Koncepcja edytorska partytur Koncertow
Fryderyka Chopina

Partytury orkiestrowe Koncertow Chopina nalezga do najtrudniej-
szych zadan edytorskich, jakie napotyka redakcja jego dziet. Istniejg dwie
gtéwne przyczyny tych trudnosci:

— brak Zrodet, ktére w catosci i bez zastrzezen mozna by uznacé
za przekazujace tekst Chopinowski,

— niewatpliwy udziat obcych rak na réznych etapach ksztattowania sie
instrumentacji Koncertéw.

Sadzac z zachowanych zrédet do wczesniejszych utworéw koncer-
towych Chopina (op. 2, 13 i 14), mogliby$my oczekiwa¢ istnienia szki-
céw i pierwotnych, roboczych wersji partytur. Zaden jednak autograf
tego rodzaju — jesli nie liczyé péttorataktowego szkicu fragmentu | cz.
Koncertu f-moll — nie zachowat sie. Wykonania Koncertéw z orkiestra
wskazujg na istnienie czystopisow partytur i gtoséw orkiestrowych, z kt6-
rych Chopin grat oba te utwory w Warszawie, a nastepnie na pierwszych
wystepach za granica; potwierdzajg to wzmianki w korespondencji (,par-
tycje pooprawiane’”). Takze i te rekopisy zaginety, co jest szczegdlnie
dotkliwe dla redaktoréw, gdyz oparte na nich (nie zawsze bezposrednio),
zachowane pozniejsze zrodta — partia orkiestry tzw. poétautografu Koncer-
tu f-moll i drukowane gtosy pierwszego wydania francuskiego Koncertu
e-moll — powstaty w zasadzie bez udziatu Chopina, mozna si¢ w nich
jedynie domys$laé drobnych, wyrywkowych ingerencji kompozytora.
Brak tych zrodet rekompensuja, lecz tylko w pewnym stopniu, zachowa-
ne wyciagi fortepianowe akompaniamentéw cz. Il i lll obu Koncertow,
pozwalajace na przyblizone ich rekonstrukcje. Sg to: fotografia wyciagu
sporzgdzonego przez Fontane, zapewne ze wspomnianego czystopisu
partytury Koncertu f-moll, oraz dwa wyciagi (catej orkiestry i grupy instru-
mentow detych) spisane przez Franchomme'a najprawdopodobniej
z rekopismiennych materiatéw orkiestrowych (gtoséw) Koncertu e-moll.

Orkiestracja Koncertéw, w postaci przekazanej nam przez party-
tury zestawione z gtoséw pierwszych wydan, zdradza pewne cechy obce
mysleniu muzycznemu Chopina. Ujawniajg sie one przede wszystkim
przy poroéwnaniu partii orkiestrowej z niewatpliwie Chopinowskimi wycia-
gami fortepianowymi tutti lub partig solowa. Sg to:

— przesuwanie punktu ciezkosci brzmienia orkiestry ku $rednicy ze szkodg
dla linii melodycznej;

— obnizanie i zdwajanie linii basu, deformujace Chopinowska koncepcje
,pola dzwigkowego”;

— zachodzenie grup instrumentéw konczacych frazy na grupy rozpo-
czynajace nowe, co jest typowe dla w petni uksztattowanej instrumen-
tacji romantycznej; ,zaktadki” takie sg szczegodlnie podejrzane, gdy
w nowej frazie Chopinowski wycigg wskazuje nazwy instrumentéw lub
zmiane dynamiki i charakteru (np. Violini, dolce itp.); Chopin preferowat
zestawianie grup, por. np. poczatki Il cz. Koncertu f-moll i lll cz. Koncertu
e-moll;

— naduzywanie efektu tremolanda w smyczkach;

— taczenie przy kazdej okazji nut tej samej wysokosci;

— dtugo trzymane nuty akompaniamentu smyczkowego (w poétautografie
Koncertu f-moll znalez¢ mozna kilka dokonanych reka kompozytora
poprawek, polegajacych na ich skracaniu i przedzielaniu pauzami, cz. |
t. 104, 137, 247-248, 294, cz. Il t. 79-80);

— sprzecznosci harmoniczne, dynamiczne czy artykulacyjne w zesta-
wieniu z autentyczng partig fortepianu solo;

— niekonsekwencje w oznaczaniu artykulaciji.

Pozwala to wysnué¢ wniosek o prawdopodobnym udziale obcych rak
w nadawaniu partyturom znanego nam ksztattu. Zbadanie okolicznos$ci
historycznych towarzyszacych powstaniu tych dziet wskazuje, ze wpltyw
wspotpracownikéw maégt dotyczy¢ juz pierwszych, warszawskich partytur.

Z listbw Chopina wynika, ze skomponowanie obu Koncertow
i sporzgdzenie do nich materiatow orkiestrowych, pozwalajacych na wy-
konanie publiczne, zajeto mu okoto roku. Wiadomo réwniez, ze w tym
okresie prowadzit normalne zycie towarzyskie, uczeszczat na przedsta-
wienia operowe i na koncerty w salonach artystycznych, odbywat préby
swoich i cudzych utworéw kameralnych, aby je w tychze salonach
wykonaé. Wyjezdzat poza Warszawe (Strzyzewo, Antonin, Poturzyn).
Jezeli dodamy do tego kilkanascie drobniejszych utworéw, ktére w owym

okresie napisal, uzasadnionym wyda sie pytanie, jak mogt na to wszystko
znalez¢ czas. Przeciez samo komponowanie wielkich form, w czym
nie miat jeszcze wielkiego doswiadczenia i dokonywanie w nich poprawek
musiato mu duzo tego czasu zabiera¢ (,0 Rondzie [Koncertu f-moll],
to jeszcze nie chce niczyjego wyroku, bo jeszcze nie jestem zupetnie
z niego kontent“z). Jak tu jeszcze zmiesci¢ instrumentowanie na petng
orkiestre, z uwzglednieniem gestych tutti, transpozycji itp., w czym tez
nie byt biegty? Narzuca sie prosty wniosek: musiat mu w tym ktos$ po-
magac. Tej pomocy moégt szuka¢ u kolegéw z klasy Elsnera, bardziej
wprawnych w instrumentacji. W korespondencji przewijajg sie nazwiska
niektérych z nich. ,Linowski przepisuje na gwatt, ale juz Rondo [Kon-
certu e-moll] zaczaj"3. Z zestawienia dat wynika jednak, ze prawdopo-
dobnie chodzito o gtosy. Interesujgca, cho¢ mato konkretna jest wia-
domos$¢ przekazana przez F. Hoesicka: ,[Chopin] pozwolit Ignacemu
Dobrzynskiemu, ze mu «przeinstrumentowat» oba Koncerty. Obie
partytury zaginety. Szczegdt ten zawdzigczam dyr. Adamowi Muinch-
heimerowi™. | dalej cytuje stowa Miinchheimera: ,Z ust $p. Ignacego Feli-
ksa Dobrzynskiego styszatem, ze jeszcze za zycia mistrza zinstru-
mentowat mu oba Koncerty”®. Zadnych dodatkowych informacji w tej
sprawie nie udato sie jednak odnalez¢.

Wzmiankom o postepach pracy nad Koncertami towarzyszg w listach
motywy pospiechu. Po pobycie u Radziwittéw w Antoninie, pisat: ,m¢j
Koncert [f-moll], jeszcze nie skonczony, a oczekujacy z niecierpliwo-
Scig ukonczenia finatu swojego, przynaglit mie do opuszczenia tego
raju™®, a trzy miesiace pozniej, juz o Koncercie e-moll : ,[...] nagli robota,
trzeba pisa¢ na gwatt”’.

Wszystkie te argumenty, razem wziete, czynig prawdopodobnym
udziat obcych rak juz w pierwszych partyturach, cho¢ z braku zrédet
trudno wskazac¢ na miejsca ewentualnych ingerencji i ustali¢ ich zakres.
Mozna w kazdym razie uzna¢ za uprawnione wyrazenie watpliwosci,
czy Chopin w catosci wypisat wlasng reka pierwsze partytury Koncertéw.

Takze w okresach poprzedzajacych wydanie Koncertéw w ich in-
strumentacji dokonano najprawdopodobniej pewnych zmian (uzupet-
nienie i rozbudowanie partii kontrabasoéw i altéwek, liczne uzupetnienia
w partiach instrumentéw detych). Wskazuje na to poréwnanie zachowa-
nego materiatu orkiestrowego z wyciggami Fontany i Franchomme’a.
Jest niemal pewne, ze udziat Chopina w tych zmianach byt nieznaczny
i miat charakter wyrywkowy.

Niekompletnos¢ zrodet i w konsekwencji niemoznos$¢ przeprowa-
dzenia doktadnej filiacji powoduja, ze mimo iz jesteSmy czasem pewni
wigczenia sie obcych rgk w danym miejscu, nie mozemy wskazag,
ani kiedy to mogto nastapi¢ ani — tym bardziej — kto mogt to zrobic.

* ok ok

Oba Koncerty w formie partytur ukazaty sie drukiem u pierwszych
wydawcow ich wersji fortepianowych i gtosow orkiestrowych: Koncert
f-moll u Breitkopfa & Hartla w Lipsku (dwa wydania, 1865-1866 i 1879),
a Koncert e-moll w firmie F. Kistnera w Lipsku (dwa wydania, ok. 1866
i 1875) i nastepnie u Breitkopfa & Hartla (1880). Pierwsze drukowane
partytury zestawiono z gtoséw drukowanych przez dang firme, popra-
wiajgc czes¢ btedow i dokonujgc zmian — nierzadko istotnych — w ozna-
czeniach wykonawczych. Kolejne edycje kazdego Koncertu oparte byty
w zasadzie na poprzednich. Korygowano w nich niektére btedy, powta-
rzano inne, dokonywano dalszych zmian. Ostatnie — Breitkopfa & Hartla
z lat 1879-1880 — funkcjonujg do dzi$ dnia na estradach swiata, ucho-
dzac za partytury ,oryginalne”.

Ta grupa XlIX-wiecznych partytur wyrabiata przez prawie 150 lat
stosunek muzykéw do akompaniamentéw Koncertéw Chopina, ksztat-
towata tradycje wykonawcze i smak odbiorcow.

