosperujacy sklep z nutami i instrumentami — gléwnie fortepianami (1800), ktére cieszyly sie
wowczas rosngcg popularno$ciag wérdd mieszczanskich odbiorcéw. By¢ moze wiasnie te
sielskie okoliczno$ci sprokurowaty powstanie niewatpliwie pogodnego utworu, jakim jest
Divertimento w tonacji C-dur, czy tez —ujmujac rzecz $ci$lej — aranzacja materialu muzycznego
zaczerpnietego z triow smyczkowych Janiewicza, dokonana przez Andrzeja Panufnika (1947).
Obaj kompozytorzy na wyspach brytyjskich spedzili wigkszo$¢ swego zycia, obaj zawsze
1 konsekwentnie podkreslali polska tozsamos$¢ mimo niesprzyjajacych okolicznosci.

Divertimento przynalezy do kregu muzyki ,lekkiej”. Przyttaczajaca wigkszos¢
dziet tego gatunku byla w XVIII wieku tworzona z mysla o otwartych przestrzeniach
1 niezobowigzujacych okolicznosciach. Serenady, divertimenta i kasacje komponowane byly
w zdecydowanie wigkszym stopniu ku uciesze stuchaczy niz z potrzeby szczegdlnej ekspres;ji
emocji. Janiewicz pisat swoje tria smyczkowe (dwoje skrzypiec i partia basowa) z my$la o sobie
jako gtownym wykonawcy, totez nie dziwi koncertujacy charakter partii pierwszych skrzypiec
w trzyczesciowej kompozycji. Od typowych divertiment odrézniat je wiasciwie jedynie sktad

wykonawczy. Wczesno-klasyczny utwor rozpoczyna polifonizujace Allegro moderato, po



ktérym nastgpuje gladko plynace w jasnych odcieniach smutku Andante. W zgrabnym finale
(Rondo) powraca nastroj i tempo Allegro.

Koncertem fortepianowym G-dur Ludwig van Beethoven Zegnal si¢ w 1808 roku
z wiedenska publicznoscig jako pianista — doskonale zdawal sobie sprawe, ze wobec
postepujacej utraty stuchu nie bedzie juz w stanie rozwijac kariery wirtuozowskiej. Audytorium
w Theater an der Wien przyjeto beethovenowskie pozegnanie chtodno, co byto z jednej strony
spowodowane zupetie dostownym zimnem panujagcym w grudniowy wieczor w teatralnej sali,
z drugiej — monstrualng wrecz dlugoscia niezbyt udanego pod wzgledem wykonawczym
koncertu (okoto czterech godzin). Po nieudanej premierze IV Koncert fortepianowy op. 58 nie
wybrzmiat juz za zycia Beethovena publicznie. Splot niefortunnych okolicznosci wokot
pierwszej prezentacji genialnego dzieta nie wptynat jednak na p6zniejsze powodzenie koncertu,
ktéry przynalezy obecnie do najsci§lejszego kanonu nie tylko muzyki fortepianowej, ale
powaznej w ogole.

W konstelacji pigciu koncertow fortepianowych Beethovena, czwarty zajmuje miejsce
szczegllne. Beethoven tworzyt go w latach 1804-1806, a zatem w okresie fascynacji
brzmieniem i technicznymi mozliwo$ciami $wiezo zakupionego instrumentu Erarda (1803).
Rozpigcie przez paryskiego konstruktora trzech strun na kazdy dzwigk w rejestrze
dyszkantowym owocowalo zdecydowanie petniejszym i mocniejszym brzmieniem w stosunku
do fortepiandw wiedenskiej manufaktury Antona Waltera. Kompozytor sprytnie wykorzystat
potencjal modyfikacji, dzigki ktérej mogt inaczej niz w poprzednich koncertach operowac
czasem wybrzmienia dzwiekoéw oraz gestoscia wirtuozowskich figuracji. Bardziej donosny ton
instrumentu sprzyjat takze $mielszej eksploracji roznych wariantow techniki dwudzwickowej
i akordowej. Wszystko to mozemy uslysze¢ zarowno w epickim Allegro moderato,
w legendarnej cze$ci drugiej (Andante con moto) — dramatycznym dialogu migdzy ascetyczng
partig orkiestry a petng liryzmu partig fortepianu, jak rowniez w zwawym i eleganckim zarazem
finale (Rondo. Vivace). Materialna forma fortepianu w niepomiernym stopniu wplynela zatem
na ksztalt muzycznego dzieta. Ani Beethoven, ani Chopin nie stworzyliby swoich koncertow
w takiej postaci, gdyby nie konkretne instrumenty, posiadajace odrebng specyfike techniczng
1 brzmieniowa.

