Tajemnice fortepianu Chopina

W latach osiemdziesigtych ubieglego stulecia Nicolaus Harnoncourt upatrywat
remedium na kryzys dwczesnej kultury muzycznej w studiach nad j¢zykami muzycznymi epok
minionych. Ich doglebne zrozumienie mialo prowadzi¢ do ,,$wiadomego historycznie”
wykonawstwa 1 stuchania, a w konsekwencji do przemiany spotecznej komunikacji muzyczne;.
Gdy wybitny dyrygent kreslit tezy ksiazki zatytulowanej Muzyka mowq diwigkow —
postrzegano je wciagz jako prekursorskie. Dzi§ wykonawstwo historyczne znajduje sie¢
w zupetnie innym punkcie: ani obecno$¢ barokowych instrumentoéw w salach koncertowych,
ani gestos$¢ oplatajacej Europe sieci ,,historycznych” instytucji edukacyjnych, ani uginajace si¢
pod cig¢zarem ,,autentycznych brzmieniowo” nagran potki w ksiggarniach muzycznych nikogo
juz nie dziwig. Aura epok baroku i klasycyzmu wydaje si¢ nam znacznie blizsza niz czterdziesci
lat temu... jednak w przypadku muzyki XIX wieku sprawa wyglada zgota inaczej. Coraz
$mielsze w ostatnim czasie proby wskrzeszania dzwickowych krajobrazéw romantyzmu czesto
torpedowane sg przez dogmatystow, ktorzy kwestionuja sens wykonawstwa na fortepianach
z I pot. XIX wieku, konstatujac jednoznaczng wyzszo$§¢ wspolczesnych instrumentéw nad
tymi, ktore dwa wieki temu opuszczaty manufaktury Erarda czy Pleyela. Czy rzeczywiscie
»gtosniej” 1,,bardziej rGwno” znaczy w muzyce ,,lepiej” — o tym bedziemy si¢ mogli przekonad

dzisiejszego wieczoru.

Kontekst

Przez niecate pot wieku, ktore dzieli koncerty Mozarta i Chopina, krajobraz muzyczny
Europy zmienit si¢ nie do poznania. Silnie uwiklane w tradycje retoryczng dzieta,
komponowane pod kuratela dworu z jednej 1 koSciota z drugiej strony, konsekwentnie
wypierata muzyka instrumentalna — salonowa lub koncertowa, wykonywana przez rzesze
pianistow-amatorow lub przez wirtuozéw, ktérzy w trakcie scenicznych spektakli zaspokajali
zadze zupelie juz innej publiczno$ci. Dzi§ mamy okazj¢ spojrze¢ na dzielo Mozarta
z perspektywy czaséw mtodosci Chopina i Mendelssohna. U progu lat trzydziestych XIX
stulecia koncerty Mozarta chetnie zestawiano z dzietami symfonicznymi lub kameralnymi, to
znowuz z premierami kompozycji lokalnych lub podrézujacych wirtuozow. Muzyczny wieczor
w jednym z 6wczesnych polskich miast mogt zatem zostac ,,zaprogramowany” doktadnie tak
samo, jak dzisiejszy. W rzeczonym potwieczu dynamicznym przemianom ulegly takze

muzyczne przestrzenie. Esencjonalnie kameralny charakter, ktory taczy wszystkie kompozycje



prezentowane dzisiejszego wieczoru, wynikal w znacznej mierze z namystu obu kompozytorow

nad przestrzenig i instrumentarium, ktérym dysponowali.

Instrumenty

Czesto w odniesieniu do procesu rozwoju fortepianéw pierwszej polowy XIX wieku
aplikowany jest termin ,,ewolucja”. Odnajdujemy w nim sugesti¢ przebiegu linearnego, ktérego
finalnym ,,produktem” jest wspolczesny skrzydtowy fortepian koncertowy. W ramach tego
paradygmatu jedynie 6w wielki czarny instrument jest obecnie godny naszej uwagi. Latwo
w tym kontek$cie przeoczy¢ fakt, ze to wlasnie niezwykle barwne grono fortepianow
konstruowanych dwiescie lat temu tworzy wspolnote s$wiadkow dokonan wielkich
romantykéw. To dzwigkowi wytwarzanych wowczas instrumentéw przystuchiwat si¢ Robert
Schumann, to na nich czarowat wirtuozerig Franz Liszt. Wreszcie: to one stanowity nie tylko
podstawowe narzedzie pracy, lecz zrodto tworczej inspiracji dla Fryderyka Chopina.