Juz w pierwszym paryskim wykonaniu orkiestrowym | cz. Koncertu
e-moll (20 V 1832; w lutym tego roku Chopin grat juz Koncert, odno-
szgc wielki sukces, byto to jednak wykonanie solowe lub z towa-
rzyszeniem kwintetu) zauwazono dysproporcje brzmieniowe miedzy
partiag solowg a akompaniamentem. Recenzent dziennika Le Temps
pisat: ,Pierwsza czes¢ Koncertu wywotywata wigksze wrazenie na kon-
certach prywatnych. Trzeba to przypisac [...] pewnej ciezkosci akom-
paniamentu [...]"8. Kilka dni pdzniej F. J. Fétis wyrazit bardzo podobng opi-
nie: ,Tym razem wystep nie zostat przyjety tak dobrze, co niewatpliwie
nalezy przypisa¢ grubej instrumentac;ji [L...1"°



Niematy wptyw na opinie srodowisk profesjonalnych, dotyczaca
akompaniamentéw do Koncertow Chopina, mogty mie¢ dwie postacie:
H. Berlioza, wielkiego symfonika okresu romantyzmu i autora Traktatu
0 nowoczesnej instrumentacji i orkiestracji, oraz F. Niecksa, autora
jednej z pierwszych, skadinad cennej, biografii Chopina (1888). Berlioz,
wbrew swojej wczesniejszej entuzjastycznej recenzji o wykonanej
przez Chopina z orkiestrg Romancy z Koncertu e-moll™, zastynat zda-
niem: ,Caly urok utworéw Chopina skupia sie w partii fortepianowej;
orkiestra jego Koncertow nie jest niczym wiecej jak zimnym i prawie
bezuzytecznym akompaniamentem”''. Natomiast sad Niecksa brzmi:
,oryginalnos¢ Chopina konczyta sie w momencie, gdy pisat na inny
instrument, niz fortepian”'%.

Ws$rod polskich muzykow tez nie brak byto zastrzezen co do orkie-
stracji akompaniamentéw. Oto opinia W. Zelenskiego: ,W Koncertach
nie zadowala nas partia orkiestralna. O ile bowiem partia solowa jest
skonczenie piekna i barwna w szczegétach, o tyle orkiestra nie podpiera
jej nalezycie, wiec nie tylko nie podnosi zajecia, ale je raczej zmniejsza
i niweczy”“. Glosy oceniajgce wysoko partie orkiestrowe byty nieliczne.

To wszystko przyczynito sie do wytworzenia pewnego stereotypu
Chopina jako twdércy nacechowanego geniuszem ,myslenia fortepiano-
wego”, ale pozbawionego zdolnosci ,myslenia orkiestrowego”.

Niezaleznie od tego, ze nikt nie zadat sobie trudu sprawdzenia,
czy za wszystkie niedostatki partytur odpowiedzialny jest sam Chopin,
autorzy negatywnych ocen akompaniamentéw popetniali notorycznie
btad anachronizmu, polegajacy na zatozeniu, ze normg jest tylko ich
myslenie orkiestrowe, czyli myslenie kategoriami najwiekszego rozwoju
symfoniki okresu romantyzmu.

Zarzut braku myslenia orkiestrowego u Chopina jest na tyle wazki,
ze wymaga kilku dygresji. Mozna w ogdle poddac¢ w watpliwosc¢ istnienie
obiektywnego pojecia ,myslenia orkiestrowego”. O orkiestracji J. S. Bacha
kto$ powiedziat, ze Bach ,rejestrowat, a nie instrumentowatl”, innymi
stowy, ze myslat kategoriami organowo-orkiestrowymi. Gdyby nawet
opinia ta byta zbyt daleko idgcym uogdlnieniem, to na pewno znalezé
mozna to zjawisko w niektérych jego kompozycjach. Haydn, Mozart,
wczesny Beethoven stosowali myslenie kwartetowo-orkiestrowe. Moze
Chopin reprezentowat myslenie fortepianowo-orkiestrowe? A jezeli tak,
to szukajmy, w jakich zrédtach jest ono najlepiej wyrazone.

Na to pytanie moze odpowiedzie¢ zdarzenie z paryskiego okresu
zycia Chopina. W 1842 r. urzadzit on u siebie w salonie wystep swemu
genialnemu, 12-letniemu uczniowi, Karolowi Filtschowi, przygotowujac
z nim pierwszg czes$¢ Koncertu e-moll. ,Kiedy w kohAcu pozwolit Fil-
tschowi wykona¢ cato$¢ — relacjonuje inny uczen Chopina W. von Lenz —
Mistrz rzekl: «Opracowates$ juz te czes¢ tak pieknie, ze mozemy ja
wykonaé: ja bede twojg orkiestrg». [...] Chopin w swym niezrownanym
akompaniamencie odtworzyt catg przemys$lang, zwiewng instrumentacje
tego utworu. Grat z pamieci. Nigdy nie styszatem czego$, co datoby sie
poréwnaé z pierwszym tutti [...]"". Zgodny z powyzszym jest opis Chopi-
nowskiego akompaniowania, przekazany przez uczennice, C. O'Méara-
Dubois: ,Obok fortepianu, na ktéorym dawat lekcje stato pianino. Byto to
nadzwyczajne stysze¢ go, gdy towarzyszyt jakimkolwiek koncertom, od
Hummla po Beethovena™'®.

Wydaje sig, ze powyzsze relacje bezposrednich swiadkéow wraz
z przytoczonymi w nich stowami samego Chopina sg najlepszg ilustracjg
jego myslenia fortepianowo-orkiestrowego, zadajac ktam opinii Berlioza
o ,zimnych i prawie bezuzytecznych akompaniamentach”. Na pytanie zas$,
gdzie to myslenie jest najlepiej zapisane, istnieje tylko jedna odpowiedz:
w sporzadzanych przez Chopina wyciagach fortepianowych.

Ten rzekomy brak zdolnosci Chopina do pisania na orkiestre wy-
wotal tez pewne zjawisko, w tej skali nie spotykane chyba w dziejach
muzyki. Od konca XIX w. do potowy XX w. powstaty liczne przerdbki
majace na celu ,udoskonalenie” akompaniamentéw do jego Koncertow.
Ich autorami byli: Klindworth, Minchheimer, Batakiriew, Tausig, Bur-
meister (opracowania tego ostatniego uzywat do wykonania Koncertu
f-moll 1. J. Paderewski), Cortot, Reichwein, Fitelberg i in. Wspdlng ich
cechg byto to, ze rozziew miedzy genialnymi partiami fortepianu a par-
tiami orkiestry autorzy przerébek starali sie zmniejsza¢ poprzez wzbo-
gacenie brzmienia i obsady orkiestry (czasem az do trzech puzonéw),
co niekiedy powodowato nawet konieczno$¢ wirtuozowskiego rozbudo-
wania faktury fortepianu (!). Byt to wcigz ten sam anachronizm, polega-
jacy na dokonywaniu zmian w kierunku brzmien orkiestry osigganych
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za czasOw autorow tych przerébek, zyjacych przeciez wiele lat po
Chopinie, w okresie wielkiego rozwoju symfoniki. Nic wiec dziwnego,
ze proby te nie przyjety sie, a kierunek rozwigzania problemu uznano,
jak sie zdaje, za prowadzacy donikad.

* ok ok

Od potowy XX w. wystepuje pewne zainteresowanie problemem
akompaniamentéw do Koncertéw Chopina. Ukazuja sie préby rzeczowej
rewizji obiegowych pogladéw na te dziedzine jego tworczosci. Autorzy
prac na ten temat, muzykolog krakowski A. Fraczkiewicz i muzykolog
angielski G. Abraham, starajg sie osadzi¢ instrumentacje Chopina
w kontekscie historycznym. Zwracaja przede wszystkim uwage na fakt,
ze w okresie poprzedzajgcym napisanie obu Koncertéw Chopin nie znat
koncertéow Mozarta ani Beethovena, ze wzorami dla niego byly tylko
pisane w wirtuozowskim stylu brillant dzieta Hummla, Moschelesa,
Riesa, Fielda (sam Chopin grat koncerty Gyrovetza i Kalkbrennera).
Stwierdzajg zgodnie, ze od swego nauczyciela, Jézefa Elsnera, nie
mogt przejaé gruntowniejszej znajomosci sztuki instrumentowania'®.
,[Orkiestracja Chopina] jest bardziej indywidualna niz sie powszechnie
przypuszcza, znacznie lepsza od instrumentacji zaréwno jego polskich
poprzednikéw, jak i zachodnich wzoréw — Fielda i Hummla. Jest wpraw-
dzie ograniczona co do zakresu uzywanych $rodkéw, w ich ramach
jednak zawsze odpowiednia (z wyjatkiem gestych tutti), a niekiedy
nawet bardziej niz odpowiednia — $miata lub subtelna i petna poetyckiej
wyobrazni [...]"".

Dodajmy jeszcze kilka faktow. Po pierwsze — w Warszawie za czaséw
Chopina utwory koncertowe rzadko wykonywano w petnej obsadzie.
Czesciej grano je w salonach prywatnych z akompaniamentem kwarte-
tu. Po drugie — wigekszo$¢ préb swoich Koncertéw odbywat Chopin
w niepetnym sktadzie. Pisze do przyjaciela: ,Prébowatem méj Koncert
[e-molll w kwartecie [...] Jak si¢ wyda w orkiestrze napiszg Ci w przyszly
tydzien [...] Jutro jeszcze raz w kwartecie chce zrobi¢”'®; w cztery dni
pozniej: ,Ja dzi$ prébuje drugi Koncert [e-moll] z kompletng orkiestrg
procz trab i kottow”". Na proby z rzeczywiscie kompletng orkiestrg
pozostawalo niewiele czasu. Po trzecie — Chopin nie styszat nigdy
swoich Koncertéw spoza orkiestry, z perspektywy sali, nie mogt wiec
sprawdzi¢ proporcji brzmieniowych pomiedzy poszczegdlnymi instru-
mentami i ich grupami.

Teza Niecksa o wyobrazni Chopina ograniczonej do brzmienia
jednego tylko instrumentu, fortepianu, réwniez nie wytrzymuje krytyki.
Przecza jej dane biograficzne Chopina, jego twdérczos¢ i wypowiedzi.
QOd lat chtopiecych interesowat sie on innymi instrumentami. W Szafami
(1824) grat na basetli, tam tez najprawdopodobniej powstata wczes$niejsza
wersja Mazurka a-moll (op. 7 nr 2), w ktérej nasladuje on ludowy
instrument ,dudy”. Grat na organach. Prébowat nowo skonstruowanego
instrumentu (eolipantalionu), a nawet napisat na niego dwa drobne
utwory (oba niestety zaginety). Zachwycat sie grg Paganiniego, a takze
czeskiego skrzypka Jozefa Slavika, z ktérym chciat wspélnie komponowaé
wariacje na temat Beethovena. O Jozefie Mercku pisat: ,Jest to pierwszy
wiolonczelista, ktérego z bliska uwielbiam”®. Podziwiat mozliwosci
techniczne i wyrazowe buglehornéw. Nie brak tez w jego koresponden-
cji wypowiedzi o charakterze ogdlniejszym: ,Hrabia Ory [opera Rossi-
niego, 1828] tadny, szczegodlniej instrumentowanie i chc’)ry”21.