Kluczowym elementem Beethovenowskich koncertéw fortepianowych  jest
rozbudowana partia dialogujacej z fortepianem orkiestry. Partnerska rola zespotu
instrumentalnego znacznie wykracza poza typowy owczesnie, nieszczegdlnie rozbudowany
,akompaniament” wzgledem solisty. Kontrast miedzy zadaniami realizowanymi przez

towarzyszacy wirtuozowi zesp6t instrumentalny w przypadku koncertow Beethovena i Chopina



bylby zdecydowanie bardziej odczuwalny, gdyby$my ustyszeli ich symfoniczne opracowania.
Tymczasem dzisiejszego wieczoru wystuchamy wersji kameralnych — przeznaczonych na
kwintet smyczkowy. Praktyka wykonywania przez wirtuozoOw repertuaru koncertowego
z towarzyszeniem kwartetu lub kwintetu byla w XIX wieku powszechna — w takich
kameralnych uktadach grywat takze sam Chopin. Esencjonalnie kameralny charakter, ktory
taczy wszystkie kompozycje prezentowane dzisiejszego wieczoru, wynikat w znacznej mierze
z namystu kolejnych kompozytoréw nad przestrzenig i instrumentarium, ktorym dysponowali.
Po raz kolejny zatem dotykamy kwestii spotecznych splotow migedzy nieuchwytng substancja
muzyczng a kulturg materialna.

Wspominalem wczesniej o tym, ze po wiedenskiej premierze IV Koncert
fortepianowy G-dur nie wybrzmiat juz publicznie za zycia Beethovena. Do muzycznego obiegu
wilaczyt to dzieto ponownie w 1836 roku nie kto inny niz Felix Mendelssohn-Bartholdy. To
wlasnie jedna z jego trzynastu symfonii na smyczkowa orkiestr¢ kameralng otworzy druga
czes¢ dzisiejszego koncertu. We wszystkich dzietach tego gatunku — nawet minorowych —
uderza mlodziencza energia; kipig one szczerym entuzjazmem. Nie jest to przypadek: peten
werwy 1 tworczego zapalu Mendelssohn wszystkie trzynascie symfonii smyczkowych
skomponowat jeszcze przed czternastymi urodzinami. Symfonia h-moll (MWV N 10)
doskonale wypetnia przestrzen mi¢dzy koncertami Beethovena i Chopina. Z formalnego punktu
widzenia jej tres¢ zakomponowana zostata w sposob na wskro$ klasyczny, jednak wyraznie
odczuwalny w odbiorze jest ,romantyczny” duch dziela. Kameralne dzietko niewielkich
rozmiaro6w kompozytor rozpoczat poetyckim Adagio. Dobitnie manifestowany przez mtodego
Mendelssohna w poruszajacym wstepie idiom wokalny (cantabile) zwiastuje to, co juz za
moment ustyszymy w koncercie Chopina: wszechobecng §piewno$¢. Nastepujace w dalszej
kolejnosci Allegro utrzymane jest w estetyce burzy i naporu: mimo zwiewnosci lekkich
,przebiezek” 6semkowych, dominuje nastrdj powazny. Obie czesci niestrudzenie daza do
swych muzycznych konkluzji. 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 $wiadczg liczne
intertekstualne nawigzania w materii muzycznej. Z muzyka Beethovena Chopin z cala
pewnoscia zetknat si¢ do$¢ wczesnie w okresie warszawskim. Ze wzgledu na stoteczne
problemy z zespotem orkiestrowym, zapewne pod okiem Jozefa Elsnera mtody wirtuoz
zapoznawal si¢ z beethovenowska materig przede wszystkim za posrednictwem partytur. Po raz

pierwszy na zywo symfoniczng muzyke Beethovena ustyszat 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. Szczegoélnie chetnie i czgsto siggal po Beethovenowskie sonaty
fortepianowe — pianistyczny ,,Nowy Testament”. Mimo glebokiego szacunku i podziwu
Chopina wobec Beethovena, trudno odnalezé w materii muzycznej pokrewienstwa miedzy
dzietami obu kompozytoréw. Muzykolodzy doszukiwali si¢ wprawdzie u Chopina nawigzan
formalnych do wiedenskiego mistrza (np. w sonatach czy w gatunku scherza), jednak wydaje
sie, ze owoce zaczerpnietej przez polskiego tworce inspiracji dostrzec mozemy na poziomie
nieco bardziej ogdélnym. Wszechstronnos¢ w wykorzystywaniu faktury fortepianowej, $miatos¢
w warstwie harmonicznej, plastyczno$¢ w konstruowaniu tematéw, jak roOwniez operowanie
szeroka skalg dynamiczng czy niezwykle zgrabne syntetyzowanie muzycznych detali
w wigkszych catosciach formalnych — to wszystko cechy, ktére mozemy ustysze¢, gdy
zestawimy ze sobg Koncert G-dur Beethovena z Koncertem e-moll Chopina. Wreszcie — obaj
kompozytorzy wprowadzili do nurtu koncertowego tworczosci fortepianowej nowe jakosci, bez
ktérych trudno wyobrazi¢ sobie histori¢ koncertu fortepianowego. Co ciekawe, czynili to na
instrumentach zblizonych do siebie pod wzgledem ksztattow, form i mozliwosci technicznych.