Rozgraniczenie na fortepian ,,wspotczesny” i ,historyczny” niesie ryzyko bledu
poznawczego: nie ma bowiem jednego typu instrumentu historycznego. Dziewigtnastowieczni
fortepianmistrzowie  przescigali si¢ w  kolejnych innowacjach konstrukcyjnych.
Eksperymentowali z calg gamg rozmaitych materiatow: z roéznymi rodzajami drewna
przeznaczonego na plyt¢ rezonansowa, ze stopami metali przy odlewaniu ramy instrumentu
1 strun, z tworzywami filcow, ktore pokrywaja glowki uderzajacych w struny mtoteczkéw. Na
ich indywidualne talenty musimy ponadto natozy¢ ,filtr geograficzny”: kazdy liczacy sie¢
osrodek kulturalny 6wczesnej Europy szczycit si¢ oryginalnymi osiggnigciami na polu budowy
fortepianow. Zupelnie inng charakterystyke brzmieniowg miaty instrumenty wiedenskie niz te
wytwarzane w Londynie czy Paryzu; jeszcze inaczej prezentowaly si¢ wzorowane na nich
instrumenty konstrukcji warszawskiej czy petersburskiej. Owczesnym budowniczym — bez
wzgledu na potozenie geograficzne — przyswiecat wspolny cel: wytworzenie instrumentu
o szlachetnym brzmieniu, no$nym rezonansie i wygodnej do gry klawiaturze, na ktorej wirtuozi
mogliby czarowa¢ stuchaczy karkolomnymi akrobacjami z jednej strony i uyjmujacym $piewem
z drugiej. Wycieczke do warsztatu fortepianmistrzowskiego czasOw Chopina mozna zatem
poréwna¢ do wspodlczesnej wizyty w salonie samochodowym: kazdy ogladany model kryt
w sobie szereg technicznych udoskonalen i nowinek, kazdy byl ,,skrojony na miar¢”
i dostosowany do indywidualnych potrzeb; kazdy kusit atrakcyjnym wygladem, walorami
funkcjonalnymi bezposrednio (instrument) i posrednio (mebel), oraz potencjalnym komfortem
uzytkowania. Wreszcie: kazdy instrument zawieral w sobie jaka$ unikatowa opowies¢, ktorej

kolejne rozdziaty dopisywali kolejni uzytkownicy. Jakze blado w tej perspektywie wypada



perfekcyjnie zunifikowany fortepian wspotczesny... ktory, swoja droga, nie jest wcale tak
bardzo ,,wspdlczesny”, jak mogloby sie wydawac: jego ramy konstrukcyjne, uktad strun
i charakterystyka mechanizmu nie ulegla wigkszym zmianom od serii patentow w latach
sze$¢dziesigtych XIX wieku.

Sam Chopin stykatl si¢ z przer6znymi modelami instrumentéw. Dojrzewat w §rodowisku
zdominowanym przez fortepiany typu wiedenskiego. W Warszawie zetknal si¢ z wytworami
,rodzimej fabryki” — m.in. Fryderyka Buchholtza i Antoniego Leszczynskiego. W czasie
pobytu w Wiedniu (1829 11830/31 r.) koncertowal na instrumentach znakomitego
austriackiego wytworcy, Conrada Grafa. Cenit takze wyroby Johanna Baptisty Streichera.
Jeszcze w okresie warszawskim zaznajomit si¢ z fortepianami typu angielskiego, podziwiajac
w 1827 r. stoteczne wystepy Marii Szymanowskiej, ktora grata na przywiezionym z Londynu
instrumencie Johna Broadwooda. Prawdopodobnie zetknagt si¢ takze z egzemplarzami
konstrukcji warszawskich budowniczych, ktore stanowity imitacj¢ §wiezego nabytku pianistki.
Wiemy, ze na emigracji w Paryzu Chopin upodobat sobie szczegdlnie fortepiany marki Pleyel.
Jeszcze w 1831 roku pisal zachwycony do swojego przyjaciela, Tytusa Wojciechowskiego:
»~Pleyelowskie fortepiany — non plus ultra!”. Mial mawiaé, ze woli gra¢ na ,,mocniejszych”
fortepianach Erarda wtedy, gdy czuje sie Zle, za$ na instrumentach Pleyela — gdy czuje sie peten
werwy 1 do$¢ silny, aby ,,odnalez¢ dzwigk wiasny”.