Najwiecej jednak o zakresie zainteresowan Chopina moéwiag jego
orkiestrowe i kameralne kompozycje z tego okresu. Sposoéb stosowania
przez niego instrumentow detych solo w kompozycjach z orkiestrg
dowodzi doskonatego wyczucia ich mozliwosci brzmieniowych i wyra-
zowych. Przy okazji wzmianki w korespondencji o Trio op. 8% rozwaza
pomyst zamiany skrzypiec na altowke. W innym liscie opisuje budowe
i dziatanie surdynek®, co wskazuje na to, ze byta to nowa zdobycz
orkiestrowa; podkreslanie koniecznosci ich uzycia w Koncercie e-moll
dowodzi, jak wazng muzycznie role dla niego odgrywaty (,[...] bez nich
bowiem Adagio by upadto” — pisat do przyjaciela“). Wreszcie $miate
wprowadzanie rzadziej wéwczas uzywanych efektéw i instrumentéw
(col legno, cor de signal w Koncercie f-moll) $wiadczg o tym, ze Chopin
Sledzit na biezaco nowosci w dziedzinie instrumentacji. Nie bedzie
rowniez przesady w stwierdzeniu, ze recytatyw w Larghetto z Kon-
certu f-moll nalezy do najpiekniejszych orkiestrowych kart z historii
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koncertu fortepianowego, za$ do rangi symbolu urasta fakt, ze ostat-
nim utworem przeznaczonym przez Twoérce do druku byta Sonata
na fortepian i wiolonczele.

Tak wiec odnotowujemy sprzeczno$¢ pomiedzy obiegowym stereo-
typem Chopina jako kompozytora, ktéry nie potrafit mysle¢ brzmieniem
innych niz fortepian instrumentéw lub orkiestry, a jego wtasnymi upodo-
baniami i osiggnigciami.

E. Zimmermann, redaktor dziet Chopina w Henle-Verlag, rozwazajac
stosunek Chopina do jego orkiestry, porusza, cho¢ dos¢ ogodlnikowo,
problem wigczania sie obcych rak do Chopinowskich partytur. Wycigga
Lprowokujgacy” — jak go sam okresla — wniosek z faktu zaginigcia pierw-
szych pisanych zrédet: ,uwazam za curiosum, ze w 150 lat po pow-
staniu tych utwordéw nie jesteSmy w stanie z catg pewnoscig stwierdzi¢,
czy chociazby jedna jedyna nuta w partiach orkiestrowych obu Koncer-
tow w takim brzmieniu, jak jg dzisiaj styszymy, rzeczywiscie pochodzi od
samego Chopina™®. (Temu jednak przeczg wskazéwki wejs¢ instrumen-
téw wpisywane przez Chopina w wyciggach fortepianowych.) Pozostawia
bez odpowiedzi pytania: ,czy Chopin zapisat najpierw catg partie forte-
pianowg — a wiec ze zredukowanymi miejscami orkiestrowymi — a naste-
pnie, wykorzystujgc ten zasadniczy materiat, kto$ (kto?) instrumen-
towat utwér? Czy tez moze istniaty szkice, projekty lub nawet gotowa
instrumentacja autorstwa samego Chopina [...]?"% Dalej za$ przy okazji
charakteryzowania drukowanych partytur pisze: ,W potowie ubiegtego
stulecia [XIX w.] zaczety zmienia¢ sie, jak sie zdaje, warunki wyda-
wania dziet muzycznych. Kompozytorzy repertuaru klasyczno-roman-
tycznego, ktoérzy uprzednio czesto sami uczestniczyli w przygotowaniu
pierwszych wydan swoich dziet, powoli odeszli ze sceny, a praca edy-
torska przeszta w inne rece. Odkrywano teraz sprzecznosci, domnie-
mane badz rzeczywiste niepoprawnosci. [...] Zaczeto wéwczas wygta-
dzac, retuszowac, dopasowywac i ujednolicac teksty"27.

* Kk ok

Nie jest zamiarem redakcji WN warto$ciowa¢ umiejetnosci Chopina
jako twércy partii orkiestrowych. Wystarczy nam wyrazi¢ przekonanie
o jego znakomitych dyspozycjach do postugiwania sie¢ orkiestrg w za-
kresie utworéw na fortepian i orkiestre. Petnemu rozwinieciu tych zdol-
nosci stanety na przeszkodzie niezawinione przezen luki w edukaciji
muzycznej, brak wzorcow wyzszego lotu oraz dwczesne zwyczaje edy-
torskie.

Jest natomiast zadaniem redakcji przedstawi¢ mozliwie autentyczne
postaci partytur obu Koncertow w taki sposéb, aby da¢ sposobnos¢
ustyszenia ich — w miare moznosci — tak jak je chciat stysze¢ sam Cho-
pin, a tym samym poméc w wyrobieniu prawdziwego sadu o ich zna-
czeniu dla dziejéw tego gatunku muzyki.

* ok ok

Dysponujemy wiec z jednej strony materiatem orkiestrowym dota-
czonym do przygotowanej przez Chopina do druku partii solowej, mate-
riatem kompletnym, lecz skazonym nieskontrolowanym przez Chopina
udziatem obcych rgk, z drugiej zas zrédtami blizszymi intencjom kom-
pozytora lub wrecz autentycznymi, lecz posrednio tylko dotyczgcymi
partii orkiestry. Sytuacja ta juz w latach siedemdziesigtych ubiegtego
stulecia, na poczatku prac komitetu redakcyjnego WN, doprowadzita
piszacego te stowa do wysunigcia pomystu przygotowania dwéch typow
partytur dla kazdego z Koncertéw, co pozwolitoby uwzgledni¢ wszystkie
zwigzane z akompaniamentami problemy edytorskie. Ich rozréznienie
poczatkowo byto dos¢ nieostre. Partytura ,koncertowa” miata by¢ moz-
liwie bliska mys$leniu orkiestrowemu Chopina i stuzyé wykonaniom
koncertowym, a partytura ,historyczna”, sporzadzona z materiatow
przeznaczonych przez Chopina do druku, miata stanowi¢ dokumentacje
zachowanego zrodtowego materiatu orkiestrowego, z catym bagazem
obcych naleciatosci. Dla obu typéw partytur warunkami koniecznymi byty
zrédtowos¢ oraz odpowiedni dob6r metod edytorskich.

Partytury ,koncertowe” sg specyficzng forma edytorskg WN, pre-
ferowang przez naszg edycje jako podstawa do wykonan (stad nazwa),
dlatego ten typ omawiamy szerzej i na pierwszym miejscu, doprecyzo-
wujgc pierwotne, ogolnikowe zatozenia doswiadczeniami nabytymi przy

redagowaniu wczesniej wydawanych toméw, zwtaszcza Koncertéw w ich
wersjach fortepianowych.

* Kk ok

Omowienie przestanek koncepcji redakcyjnej partytur ,koncerto-
wych” trzeba zacza¢ od zasygnalizowania jeszcze jednego zagadnienia
o charakterze historycznym i praktycznym zarazem. Chodzi mianowicie
o odmienno$¢ materii dzwiekowej orkiestr czaséw Chopina od nam
wspotczesnych.

Inna byta ich obsada i proporcje brzmieniowe poszczegdlnych
grup instrumentalnych, inne tez mozliwo$ci techniczne instrumentéw.
Na przyktad w obsadzie 6wczesnej orkiestry flety miaty bardziej wyra-
ziste brzmienie, podczas gdy obecnie — w partiach ponad smyczkami
lub pomiedzy akordami tutti w ff — sg czesto niestyszalne (np. Koncert
e-moll, cz. 1, t. 99-103 i analog., cz. lll, t. 111). Puzon, ktéry miat za
zadanie przede wszystkim wzmocnienie stabo woéwczas obsadzanej
linii basu, w dzisiejszej obsadzie brzmi niekiedy zbyt wyraziscie.
Spotykamy w dawnych partyturach takty wypetnione niezrozumiatymi
dla nas na pierwszy rzut oka pauzami, w miejscach brzmien zapisa-
nych przez Chopina w wyciggu, a wiec przez niego zamierzonych.
Brzmien tych nie mozna byto osiggng¢ na waltorniach naturalnych jego
czasow (np. Koncert f-moll, cz. |, t. 262), podczas gdy na dzisiejszych
waltorniach chromatycznych nie stanowi to zadnego problemu. Bywa
tez odwrotnie, kiedy np. najwyzsze dzwieki uzytych przez Chopina tra-
bek E sg niemozliwe do wykonania na obecnie stosowanych tragbkach B
(np. Koncert e-moll, cz. 111, t. 107).

Zroédtami podstawowymi do partytur ,koncertowych” sg w pierw-
szym rzedzie wyciagi fortepianowe pisane rekga Chopina i przez niego
w pierwszych wydaniach korygowane. Szczegoélnie cenne sg w nich
wskazania wej$¢ poszczegoélnych instrumentéw. W dalszej kolejnosci
sg to wyciagi fortepianowe Fontany i Franchomme'a, pozwalajgce
na rekonstrukcje stanu partytur sprzed ostatniej fazy zmian, dokonywa-
nych zapewne pod wptywem wydawcow.

Zrodia te nie sg jednak w petni wystarczajace (np. brak u Fontany
i Franchomme'a pierwszych czeéci Koncertéw, brak szczegdtowego
rozktadu instrumentéw w petnych tutti). Dlatego musimy sie dodatkowo
uciec do zbadania wewnetrznych cech muzycznych akompaniamentéw,
postrzeganych w kilku ich aspektach.

Zadajmy trzy pytania:

— Gdyby Chopin wyreczat sie wspdtpracownikami w instrumento-
waniu akompaniamentow, to ktére partie powierzatby im przede
wszystkim?

— Ktore partie wywotywaty najwiecej zastrzezen?

— Ktoére partie wymagajg retuszéow ze wzgledu na inne brzmienie
orkiestr czasu Chopina?

Odpowiedz na pierwsze pytanie brzmi: Chopin zlecatby przede
wszystkim instrumentowanie petnych tutti jako fragmentéw najbardziej
pracochtonnych (duza liczba instrumentéw, transpozycje, potrzeba
wprawy w pionowych rozktadach instrumentéw). W dalszej kolejnosci
powierzatby wspétpracownikom ,rutynowy” podktad harmoniczny w kwin-
tecie, nie wymagajacy wiekszej inwencji instrumentatora.

Odpowiedz na drugie pytanie zaskakuje zbieznos$cig z odpowie-
dzig na pierwsze. Najbardziej i powszechnie krytykowane sg bowiem
tutti: ,[...] w tutti orkiestracja Chopina staje sie nudna i konwencjonalna
[...], takie ciezkie i pozbawione wyobrazni zorkiestrowanie poczatkowych
tutti obu Koncertéw wyrzadzito wiecej szkody reputacji Chopina jako
instrumentatora niz cokolwiek innego™®. A takze: ,Orkiestracja Chopina
jest mniej szczesliwa, czesto bowiem jest nikta, bez wyzyskania efektow
instrumentalnych, bez znaczenia symfonicznego. Zwykle Chopin daje
podktad kwartetowy w ciggnionych nutach. To nuzy”zg. Zdania te nie byty
i nie sg odosobnione, i — patrzac z perspektywy czasu — mozna je uznac¢
za obiektywne.