Chociaz w katalogach tworczosci Chopina Koncert e-moll oznaczany jest jako pierwszy
— w rzeczywisto$ci zostat napisany pdzniej niz Koncert f-moll. Z gatunkowym poprzednikiem
op. 11 dzieli i forme, 1 fakturg, a przede wszystkim — poetycka, mtodziencza, romantyczng aurg.
Jak zauwazal Mieczystaw Tomaszewski, zdaje si¢ jednak by¢ pisany pewniejsza juz reka
iuchem bardziej doswiadczonym. Dla mtodego Chopina — przede wszystkim pianisty-
miniaturzysty — skomponowanie duzej formy bylo najpewniej wyzwaniem. ,,Zmagania
z materig” nie wida¢ jednak ani w dumnym Allegro maestoso, ani w ,romansowym
i melancholicznym™  Larghetto, ani  w zawadiacko-tanecznym finale —  Rondo.
W przezwycig¢zeniu trudnosci i ograniczen gatunku z pewnos$cia pomagat Chopinowi najlepszy
przyjaciel, ktoremu nieustannie si¢ ,,wyjezyczal” — fortepian. Co ciekawe, oba koncerty
Chopina powstawaty z mysla o fortepianach typu wiedenskiego (np. Bucholtz, Graf), ktére
idiomatycznie zwigzane byly z retorycznymi tradycjami drugiej potowy XVIII wieku
w muzyce instrumentalnej: fatwiej bylo na nich ,,deklamowaé” niz ,S$piewac”. Muzyka
Chopina na instrumentach historycznych, niezaleznie od tego, czy jest to fortepian Grafa,
Pleyela czy Erarda, zyskuje retoryczna glebie; zaczyna do nas ,,przemawiaé” inaczej niz na

instrumentach wspoétczesnych.



W Koncercie e-moll ustysze¢ mozemy esencjonalne cechy stylu brillant w najlepszym
wydaniu — wirtuozowski blask, tresciowa jasno$¢, formalng klarowno$¢, operowa Spiewnose.
Chopinowskie dzielo weszlo do zelaznego kanonu muzyki fortepianowej takze dlatego, ze
kompozytorowi udato si¢ unikng¢ mielizn sentymentalnej ekspresji, na ktérych czgsto
kotwiczyli twoércy tego okresu: jego poetycka wypowiedz jest juz na wskro$ romantyczna. Pisat
ten utwor, jak zwykli to robi¢ dwczesni wirtuozi, przede wszystkim dla wiasnych potrzeb
scenicznych, skorelowanych z potrzebami i gustami publicznosci. Wlasciwie przez calg
pierwsza potowe XIX wieku w ramach klarujacej si¢ na spotecznej arenie profesji pianistyczne;j
aktywno§¢ wirtuozowska byta $ci§le spleciona z dzialaniami kompozytorskimi oraz
improwizacyjnymi. Z tego wlasnie wzgledu analiza utworéw koncertowych daje nam
szczeg6lne wyobrazenie Chopinowskiej pianistyki.

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

komplikacji, czy tez — jak kto woli — urozmaiceniu.

skeksk

W imieniu wszystkich wykonawcéw, organizatoréw koncertu oraz swoim zycze
Panstwu, aby odkrywanie tajemnic fortepianéw Chopina zainspirowato Panstwa do dalszych,
owocnych poszukiwan. Wierze, ze historycznie $wiadoma perspektywa interpretacyjna
pozwoli nam wspdlnie odkry¢ na nowo te dzieta, ktére przeciez doskonale znamy, za$ refleksja
nad rolg muzycznych przedmiotow w procesie tworczym zacheci nas do eksploracji nowych
horyzontoéw estetycznych. Wierze¢ takze za Nicolausem Harnoncourtem i licznym gronem jego
nastgpcoOw, ze chwila wytchnienia od dzwigku -elektronicznie zaposredniczonego
1 nakierowanie uszu ku muzyce przesztosci w jej autentycznym ksztalcie brzmieniowym bedzie
dla Panstwa nie tylko warto§ciowym doswiadczeniem historycznym i estetycznym, lecz takze

katartycznym remedium na wszelkie wymiary kryzysu.

Michat Brulinski