W poréwnaniu do instrumentéw wspotczesnych fortepiany Pleyela i Erarda
charakteryzuje nieco skromniejszy wolumen dynamiczny. Najpros$ciej rzecz ujmujac: pianista
moze wydoby¢ z nich mniej decybeli, co dla przyzwyczajonych do poteznego brzmienia
koneseréw wspotczesnej pianistyki moze z poczatku wydawac sie zniechecajace. Sita
brzmienia instrumentéw epoki Chopina tkwi jednak nie w glo$nosci czy nosnosci sensu stricto,
lecz w subtelnosci 1 wyrafinowaniu, w wielobarwnos$ci ich tonow. Podazajac za nimi,
odkrywamy tajemnice nie tylko samego fortepianu Chopina, lecz pelni¢ wyjatkowosci jego
muzyki.

Kilka stéw nalezy si¢ rowniez fortepianom mozartowskim, ktéore powstawaty
w pracowniach wiedenskich mistrzéw. Najwicksze uznanie spos$rdd nich zyskal Johann
Andreas Stein i Anton Walter. Wytwarzane przez nich instrumenty cechowat w zestawieniu
z pézniejszymi nieco mniejszy gabaryt i wezszy zakres klawiatury (u schytku XVIII wieku:
5 oktaw). Subtelna, w wigkszos$ci drewniana konstrukcja z mtoteczkami pokrytymi skorg
zamiast filcu owocowata zdecydowanie bardziej delikatnym i zarazem ,,jasnym”, ,,méwigcym”
brzmieniem. Miaty one ptycej osadzong klawiaturg, przez co odczucie gry na nich bylo

znacznie ,lzejsze”. Wezsza menzura klawiszy oraz mniejsze odlegto$ci migdzy nimi nie



pozostawaly bez wplywu na gestyczny obraz muzycznej interpretacji. Przesiadajac si¢
z fortepianu wspotczesnego do instrumentu wiedenskiego z lat osiemdziesigtych XVII mozna
odnie$¢ wrazenie, ze gra si¢ na ,,miniaturce”. Od romantycznych réznito klasyczne instrumenty
mniej wigcej tyle samo, co instrumenty romantyczne od wspotczesnych. Czy zatem pomyst
wykonywania koncertu fortepianowego Mozarta na fortepianie z epoki Chopina jest krokiem
,Hhistorycznie poprawnym”? By¢ moze pury$ci w gronie reprezentantdéw wykonawstwa
»swiadomego historycznie” mogliby si¢ w tym miejscu naszych rozwazan zachng¢. Skoro
jednak nie oburza nas repertuar Bachowski wykonywany na fortepianie Steinwaya, to czemu
miatby nas dziwi¢ ten zdecydowanie mniej radykalny ,,eksperyment historyczny”? Chociaz
taka interpretacja niekoniecznie daje nam wglad w ksztatt brzmieniowy dziela Mozarta w jego
czasach, za to z pewnoscia mozemy spojrze¢ na nie oczyma samego Chopina, siegajac po
literature epoki klasycyzmu przez pryzmat fortepianoéw Buchholtza, Grafa, Pleyela, Erarda czy

Broadwooda.