Nie ulega natomiast watpliwosci, ze partie tematyczne i polifonizu-
jace, powierzane przez Chopina instrumentom detym, sg uzywane przez
niego z wielkim wyczuciem barwy, rejestrow i charakteru i na ogét sg
doktadnie wskazywane w wyciggu. Przytoczmy zdanie cytowanego juz
G. Abrahama: ,Mozemy zauwazy¢, ze wiasnie w traktowaniu instrumentow
detych Chopin okazuje sie w najwyzszym stopniu poetg orkiestracji"3°.



Nie nalezy tez zapomina¢ o powierzeniu w zakonczeniu Il cz. Koncertu
e-moll diugiej frazy tematycznej skrzypcom, ktérym fortepian akompaniuje
delikatng figuracja.

Powyzsze spostrzezenia pozwalajg ustali¢ z duzym prawdopodo-
bienstwem skale autentycznosci reki Chopina w partiach orkiestrowych:
— miejsca najpewniejszej instrumentacji Chopina: wskazania

instrumentéw w Chopinowskim wyciggu fortepianowym oraz partie

instrumentow solo (tematyczne i polifonizujace),

— miejsca 0 mniejszej pewnosci autentycznosci: akompania-
menty harmoniczne,

— miejsca najmniej pewne: geste tutti bez wskazania instrumen-
tow w wyciagu.

Powyzsze rozwarstwienie faktury akompaniamentéw nie moze byé¢,
oczywiscie, przeprowadzone z absolutng precyzja, pozwala jednak z wigk-
szg $Smiatoscig korygowac niezrecznosci tutti lub rozcina¢ czy skracaé
zbyt dtugo przetrzymywane nuty w smyczkach, poniewaz mozemy by¢
przekonani, ze, ingerujac w te partie, nie naruszamy autentycznego
zamystu kompozytora. Rownoczesnie czyni nas ostroznymi w partiach
instrumentéw solowych. Tutaj pozwalamy sobie — szczegdlnie w prze-
tworzeniach pierwszych czesci — zdwoi¢ te odzywki tematyczne, ktére
bywajg stabo styszalne poprzez geste figuracje mocniej brzmigcego
dzisiejszego fortepianu (jest to stosowane w praktyce estradowej).

Aby w niczym nie naruszy¢ wspomnianego wyzej Chopinowskiego
myslenia fortepianowo-orkiestrowego, korekty w miejscach watpliwych
wprowadzamy wzorujac sie na podobnych, a nie budzacych watpliwosci
miejscach w Koncertach i wczesniejszych utworach koncertowych. W ten
sposéb pragniemy uniknaé zarzutu jeszcze jednej ,obcej reki”, tak aby po-
prawki te mogty byé uznane raczej za ,powrét do reki Chopina”.

Efekt brzmieniowy partytur ,koncertowych” to przede wszystkim czy-
telniejsze geste tutti, chwilami nieco lzejsze, z przesunigciem punktu
ciezkosci na linie melodyczna, oraz wigksza przejrzystosé kameralnych
akompaniamentéw. Za przyktad moze stuzy¢ klimat dzwiekowy Larghetta
z Koncertu e-moll, zgodny z Chopinowskim opisem nastroju tej czes’ci31
i recenzjg Berlioza. Z drugiej strony zauwazymy lepszg styszalno$¢ moty-
wow tematycznych granych rownoczesnie z wirtuozowskimi figuracjami
fortepianu.

Koncepcja edytorska

Zrédtami do partytur ,historycznych” sg najstarsze, jednorodne zrédta
pisane lub drukowane partii orkiestrowej, a wiec dla Koncertu f-moll
tzw. potautograf, zas dla Koncertu e-moll — z braku partytury — gtosy
orkiestrowe pierwszego wydania francuskiego.

Metoda edytorska polega na mozliwie wiernym oddaniu tekstu zrédta
ze skorygowaniem jego oczywistych, mechanicznych btedéw. To proste
rozwigzanie ma jednak t¢ wade, iz prezentowany tekst, cho¢ zostat
przez Chopina dopuszczony do druku, tylko czesciowo odpowiada jego
intencjom.

Brzmienie partytur ,historycznych” zbliza sie do tego, co dotych-
czas byto uwazane za w petni autentyczne i za sprawg XIX-wiecznych
wydan, przede wszystkim Breitkopfa & Hartla, utrwalito sie takze
w XX-wiecznej tradycji wykonawczej. Znajdziemy w nich tym samym
wszystkie, przez 150 lat krytykowane, wady.

Podsumowanie

Oba typy partytur sg oparte na zrodtach, jednak dla kazdego z nich
inaczej zdefiniowana jest grupa zrodet podstawowych.

Partytury ,koncertowe” sg szczego6lnym przypadkiem rekonstrukcji.
Przez to, ze biorg za podstawe réznego gatunku zrédta, dopuszczajg
nieco wiecej swobody w ich interpretacji. Dzieki jednak korzystaniu
ze zrodet autentycznych, lub bezposrednio z nimi zwigzanych, sg blizsze
intencji twérczej kompozytora.

Trzeba tu zaznaczy¢, ze zmiany, widoczne w partyturach ,koncer-
towych” w poréwnaniu z ,historycznymi”, zmierzajg — przeciwnie niz we
wszystkich dotychczasowych opracowaniach i przerébkach — do kame-
ralizacji partii orkiestrowych, majac na celu lepszg ich zgodnos¢ z pet-
ng subtelnych niuanséw partig fortepianu.

Partytury ,historyczne” proponujg prostsze rozwigzania edytorskie,
ale sg skazone zrédtowo przez witgczenie sie do nich obcych rak.

Domniemany stosunek Chopina do obu typdw partytur mozna opi-
sac nastepujgco:

— partytury ,koncertowe” przekazujg to, co Chopin chciat styszec,
— partytury ,historyczne” — to, na czego publikacje, z ré6znych przyczyn,

Chopin sie zgodzit.

Jan Ekier

' List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 5 X 1830; wszystkie
cytaty z listbw Chopina wedtug: Korespondencja Fryderyka Chopina, oprac. B. E.
Sydow, Warszawa 1955.

2 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 20 X 1829.

% List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 31 VIII 1830.

* F. Hoesick Chopin. Zycie i twérczo$é, Warszawa 1967, t. |, s. 360.

® Ibidem, s. 360, przypis.

5 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 14 | 1830.

7 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 17 IV 1830.

8 Le Temps” 22 V 1832.

° Revue Musicale” 26 V 1832.

'° Hector Berlioz ,Le Rénovateur” 3 (IV), 5 | 1835: ,[...] owa zachwycajaca kompo-
zycja, ktoérej nieodparty urok idzie w parze z najgtebsza myslg religijna, pograzyta
stuchaczy w swoistej radosci — spokojnej i ekstatycznej [...], jest tu tyle prostoty
potaczonej z takg $wiezoscig wyobrazni, ze gdy ostatnia nuta spadta niby perta do
ztotej wazy, publiczno$¢ pograzona w kontemplacji powstrzymata sie przez kilka chwil
od oklaskéw, stuchata nadal. Tak wtasnie, $ledzac harmonijne opadanie potcieni
wieczornego zmierzchu, pozostajemy bez ruchu w ciemnosci z oczami utkwionymi
ciggle w ten punkt horyzontu, gdzie wtasnie znikto Swiatto.”

" H. Berlioz Z pamietnikéw, Krakow 1966, s. 289.

2 F. Niecks Chopin as a Man and Musician, Londyn 1888, t. |, s. 206.

3 F. Hoesick, op. cit., s. 361.

“W. von Lenz Uebersichtliche Beurtheilung der Pianoforte-Kompositionen von
Chopin [...], ,Neue Berliner Musikzeitung” 4 1X 1872.

'® F. Niecks Chopin as a Man and Musician, Londyn 1888, t. II, s. 188.

'® A. Fraczkiewicz, Instrumentacja koncertow Chopina, ,Muzyka” nr 3-4, Warszawa
1952.
" G. Abraham Chopin and the Orchestra, w: The Book of the First International Musi-
cological Congress Devoted to the Work of Frederick Chopin, Warszawa 1963, s. 87.
"® List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 18 1X 1830.
9 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 22 IX 1830.
2 | ist do rodziny w Warszawie, Wieden 28 V 1831.
2 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 10 IV 1830.
2| ist do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 31 VIII 1830.
2 List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 15 V 1830; patrz
ostatni przypis.

List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 22 1X 1830.
% E. Zimmermann Chopin i jego orkiestra, w: ,Rocznik chopinowski” nr 19,
Warszawa 1987, s. 125.
% |bidem, s. 127.
7 |bidem, s. 132.
% G. Abraham, op. cit., s. 86.
2 A. Miinchheimer, w: F. Hoesick, op. cit., s. 360, przypis.
% G. Abraham, op. cit., s. 85.
¥ List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 15 V 1830: ,Adagio
od nowego Koncertu jest E-dur. Nie ma to by¢ mocne, jest ono wigcej romansowe,
spokojne, melancholiczne, powinno czyni¢ wrazenie mitego spojrzenia w miejsce, gdzie
stawa tysigc lubych przypomnien na mysli. — Jest to jakie$ dumanie w pigkny czas
wiosnowy, ale przy ksiezycu. Dlatego tez akompaniuje go sordinami, to jest
skrzypcami przyttumionymi gatunkiem grzebieni, ktére okraczajac strony daja im jakis
nosowy, srebrny tonik.”



KOMENTARZ ZRODLOWY /SKROCONY/

Uwagi wstepne

Niniejszy komentarz dotyczy wylgcznie partii orkiestry (partia solowa
jest omoéwiona w komentarzach do Koncertu w wersji na jeden fortepian
i z drugim fortepianem). Przedstawia zasady redagowania tekstu nutowe-
go ze szczegdlnym uwzglednieniem fragmentéw, w ktérych zachowane
zrodta dajg podstawy do zakwestionowania autentycznos$ci instrumenta-
cji. Charakteryzuje zmiany wprowadzone w takich miejscach przez redak-
cje i wskazuje zrodtowe przestanki dokonanych rekonstrukcji. Zmiany te
mozna z fatwoscig zidentyfikowaé¢, poréwnujac we wskazanych miejscach
obie wersje partytury (historyczng i koncertowg); dlatego tez ich szcze-
gotowy opis nie jest w niniejszym komentarzu podany.

Roéznice wystepujace pomiedzy zrédtami opisane sg doktadniej w komen-
tarzu do wers;ji historycznej; sygnalizuje on ponadto najistotniejsze zmiany
wprowadzane w dotychczas drukowanych partyturach Koncertu.

Petng charakterystyke zrodet, ich filiacje, szczegétowe zestawienie wyste-
pujacych miedzy nimi réznic, a takze reprodukcje charakterystycznych
ich fragmentéw zawiera oddzielnie wydany Komentarz zrédfowy.

Skroty: t. — takt, takty. Znak — symbolizuje powigzanie zrédet, nalezy go czyta¢
jako ,i oparte na nim”.

Koncert f op. 21

Zrodta

As  Autograf szkicowy pottorataktowego fragmentu | czesci Koncertu
(zanotowany z kilkoma innymi, nie powigzanymi ze sobg szki-
cami na ostatniej stronie autografu Tria op. 8; Towarzystwo
im. F. Chopina, Warszawa). Obejmuje peiny zapis t. 225 w uktadzie
na dwa fortepiany i zarys dalszego ciggu.

[PI] Zaginiony rekopis partytury Koncertu, przynajmniej w znacznej
czesci autograf (tutti i akompaniamenty smyczkowe, wszystkie lub
tylko niektére, mogty by¢ pisane obca reka), ukonczony w Warsza-
wie prawdopodobnie na poczatku 1830 r. Wraz ze sporzgdzo-
nymi na jego podstawie gtosami stuzyt do wykonan publicznych
(Warszawa, 17 i 22 Il 1830). [PI] stanowit punkt wyjscia zachowa-
nego poétautografu partytury. Najprawdopodobniej postuzyt tez
Julianowi Fontanie do zredagowania wyciggu fortepianowego partii
orkiestry Il'i Ill cze$ci.

[Al] Zaginiony autograf partii solowej Koncertu, z ktérego Chopin grat
go w Warszawie z orkiestrg (wykonywanie utworéw koncertowych
z nut byto wéwczas normalng praktyka estradowg; w liscie do
T. Woyciechowskiego z dn. 12 IX 1829 r. Chopin sam to potwier-
dzit, opisujgc swoje wiedenskie wykonanie Wariacji op. 2: ,blady,
z wyrézowanym kompanem do przewracania kart (ktéry mi sie
chwalit, ze Moschelesowi, Hummlowi, Herzowi [...] karty przewra-
cat), zasiadtem do [...] instrumentu”.

[GI] Zaginione gtosy orkiestrowe, z ktérych grata orkiestra na koncer-
tach Chopina w Warszawie.

“2A  Poétautograf partytury Koncertu (Biblioteka Narodowa, Warszawa),
przygotowany przez Chopina we wspotpracy z nieznanym Kopistg
jako podktad do pierwszego wydania niemieckiego partii solowej
i glosow orkiestrowych, prawdopodobnie na przetomie lat 1835-
1836. W latach pozniejszych (ok. 1860 r. i pdzniej) ten sam wydaw-
ca (Breitkopf & Hartel) wykorzystat 2A takze przy redagowaniu
drugiego wydania partii fortepianu i dwéch wydan partytury; nie-
ktére uzupetnienia (np. znaki chromatyczne, takze w partii solo-
wej) moga pochodzi¢ z tego okresu.

%2A = A + Rork:

A Partia fortepianu "2A, bedaca autografem Chopina sporzadzonym
przypuszczalnie na podstawie [Al]. Obejmuje partie solowg oraz

uzupetniajacy ja, pisany drobniejszym pismem, wyciag fortepia-
nowy fragmentéw czysto orkiestrowych i niektérych odzywek
instrumentalnych. We fragmentach tych znajdujemy wiele podanych
przez Chopina nazw instrumentéw grajacych poszczegoélne frazy,
co ma podstawowe znaczenie dla rekonstrukcji partii orkiestrowe;j.
Reka Chopina napisana jest rowniez strona tytutowa | cz. | tempa
metronomiczne. W niektérych fragmentach wyciggu fortepiano-
wego w Il i lll cz. tekst wpisany drobnymi nutkami przez Chopina
byt najprawdopodobniej pogrubiany nastepnie przez kopiste®.

Rotk  Partia orkiestry '2A, pisana przez nieznanego kopiste prawdo-
podobnie na podstawie [Pl]. Chopin wprowadzit w niej szereg
zmian i uzupetnien, jednak nie wszystkie poprawki byty robione
jego reka (identyfikacje utrudnia fakt, iz charakter pisma nutowego
kopisty jest zblizony do Chopinowskiego). Zwraca uwage, ze frag-
menty partii orkiestry mozliwe do odtworzenia na podstawie A,
przede wszystkim te oznaczone jako Tutti, w wielu aspektach
roznig sie od wersji ROk, co wskazuje na udziat obcych rak w nada-
waniu partiom instrumentéw orkiestrowych postaci tam zapisanej
(patrz Koncepcja edytorska..., s. 2).

WyF Rekopis wyciggu fortepianowego partii orkiestry Il i Ill czesci
Koncertu (zaginiony, fotokopia w Archiwum Akt Nowych, War-
szawa), sporzadzony przez Juliana Fontane zapewne po 1836 r.
Zrédtem, ktére Fontana miat przed soba, piszac swéj wyciag, byt
najprawdopodobniej [P1]. Swiadcza o tym:

— Sciste odtworzenie uktadu niektérych akordow orkiestry,
bez uwzglednienia mozliwosci wykonawczych fortepianu (np.
cz. Il, t. 24-25 czy 70-72), co dowodzi, ze Fontana sporzadzit
wyciag ze zrédta zawierajgcego petng partie orkiestry, a nie prze-
pisat juz zredukowang;

— brak pewnych wystepujacych w 2A i wszystkich pézniejszych
zrédtach btedéw i dowolnosci (np. cz. Ill, t. 14, 260) oraz szereg
innych réznic, co wyklucza te zrodta jako podstawe dla WyF;

— niewielkie réznice w stosunku do zapisanego w A Chopinow-
skiego wyciggu Tutti Ill cz., co najtatwiej wyttumaczy¢ przepi-
saniem przez Fontane zawartej w [PI] pierwotnej redakcji tego
wyciggu; przypuszczenie to uprawdopodabniajg widoczne w A
poprawki z wersji zachowanych w WyF, ktére tym samym musiaty
by¢ wczesniejsze (na 2. ¢wierénucie t. 53-54 WyF ma ¢éwierénu-
towa oktawe c-c?wA Chopin takg wtasnie oktawe zmienit w kaz-
dym z tych taktéw na potnute cz).

Oznaczenia dynamiczne, artykulacyjne i agogiczne sg w WyF
na ogét doktadnie zapisane, mniej staranna jest notacja tukéw.
Niektore otdwkowe dopiski $wiadczg o wykorzystywaniu rekopisu
— zapewne przez samego Fontane — do celdéw praktycznych.
WyF umozliwia w znacznym stopniu rekonstrukcje [PI] i kierun-
kéw przemian, jakim ulegta instrumentacja Koncertu migdzy
pierwszym wykonaniem utworu w 1830 r. a jego wydrukowaniem
w 1836 r. Zrédto to, choé nie moze by¢ uwazane za w petni auten-
tyczne, w wielu miejscach przekazuje tekst niewatpliwie najbliz-
szy oryginalnemu zamystowi Chopina.

Wn Pierwsze wydanie niemieckie wersji na jeden fortepian, Breitkopf
& Hartel (5654), Lipsk IV 1836, oparte na A (por. Komentarz zr6-
dfowy do wersji fortepianowych Koncertu). Istniejq naktady Wn
réznigce sie ceng na okfadce i kilkoma drobnymi, czysto graficznymi
szczegotami. Do wydania tego dotgczano:

GWn Gtosy orkiestrowe (ta sama firma i numer), oparte najprawdopodob-
niej na gtosach przepisanych i zredagowanych na podstawie Rork,
Zaréwno w rekopismiennym podktadzie, jak i w drukowanych gto-
sach orkiestrowych dokonano adiustacji znakéw chromatycznych
i oznaczen wykonawczych oraz poprawiono niektére inne btedy

* Hipoteza wyjasniajaca cel tego zabiegu — patrz J. Ekier Working on the National
Edition — four communiqués w: ,Chopin In Performance: History, Theory, Practice.
IV International Conference”, Warszawa 2005.



Rork. Popetniono takze szereg pomytek. Nic nie wskazuje na udziat
Chopina w przygotowywaniu GWn.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia réznych naktadéw GWn.

Wf  Pierwsze wydanie francuskie wersji na jeden fortepian, M. Schle-
singer (M.S.1940), Paryz VII 1836. Zachowaty sie dwa rézne
naktady:

Wf1 Pierwszy nakfad, oparty na Wn i korygowany przez Chopina.
Zawiera znaczng liczbe btedéw wysokosciowych, chromatycz-
nych i innych (czes¢ btedow zostata przejeta z Wn).

Wf2 Drugi naktad Wf (ta sama firma i numer), przygotowany wkrétce po
pierwszym. W ostatniej fazie korekt wprowadzono trzy najprawdo-
podobniej Chopinowskie zmiany w wyciagu fragmentéw orkiestro-
wych Il czesci. Zmiany te nalezy uzna¢ za odnoszace sie inten-
cjonalnie takze do partii orkiestry. Istniejg egzemplarze Wf2, roz-
nigce sie jedynie detalami oktadki, m.in. cenami, pochodzace z na-
ktadéw zrealizowanych przez nastepce Schlesingera, Brandusa.

GWf Gtosy orkiestrowe dotgczane do Wf (ta sama firma i numer),
w ktérych odtworzono — z pewng liczbg pomytek i drobnymi po-
prawkami — tekst GWn. Chopin nie brat udziatu w powstaniu GWf.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia réznych naktadéw GWH.

Wa Pierwsze wydanie angielskie Koncertu w wersji na jeden forte-
pian, Wessel & C° (W & C° N° 1642), Londyn V 1836, oparte
na egzemplarzu Wf2 nie zawierajacym kilku najpozniej wpro-
wadzonych poprawek. Do wydania tego dotaczane byly GWf
opatrzone stemplem Wessla, najprawdopodobniej wiec materiat
orkiestrowy nie byt przez wydawce angielskiego drukowany.

P65 Pierwsze wydanie partytury Koncertu, Breitkopf & Hartel (10721),
Lipsk 1865-1866, oparte na ‘A poréwnanym z GWn. Tekst
poddany zostat — zwtaszcza w zakresie oznaczen wykonawczych
— doktadnej rewizji, wielu btedéw jednak nie poprawiono. Zwraca
uwage popetniony w P65 powazny btad w partii kottéw: wszystkie
nuty G (odpowiadajgce dzwiekom c) zmieniono na F, przez co
zapis jest catkowicie fatszywy (pisownia ta robi wrazenie nie trans-
ponujacej, lecz wszedzie tam, gdzie powinno by¢ ¢, wystepuje F,
a tam, gdzie F (f) — ¢).

P79 Wydanie partytury Koncertu pod redakcjg J. Brahmsa w ramach
wydania dziet wszystkich Chopina (Erste kritisch durchgesehene
Gesamtausgabe), Breitkopf & Hartel (C XlI 5), Lipsk 1879. Edycja
oparta jest na P65 poréwnanym z '.A. Poprawiono w niej wiek-
sz0$¢ bteddw podktadu, nie ustrzezono sie jednak przed nowymi.