Dziela

W Sinfoniach — skromnych rozmiaréw kameralnych kompozycjach smyczkowych —
uderza ich mtodziencza energia. Nie jest to przypadek: pelen werwy i1 twoérczego zapatu
Mendelssohn wszystkie trzynascie dziet tego gatunku stworzyt do czternastego roku zycia. Te,
ktére uslyszymy dzisiejszego wieczoru — doskonale wypetniaja przestrzen migdzy koncertami
Mozarta 1 Chopina. Ich tres¢ i forma zakomponowane zostalty w sposéb na wskro$ klasyczny.
Lacza je wolne wstepy (odpowiednio: liryczne Adagio w Sinfonii h-moll 1 petne patosu Grave
w Sinfonii c-moll) — jakze od siebie rozne! — oraz zwiewnos$¢ niekonczacych sie, lekkich
,»przebiezek 6semkowych, nieco mniej (A/legro w pierwszej) lub nieco bardziej (4/legro molto
w drugiej) kontrapunktycznych. Zaré6wno niespieszne wstepy, jak 1 zwawe czesci Sinfonii
niestrudzenie daza do swych muzycznych konkluzji. W obu dzietach odnajdziemy zaro6wno
typowa dla stylu brillante ,,zwiewno$¢”, jak i wspdlny wszystkim trzem kompozytorom —
Mozartowi, Mendelssohnowi i Chopinowi — idiom $piewnosci.

Koncert fortepianowy A-dur, oznaczony katalogu Kochla numerem 414, ustepuje
popularno$ci koncertom w samej tonacji — fortepianowemu (K488) 1 klarnetowemu (K622).
Napisany zostat przez Mozarta dziesig¢ lat po Divertimentach (1782), juz w Wiedniu, po $lubie
z Konstancja Weber, u progu ostatniego okresu tworczosci kompozytora uwolnionego juz spod
kurateli arcybiskupa Colloredo. Z dwoma koncertami fortepianowymi powstalymi w tym
samym roku (F-dur K413 1 C-dur K415), taczy Koncert A-dur kameralny charakter — wszystkie

byty premierowane z akompaniamentem kwartetu smyczkowego. W liscie do ojca z 28 grudnia



1782 roku Wolfgang Amadeusz opisywat swoje kameralne dzieto jako ,,ztoty srodek miedzy
tym, co zbyt tatwe i zbyt trudne” — i pod wzgledem ,technicznym”, i pod wzgledem
,estetycznym”. Koncert byl w odczuciu kompozytora ,bardzo btyskotliwy, naturalny,
pozbawiony mdtych czy nudnych fragmentow”. Niektore pasaze mialy ,,zadowala¢ uszy
koneserow, ale takze i1 stuchaczy mniej bieglych w sztuce” (chociaz ci drudzy mieli ,,nie
wiedzie¢, dlaczego”). Spostrzezenia Mozarta mozna z powodzeniem odnie$¢ do wszystkich
trzech czgdci dzieta (Allegro — Andante — Allegretto), ktére z kolei odpowiadaja retorycznej
charakterystyce tonacji A-dur: pelnej nadziei 1 szczero$ci, otwartej 1 odwaznej, ale zarazem
bardzo lirycznej; pogodnej i nienachalnej. Mozemy domniemywac, ze w Koncercie A-dur
,uszy koneseréw i amatoréw” satysfakcjonowac¢ mogto to samo, co nas dzisiaj — klarowna
architektonika dzieta, szlachetno$¢ klasycznych proporcji, jasno$¢, urokliwa niewinnos¢,
a takze wirtuozowska ,,powsciagliwos¢” przy jednoczesnej §piewnosci — rodem z opery.
Mimo oczywistych roznic (jak oddalenie w czasie, diametralnie inna wymowa tonacji,
instrumentarium i konwencja gatunku) — mozna odnie$¢ wrazenie, ze koncerty A-dur Mozarta
i e-moll Chopina wiele laczy. Jak trafnie zauwazyla Magdalena Chylinska, podobienstwo
Chopina i Mozarta w dziedzinie faktury fortepianowej nie przejawia si¢ w bezposrednim
czerpaniu figur melodycznych czy rozwigzan fakturalnych przez pierwszego z wymienionych
z arsenalu Srodkdw charakterystycznych dla tworczosci drugiego; intertekstualne nawigzania
mialy natur¢ bardziej ogdélng. Chopin ,,chtonal” kolejne wzory zaposrednioczone przez styl
brillant, ktéorego zrodet poszukiwa¢ mozna wilasnie w figuracjach 1 ornamentyce
Mozartowskiej, twoérczo rozwinigte] m.in. przez Johanna Nepomuka Hummla. Doskonale
orientowal si¢ w krajobrazie dziel Mozarta. To one, obok kompozycji Bacha, stanowily
fundament metody dydaktycznej Wojciecha Zywnego — nauczyciela Chopina w latach
dziecigcych. Pdzniejsze znaczenie tworczosci Mozarta w pedagogicznym repertuarze Chopina
podkreslat kilkakrotnie jeden z najznakomitszych ucznidw polskiego kompozytora, Karol
Mikuli. Mtody Fryderyk z pewnoscig styszat wystawiang od 1822 roku w Warszawie oper¢
Don Giovanni, co zainspirowalo go do skomponowania w 1827 roku pierwszych wariacji — B-
dur na temat La ci darem la mano z tejze opery. Zrodla nie pozostawiaja watpliwosci, ze znat
takze inne opery Mozarta, jak Zaskawos¢ Tytusa, Cosi fan tutte, Czarodziejski flet.
Niejednokrotnie siegat po dziela wiedenskiego klasyka takze jako pianista (np. podczas
koncertéw w Londynie i Paryzu w 1848 roku). Jean-Jacques Eigeldinger zwracatl uwage na
umitowanie przez Chopina wokalnego stylu bel canto. Spiewno$¢ fraz w Nokturnach czy
lirycznych czg$ciach sonat 1 koncertow fortepianowych nie przybrataby zapewne takich