PP =P65iP79.

PS  Wpydanie partytury Koncertu pod redakcjg K. Sikorskiego w ramach
edycji Dziet Wszystkich Chopina, Instytut Fryderyka Chopina
i Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM-3821), Warszawa-Krakéw
1960. Wydanie oparte na P79 z licznymi adiustacjami i zmianami
w zakresie instrumentacji, harmoniki, dynamiki i artykulacji. Zawiera
jednak szereg trafnych rozwigzan instrumentacyjnych, szczegoélnie
w partiach instrumentéw detych blaszanych; z niektérych z nich
korzystamy przy rekonstrukcji mniej zregcznych fragmentow "2A.

Zasady redagowania tekstu nutowego partii orkiestry
Za punkt wyjscia przyjmujemy %A (po poprawieniu mechanicznych
btedow; tekst ten opublikowany jest w WN jako wersja ,historyczna”
partytury). W miejscach, w ktérych mozna podejrzewaé, ze tekst ten
nie w petni odpowiada zamierzeniom Chopina, dokonujemy rekonstruk-
cji intencji kompozytora na podstawie A (z uwzglednieniem pdzniejszych
Chopinowskich korekt Wf) i WyF. Ze wzgledu na ich pierwszoplanowe
znaczenie dla redakcji niniejszej partytury trzy ostatnie zrédta — A, Wf
i WyF — okres$lane beda w dalszej czesci tego komentarza mianem
zrodet podstawowych.

Zmiany wprowadzane przez redakcje WN obejmujg (por. Koncepcja
edytorska...):

1. wzmacnianie tematycznych linii melodycznych i/lub redukcje obsady
zbyt ciezkich akompaniamentow;

2. przywracanie linii basowej gestosci i rejestru odpowiadajgcych ory-
ginalnemu wyobrazeniu Chopina, przewaznie poprzez oszczedniejsze
uzycie kontrabasoéw i puzonu;
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3. usuwanie niepotrzebnych, niejednokrotnie sztucznych przedtuzen fraz
poszczegdlnych instrumentéw lub grup instrumentalnych (tzw. zakta-
dek) ostabiajacych zamierzong przez Chopina kolorystyke orkiestrowa;
4. usuwanie niektérych nie wpisanych w Chopinowskim wyciagu i nieuza-
sadnionych muzycznie tremoland w smyczkach;

5. zastepowanie przetrzymanych nut powtarzanymi, tak chetnie stoso-
wanymi przez Chopina w utworach fortepianowych;

6. skracanie zbyt dlugo trzymanych nut akompaniamentu smyczkowego;
7. modyfikacje partii rogow i trgbek w tutti z uwzglednieniem mozliwosci
brzmieniowych wspoétczesnych instrumentéw; zmiany majg na celu uzy-
skanie bardziej harmonijnego brzmienia akordéw i wypetnienie nie-
uzasadnionych muzycznie pauz wymuszonych trudnoscig lub niemoz-
noscig wykonania pewnych dZzwiekéw na instrumentach naturalnych;

8. wzmacnianie obsady, gdy uzycie silnych kontrastow na matej prze-
strzeni uniemozliwia lub utrudnia ustyszenie odcinkéw o zredukowanej
dynamice i obsadzie, deformujgc naturalny bieg muzyki;

9. usuniecie niezgodnosci harmonicznych pomiedzy partig fortepianu
solowego, a akompaniamentem orkiestry.

W dalszej, szczego6towej czesci komentarza jako uzasadnienie wpro-
wadzanych zmian podawane sg cyfry w nawiasach odnoszace sie
do powyzszej klasyfikacji

— usuwamy nadmiar oznaczen dynamicznych (np. krétkooddechowe
—— | = dodawane rutynowo przy wznoszeniu i opadaniu linii
melodycznej) i redukujemy niepotwierdzone w Zrédtach podstawowych
skrajnosci dynamiczne;

— porzadkujemy tukowanie i inne oznaczenia artykulacyjne, dazac
do uzyskania obrazu z jednej strony maksymalnie zgodnego ze zro-
dtami, zwtaszcza podstawowymi, z drugiej zas czytelnego dla wspét-
czesnych wykonawcow.

W przypadku dalej idacych zmian instrumentacji miejsc watpliwych, wzo-
rujemy sie na tych fragmentach Koncertéw i wczesniejszych utworéw
koncertowych, w ktérych autentyczno$é instrumentacji nie budzi
zastrzezen. Kierujemy sie przy tym zasada maksymalnej ostroznosci,
korygujac tylko miejsca wyraznie obce mysleniu muzycznemu Chopina.
Nie odnotowujemy wprowadzanych niekiedy zamian partii smyczkéw
(najczesciej skrzypiec Il z altowkami).

Partia fortepianu pochodzi z tomu 31 B VIlb (wersja z drugim
fortepianem). Pominigto palcowania i elementy notacji pochodzace od re-
dakcji, a nie majace wptywu na relacje brzmieniowe partii solowej i orkie-
stry (nawiasy, drobniejsze warianty).

l. Maestoso
s 11 t. 5-6, 342 | 345- tuki taczace grane Jf lub f pary akordéw
oraz akcenty na pierwszych z nich podajemy wedtug A. W t. 345-
346, aby umozliwi¢ potgczenie legato, usuwamy dublujgce sie
nuty trojdzwiekdw skrzypiec.

t. 8 Cor. Modyfikujemy partie (7).

t. 8-19 Cb., Trbn. Usuwamy partie kontrabaséw od 2. potowy t. 8
dot. 11; wt. 13-18 i na 1. 6semce t. 19 modyfikujemy partie kon-
trabaséw i usuwamy partie puzonu (2). Zakonczenie partii kontra-
baséw na as na 2. ¢wier¢nucie t. 8 wynika niedwuznacznie z pisowni
zastosowanej przez Chopina w A (rozdzielenie gtoséw lewej reki
na 2. ¢wierénucie i brak przedtuzenia kropka ¢wiercnuty As; w pierw-
szych wydaniach te niuanse notacji zostalty przeoczone). Por.
zblizong sytuacje w Koncercie e op. 11, cz. |, t. 154.

t. 10i 12 Ob., Fg. W A (—Wf) brak wskazéwki okreslajacej instru-
ment wykonujacy nuty 2 na koncu taktu. Wytaczenie tych nut
spod tukéw obejmujacych frazy w t. 9-10 i 11-12 moze jednak
sugerowac zmiane barwy, totez powierzamy je obojowi wzmocnio-
nemu w dolnej oktawie fagotem. Chopin nie zawsze precyzyjnie
oznaczat w wyciggach wejscia poszczegolnych instrumentow,
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nie oznaczyt np. wejs¢ instrumentéw detych drewnianych w Kon-
cercie e op. 11, cz. I, t. 13-14 i 17-18 (odpowiednie wskazowki
znajdujg sie jednak w przetworzeniu i repryzie tej czesci).

t. 13-16 Fl., Cl. Uzupetniamy i modyfikujemy partie (1).
t. 16-19j 22 Cor. Uzupetniamy i modyfikujemy partie (7).
t. 19 FI. 1, Ob. |. Zmieniamy 7. 6semke z e’ (¢) na g° (g") (1).

t. 20-25 Vni, Vle. Usuwamy tremolanda 1. 6semek w tych taktach,
zgodnie z artykulacjq (kropki staccato) i tukowaniem A (4).

t. 23-26 Ob., Cor. Dodajemy obdj | do obsady melodii, modyfiku-
jac odpowiednio partie oboju Il i uzupetniajgc partie waltorni (1).

t. 27-30 Fl., Ob., Cl.,, Vni, Vle. Wzmacniamy lini¢ melodyczng par-
tiami fletow i skrzypiec Il, modyfikujgc partie obojow, klarnetow
i altowek (1).

Cor., Tr. Uzupetniamy partie (7).

Trbn., Vc., Cb. Nadajemy linii basowej ksztalt zgodny z A (2).

t. 36 Cor.ll, Fg., Vc., Cb. Zmieniamy wartosci rytmiczne wediug A.
t. 39-41i 44 Cor.l in fa, Fg. I. Chopin oznaczyt w A wejscie rogu
na 4. ¢wierc¢nucie t. 38. Dalszy ciag wyprowadzonej z tego dzwie-
ku linii podzielono w Rerk pomiedzy fagot | i waltornie. Likwidu-
jemy ten nieco sztuczny podziat. Powtérzenie w partii waltorni
nuty ¢ na 4. éwierénucie t. 41 wprowadzamy wedtug A.

t. 44 Vni l. Usuwamy es? na 4. éwierénucie, zgodnie z notacjg A.
t. 44-48 Vle, Vc., Cb. Usuwamy fragmenty partii altéwek i kon-
trabaséw, dostosowujgc brzmienie do zapisu A (1, 2). Z tego tez
wzgledu modyfikujemy artykulacje baséw w t. 45.

t. 45-48 Fl., Ob., Cl., Fg. Powierzamy powtorzenie frazy drugiego
tematu wytacznie instrumentom smyczkowym (3).

t. 46 i 48 Cor | in fa. Zgodnie z notacjg A, usuwamy b" wt. 46
i przenosimy o oktawe nizej f* w t. 48.

t. 49 Fl. na poczatku taktu dodajemy potnute £ (1).
Vni I. Usuwamy tremolanda nie oznaczone w A (4).

t. 49-51 Tr., Trbn. Usuwamy partie (1, 2).

t. 49-50 Vle. Modyfikujemy partie wedtug notacji A.

t. 50-51 Cor |. Modyfikujemy partie (7).

t. 55 Cor | in fa. Chopin wyraznie oznaczyt w A wejscie rogu na 2.
¢wierénucie taktu (wraz z klarnetami i fagotem), totez usuwamy

éwierénute b” na poczatku taktu (3).

t. 56-57 Fl., Cl., Fg., Vni, Vle. Pozostawiamy tylko instrumenty ozna-
czone przez Chopina w A (3).

t. 58-59 Vc. Zmieniamy 4. ¢wierénute t. 58 i 1. 6semke t. 59,
zgodnie z notacjg A.

t. 59-62 Fl. Wzmacniamy lini¢ melodyczng (1).
t. 59-63 Cb. Przenosimy partie oktawe wyzej (2).

t. 60 Vle. W 2. potowie taktu usuwamy niepewne zrédtowo es’
(por. Komentarz zrédtowy do partytury historycznej).

s. 20

s. 26

t. 61-63 Cor. Modyfikujemy partie (7).
t. 66 69 Vnil, Vle. Wprowadzamy warto$ci rytmiczne zgodne z A.
t. 67-73 Vle. Przenosimy partie o oktawe nizej zgodnie z A.

t. 97-100 i 103-104 Vc., Cb. Usuwamy partie kontrabaséw i —
dla zachowania rysunku linii basowej — przenosimy oktawe wyzej
4. ¢wiercnute t. 98 w partii wiolonczel (2).

t. 110 Vc. Dopasowujemy rytm podstawy basowej do pozosta-
tych partii tacznie z solowym fortepianem (6).

t. 111 Vni, Vle, Vc. Usuwamy trwajacy caty takt podktad harmo-
niczny instrumentéw smyczkowych (6).

t. 117-118 Vni ll. Uzgadniamy rytm z partig fortepianu solo (9).
t. 118-119 120-121 Vc. Usuwamy tuki przetrzymujace (5).
t. 161 Cb. Dodajemy nute As na wzoér analogicznego t. 311.

t. 174-175 Cb. Uzupetniamy partie, by nie ostabia¢ wzmagajace-
go sig napiecia ( f& w partii fortepianu).

t. 180-181 i 183 Vni Il, Vle. Modyfikujemy partie skrzypiec Il,
zgodnie z notacjg A (1). Odpowiednio zmieniamy tez ostatnig
6semke t. 180 w partii altowek.

t. 181 183 Fg. ll, Trbn., Cb. Modyfikujemy rytm wedtug A.

t. 183-184 i 186-188 Tr. Uzupetniamy i modyfikujemy partie (7).
t. 184 Cor. Il. Zmieniamy 4. ¢wiercnute (7).

t. 185 Fl. Modyfikujemy rytm wedtug basu (analogicznie do t. 181).
t. 190-192 Ob. |. Uzupetniamy partie, aby wzmocni¢ melodie (1).

t. 190i 192-193 Vni. Zmieniamy — wedtug A — 4. éwierénute t. 190
w partii skrzypiec | oraz 4. ¢wierCnute t. 192 i pierwszg w t. 193
w partii skrzypiec Il.

t. 193-194 Vni Il, Vle. Zachowujemy zapisany w A ruch ésem-
kowy (4).

t. 196-197 Vni, Vle. W 2. potowie t. 196 i na 1. 6semce t. 197
usuwamy niezanotowane w A tremolando (4).

t. 200 Cor. | in fa. Usuwamy wpisany przypuszczalnie pomytkowo
tuk przetrzymujacy g’ (5).

Cb. Przenosimy — wedtug A — obie nuty oktawe nizej (2).

Vni Il. Modyfikujemy rytm wedtug A.

t. 201-203 CI. I. Usuwamy partie, zgodnie z A. Brak w Chopinow-
skim wyciggu oktawowego zdwojenia frazy fletu jest uzasadniony
nie tylko wygoda pianistyczna, ale i racjami brzmieniowymi:

— linia klarnetéw zachodzitaby na gtosy smyczkowe (por. cz. I,
t. 137-141);

— zdwojenie to uprzedzitoby efekt wprowadzenia oktawowej frazy
przez fortepian solo w t. 205.

t. 201-234 Fl.,, Ob., Cl., Fg., Vc. Okreslenia espress. sq dodatkiem
redakcji, majacym na celu uwydatnienie tematycznych i polifoni-
zujgcych odzywek instrumentéw detych. Por. uwage do t. 233-251.
W tym samym celu dodajemy marcato w partii wiolonczel w t. 225
i 229.
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t. 203 Vle. Usuwamy 2. i 3. éwier¢nute, dublujgca solo fagotu (3).
t. 205 Cb. Skracamy ostatnig nute frazy (2).

t. 212-217 Cb. Usuwamy partie, co cze$ciowo znajduje uzasad-
nienie w A (akordy smyczkéw w t. 213-214, wpisane drobnymi
nutami w partii fortepianu, majg jako podstawe basowg fes, a nie
Fes) (2).

t. 223-225 Cl., Fg. Usuwamy atematyczne zakonczenia partii, du-
blujgce dzwieki innych instrumentow (3).

t. 225 Cb. Skracamy ¢wierénute do 6semki; takg wartos¢ rytmiczng
ma odpowiednia nuta (F) w As.

t. 227-228 i 231-232 Vni, Vle, Vc. Skracamy wybrzmienie akor-
dow (3,6), aby uwydatni¢ zaréwno wej$cia motywu tematycznego
wt. 228 i 232, jak i poprzedzajace je solowe odzywki fletu
i klarnetu. Wystarczajgce tto harmoniczne zapewnia autentyczna
pedalizacja partii fortepianu.

t. 229 Vni ll. W 1. potowie taktu dopasowujemy rytm i frazowanie
do pozostatych partii, rozcinajac i skracajac potnute des’ (5,6).

t. 233-236 Vni. W obu partiach skrzypiec wzmacniamy elementy
melodyczne, a redukujemy wypetnienie harmoniczne (1).

t. 233-251 Fl., Ob., Cl., Fg. Ze wzgledu na mocniejsze brzmienie
dzisiejszych fortepianéw, podwajamy obsade tematycznych i poli-
fonizujgcych odzywek instrumentéw detych. Por. uwage do t. 201-
234.

t. 255-256 Vni l. W tekscie gtownym podajemy wystepujace w Rerk
des’. Wigkszo$¢ argumentow przemawia za tym, ze brak § nie jest
tu sprawg przeoczenia:

— nuty des i des’ wystepujg w akordach poprzedniego taktu,
w dodatku des’ tylko 2 ¢wierénuty przed rozpatrywanym miej-
scem, co czyni przeoczenie Chopina mato prawdopodobnym;

— identycznego akordu w analogicznym kontek$cie harmonicz-
nym uzyt Chopin w t. 325-327.

W GWn i pozostatych zrédtach dodano przed tymi nutami kasow-
niki, nic jednak nie wskazuje na mozliwo$¢ udziatu Chopina w tych
poprawkach.

t. 256 Tremolando smyczkow jest dodatkiem redakcji (wzorowa-
nym na PS), wzmacniajgcym efekt zanotowany reka Chopina
w partii kottow. Por. crescendo i tremolando przed wejSciem tutti
w t. 180 i 336.

t. 257 Vni, Vle. Na pierwszych trzech 6semkach podajemy jedy-
nie nuty ¢, zgodnie z notacjg A, w ktérym tercja i kwinta akordu
C-dur pojawiajg sie dopiero wraz z charakterystycznym motywem
na 4. 6semce.

t. 257-263 Fl. Modyfikujemy partie, wzmacniajgc goéorng oktawe
w akcentowanym motywie repetycyjnym oraz d6semkowsq linie
melodyczng w t. 258 i 260 (1).

t. 259 i 261 Vni Il. Zgodnie z A zmieniamy pierwszych 6 szesna-
stekze' nag’

t. 262 Cor., Tr. Uzupetniamy partie (7).
t. 264-267 Cor., Tr., Trbn. Modyfikujemy i uzupetniamy partie (1,7).
t. 266-267 Vc., Cb. W 2. potowie t. 266 uzupetniamy obie partie

wedtug A. Na przejsciu t. 266-267 przenosimy partie kontraba-
sow oktawe wyzej (2).

s. 37

s. 42

s. 43
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t. 277-280 Vni ll, Vle. Dodajemy partie altéwek dla uniknigcia dwu-
dzwiekow w partii skrzypiec Il w t. 277-278. Ze wzgledu na P
i pizz. nie stanowi to obcigzenia akompaniamentu.

t. 290 Vc. Na koncu taktu wstawiamy 6semke E zgodnie z linig
basu w partii fortepianu (9).

t. 292 Vni |I. Najprawdopodobniejsze rozwigzanie rytmiczne ap-
poggiatury es’ — jako éwierénuty — wpisujemy wprost do tekstu
dla unikniecia nieporozumien przy wykonaniu.

t. 294 Vc. Skracamy 2. nute zgodnie z rytmem skrzypiec (6).

t. 295-297 Vni ll, Vle. Partie altéwek przenosimy (po modyfikacji
w t. 296 — por. nastepna uwaga) do skrzypiec Il, kierujac sie do-
ktadnymi wskazéwkami Chopina w A (Violini, Cello przy akordzie
na 3. ¢wierénucie t. 297).

t. 296 Vni. Usuwamy niezgodno$¢ harmoniczng z partig fortepia-
nu (9).

t. 337 Trbn. Dodajemy 6semke na poczatku taktu.
t. 337 i 339 Vni. Modyfikujemy 1. potowy taktow wedtug A.

t. 341-342 W jednotaktowym czterogtosowym odcinku Chopin
nie oznaczyt w A zmiany instrumentacji czy dynamiki (p ——
zostato dodane dopiero w korekcie Wf). Oznacza to prawdopo-
dobnie, ze przewidywat tu zmiane faktury i rejestru, a nie
obsady. Dlatego wzmacniamy obsade, biorgc za wzér np. t. 199-
201 (8).

t. 342 Ob., Cl., Cor. Na 2. i 3. ¢wierénucie taktu modyfikujemy
partie dla lepszej zgodnosci z wertykalnym uktadem akordow w A.
Fg. Il, Trbn., Cb. Modyfikujemy (Fg. Il) lub usuwamy (Trbn., Cb.)
partie potozone oktawe nizej niz linia basu zapisana przez
Chopina w A (2).

t. 343-345 Cb. Usuwamy partie, zgodnie z A (2).

t. 345 346 Vc. Uzupetniamy obsade motywu czotowego, prowa-
dzonego w A oktawami (2).

t. 346 Timp. Na 4. c¢wierénucie taktu usuwamy tremolo jako
nie wspoétgrajace z artykulacjg staccato tego akordu.

t. 346-348 Vc., Cb. Modyfikujemy partie wedtug A (2).

Il. Larghetto

s. 44

s. 46

t2i92 Ob., Cl., Fg. Na 3. i 4. ¢wier¢nucie podajemy powtarzane
nuty, jak jest w A (5). Takze WyF ma podobng wersje (w t. 2 ma
dodatkowo tuk przetrzymujacy as’). Jeden, nieprzerwany tuk nad
tymi motywami pochodzi z t. 92 A. Plaskie akcenty, stosowane
niekiedy, cho¢ rzadko, przez Chopina (por. t. 18 i 86, Pfte), sgq
dodatkiem redakcji.

t. 4 Vle. Zmieniamy es na es’ zgodnie z A (2).

t. 6 Cb. Usuwamy niezapisane w WyF As, niepotrzebnie dublu-
jace As; fortepianu (2).

t. 30-31 Vni |. Modyfikujemy partie na wzér wtasnorecznej po-
prawki Chopina w analogicznych t. 79-80.