ksztaltéw, gdyby nie inspiracje tworczoscig Mozarta, ktéry byl dla Chopina ,,wcieleniem



ideatu”. W koncercie e-moll ustysze¢ mozemy esencjonalne cechy stylu brillant w najlepszym
wydaniu — wirtuozowski blask, tresciowa jasno$¢, formalng klarowno$¢, operowa $piewnos¢.
Chopinowskie dzielo weszlo do zelaznego kanonu muzyki fortepianowej takze dlatego, ze
kompozytorowi udato si¢ unikng¢ mielizn sentymentalnej ekspresji, na ktérych czesto
kotwiczyli tworcy tego okresu: jego poetycka wypowiedz jest juz na wskro$ romantyczna.

Dla mlodego Chopina — wcigz przede wszystkim pianisty-miniaturzysty —
skomponowanie duzej formy zwigzane bylo najpewniej z niematym wysitkiem tworczym.
Opus 11, cho¢ wydane jako pierwsze, jest drugim dzielem kompozytora w tym gatunku. Nie
dziwi zatem, ze Koncert e-moll wydaje si¢ nieco bardziej Smialy w zamysle 1 konstrukcji od
poprzednika: Maestoso jakby bardziej dumne, Romanca — otwarta w poruszajacym liryzmie,
Rondo — zawadiacko-btyskotliwe. Notabene, okreslenie ,,Romanca” w odniesieniu do drugiej
czgsci dziela wpisat Chopin do partytury najpewniej wiedziony przykladem wiasnie
Mozartowskim. W przezwyci¢zeniu trudno$ci 1 ograniczen gatunku z pewno$cig pomagat
Chopinowi najlepszy przyjaciel, ktéremu nieustannie sie ,,wyjezyczal” — fortepian. Ow
przybieral rozne formy, ktore ulegaly niezwykle dynamicznym fluktuacjom. Co ciekawe, oba
koncerty Chopina powstawaty z mysla o fortepianach typu wiedenskiego (np. Bucholtz, Graf),
ktore idiomatycznie zwigzane byly z retoryczng tradycja epoki Mozarta: tatwiej byto na nich
,deklamowa¢” niz ,.$piewac”. Prezentowana nawet na pozniejszych instrumentach z epoki
Chopina (Pleyel czy Erard, ktory rozbrzmiewa dzisiejszego wieczoru), jego muzyka zyskuje
retoryczng glebie, zaczyna do nas ,,przemawia¢” inaczej niz na instrumentach wspoétczesnych.

ek

W imieniu wszystkich organizatorow koncertu oraz swoim zyczymy Panstwu, aby
dzisiejsze spotkanie z aurg brzmieniowa epoki Chopina zainspirowalo Panstwa do dalszych,
owocnych poszukiwan w tym obszarze. Wierzymy, ze ,,historycznie §wiadoma” perspektywa
interpretacyjna, ktorg dzi§ przedstawig wykonawcy, pozwoli nam wspolnie odkry¢ na nowo te
dzieta, ktére przeciez doskonale znamy.
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