Komentarz zrédtowy

t. 36 Cb. Pierwsza nutg przenosimy oktawe wyzej, zgodnie z WyF
(2).

t. 44 Fl., Ob., Fg. Dodajemy a 2 (1).

t. 49-57 Podajemy propozycje dynamiki wspotgrajacej z auten-
tyczng dynamika partii solowej. Brak oznaczen jest tu najpraw-
dopodobniej przeoczeniem — por. wystepujace we wszystkich
zrodtach oznaczenia w t. 62-67.

t. 65-66 Vle. Modyfikujemy partie wedtug WyF. Notacja Rork
(—GWn—-GWf) zawiera zresztg wyrazny btad — na poczatku
t. 65 ma des’ (zmienione w PP na ces’).

t. 70-72 Cb. Usuwamy tuki przetrzymujace es (5).

t. 72 Fg. |. Dodajemy es, nie wptywajace na brzmienie tego akordu,
aby utatwi¢ fagociscie wejscie w solowg fraze w t. 83.

t. 91 Vc. Powtarzamy as na 2. éwier¢nucie zgodnie z A i WyF (5).
Nie wprowadzamy tego efektu w partii kontrabasu, aby wejscie
tego motywu byto mozliwie gtadkie.

t. 96-97 Podajemy znajdujace sie w WyF ppp, przepisane praw-
dopodobnie z [PI]. Oznaczenia dynamiczne Rotk (——=——) sg
na pewno rutynowym dodatkiem adiustatora.

Ill. Allegro vivace

s. 54

s. 55
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t. 6-7 i 330-331 Vni Il. Pomijamy tuk przetrzymujacy des’ (5).

t. 15i 339 Vni ll. Dla jednolitosci frazowania powtarzamy b na kon-
cu taktu (5).

t. 16-24 i 340-348 Fl., Ob., Cl. Wzmacniamy obsade linii melo-
dycznej fletami i obojem |I. Odpowiednie modyfikacje robimy tez
w partii oboju Il, a w t. 17-19 i 341-343 takze w partii klarnetéw
(1). Z dwoch wypisanych w A tukowan t. 16-20 i analog. wybie-
ramy to z t. 340-344, zgodne z tukowaniem Rork,

t. 19i 343 Na 2. éwierénucie dajemy e? w melodii (i odpowiednio
e’ w akompaniamencie harmonicznym) zgodnie z korekta Chopina
w Wf2. Poprawka ta w jego intencji odnosita sie z pewnoscig
takze do wersji z orkiestrg (brak odpowiednich zmian w gtosach
ttumaczy sie tym, ze Chopin w ogodle nie bral udzialu w przy-
gotowywaniu GWf).

t. 20 i 344 Tr. Uzupetniamy partie analogicznie do t. 18 i 342 (7).
Vni Il, Vle. Na 1. ¢wierénucie eliminujemy septyme akordu, f
nie wystepujaca w zrédtach podstawowych.

t. 23-24 j 347-348 Cor., Tr. Modyfikujemy partie (7).

t. 29-32 i 373-376 Vni, Vle, Vc. Postep harmoniczny w t. 30-32
i analog. zostat oznaczony przez Chopina w A za pomocg drob-
nych éwierénut w partii lewej reki. Zdaniem redakcji, pisownia ta
to nie tylko chwyt pianistyczny, ale i wskazéwka dotyczaca cha-
rakteru akompaniamentu smyczkowego. Dlatego punktowane
pétnuty Rork (i wszystkich pozostatych zrodet) zastepujemy éwierc-
nutami (6). Niewatpliwie zamierzony przez Chopina kontrast tych
taktow z nastepnymi (legato wpisane w Rork, zmiana charakteru
partii solowej) jest w tej wersji bardziej czytelny

s. 56

s. 58

s. 60

t. 47, 51 i analog. Cor., Tr. Modyfikujemy partie (7).

t. 48-49 Ob. I, Cor. Il. Jako akompaniament dla prowadzone;j
sekstami melodii podajemy — zgodnie z notacjg A — oktawy c-c?
Wersja A jest tu zapewne celowo zréznicowana w stosunku do
analogicznych t. 392-393 (WyF ma w obu miejscach jednakowa,
wczesniejszg wersje).

t 49i 393 Fl., Ob. |, Tr. Modyfikujemy partie (1).
t. 53i 397 Fg. ll. Zmieniamy F na f zgodnie z A (2).

t. 55, 57-59 j analog. Cor. Wprowadzamy konsekwentne przeciw-
stawienie synkop rogow i trabek akordom pozostatej czesci orkie-
stry, zgodnie z jednolitg pod tym wzgledem wersjg A.

t. 55-56, 59-60 i 399-400 FI., Ob., Vni. Wzmacniamy obsade linii
melodycznej i usuwamy niektére przetrzymania dzwiekdw, nie wy-
nikajace z notacji A (1,5).

t. 569-60 i 403-405 Vc., Cb. Przenosimy odpowiedni fragment linii
basowej o oktawe nizej zgodnie z A (2).

t. 63-64 Cb. Zmieniamy f na F zgodnie z A (2).

t. 81, 83i 89 Fl I, Cl I, Fg. |. Okreslenia espress. sq dodatkiem
redakcji.

t. 84-85, 108-109 i 110-111 Cl. |, Fg. I. Usuwamy tuki przetrzymu-
jace (5). Sg one prawdopodobnie sprzeczne z zamystem Cho-
pina, na co wskazuje akcent w t. 85, wpisany w partii klarnetu
Rork oraz brak w tym zrodle tuku w partii fletu w t. 92-93.

t. 85-92 Vc., Cb. Usuwamy As kontrabaséw w t. 85-88 i mody-
fikujemy obie partie basowe w t. 90-92 zgodnie z WyF (2).

t. 86-87, 94-95 Vni Il. Usuwamy tuki przetrzymujace (5).

t. 97 Vle. Usuwamy niepotrzebne i nieoznaczone w WyF prze-
dtuzenie nuty basowej (2).

t. 105 Vni I. Eliminujemy nie wypisang w WyF nute b

t. 108-112 Vni ll, Vle, Vc. Zgodnie z WyF przenosimy bas o okta-
we wyzej (2) i w t. 109-110 odpowiednio modyfikujemy partie
skrzypiec Il i altowek.

t. 113 Vni |, Vle. Modyfikujemy partie zgodnie z WyF.

t. 116 Vle. Na 3. ¢éwierénucie, zgodnie z WyF, zmieniamy as na g

9).

t. 120-121 Vle, Vc. Zgodnie z WyF przenosimy bas o oktawe
wyzej (2) i odpowiednio modyfikujemy partie altéwek.

t. 124-125 Vni |. Usuwamy tuk przetrzymujacy, sprzeczny z fz
w t. 125 (5).

t. 128-129 CI. . Eliminujemy niezreczne potgczenie fraz, usuwa-
jac tuk i skracajgc 2. nute w t. 128.

t. 130-131 Vni |I. Na poczatku frazy usuwamy synkope (akcent
i tuk przetrzymujacy), nie zapisang w WyF. Takze w notacji A nic
nie wskazuje na to, by takie rozpoczecie frazy lezato w intencji
Chopina (5).
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t 131 i 135 Fl., Ob., Cl., Fg. Usuwamy nie zapisane w zrédtach
podstawowych nuty przetrzymane z poprzedniego taktu (3).
Vc. Zgodnie ze zrédtami podstawowymi zmieniamy Es na es (2).

t. 133-134 Vni, Vc. Usuwamy nie wypisane w zrédtach podsta-
wowych przedtuzenie frazy (3).

t. 137-141 W WyF pod 6semkowa linig fletu znajduje sie dopisek
con 8" Jest to zapewne pozostatosé pierwotnej wersji, w ktorej
melodia ta byta zdwojona w dolnej oktawie (prawdopodobnie przez
klarnet). Ze wzgledu na niezreczne zachodzenie tego zdwojenia
na towarzyszace gtosy smyczkowe, rezygnacje z niego (w Rork)
trzeba uznac¢ za ulepszenie. Por. komentarz do cz. I, t. 201-203.

t. 138-139 Vc. Zgodnie z A usuwamy tuk przetrzymujacy (5).

t. 141-145 Vle, Vc. Trudno ustali¢ ostateczng intencje Chopina
w tym fragmencie. Rotk ma tu trzymane, synkopowane kwinty:

col legno .. ¥
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Brak w WyF (w poréwnaniu do Rork) akcentow i wiekszosci tukdw
przetrzymujacych mozna przypisaé¢ uzupetnieniom adiustacji Rork
i/lub niedoktadnosciom zapisu WyF (najprawdopodobniej tuki
zostaty przeoczone w WyF, a akcenty dodano w Rork). Jest bardzo
prawdopodobne, ze wersja ta odzwierciedla pierwotny zamyst
Chopina. A ma natomiast odmienng wersje, sugerujgca ujed-
nolicenie rytmu (i artykulacji) wszystkich instrumentéw:

Violini col legno

1.
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Gdyby jednak Chopin istotnie zmienit koncepcje, bytoby rzeczag
niezrozumiata, dlaczego tak wyraznej zmiany nie wpisat do Rerk,
noszgcego przeciez dos¢ liczne $lady jego poprawek. Zdaniem
redakcji, mamy tu wiec — wyjatkowo — do czynienia z wersjg
typowo pianistyczng, niezalezng niejako od partii orkiestrowe;j.
Dlatego pozostawiamy synkopowane kwinty Rork i WyF,

EESE

o oo
1 1

:

A (-Wn—Wf—-Wa)

ahy

t. 165 Vni, Vle. WyF ma tu — najwidoczniej pomytkowo — rytm
taki jak w sgsiednich taktach.

t. 166-167 Fg. |, Vle, Vc. Modyfikujemy partie, zgodnie z wyraznie
zanotowanym w WyF podziatem na gtosy.

t. 176-177, 180-181, 184-185i 190-191 Vle, Vc. Usuwamy — cze-
$Sciowo wedtug WyF — tuki przetrzymujace (5).

t. 201-205 Vc., Cb. Zgodnie z WyF usuwamy partie kontrabasow
i w partii wiolonczel zmieniamy w t. 205 As na as (2).

t. 209 Cb. Przesuwamy wejscie kontrabasow do t. 210, wzorujac
sie na WyF (2).

t. 214-216 i 218 Cb. Modyfikujemy partie wedtug WyF (2).

s. 66

s. 67
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t. 217 Pfte. Zrodta partii solowej — A (-Wn—Wf—Wa) — majg
w basie F. Zarazem w partii orkiestry — w WyF i Rotk (—GWn
—GWf) — podstawg basowg jest nie budzgce watpliwosci G.
Daje to na poczatku taktu sekunde F-G jako podstawe harmonii,
co — zwlaszcza wobec braku rozwigzania w nastepnym takcie
(WyF ma tam c-es, Rork — C-es) — nie mogto by¢ zamierzone
przez Chopina w tego rodzaju akompaniamencie.

W t. 213-218 dolne dzwieki fortepianu tworzg z wiolonczelami
i kontrabasami (w wersji WyF) nastepujacy postep (na goérnej
pieciolinii wpisano schemat harmoniczny wyzszych gtoséw):

y.]

P
f.

L=
)
b[" F: qr‘ }
Nie ma zadnych przestanek, by sadzi¢, ze Chopin chciat zmieni¢
podstawe basowg z G na F w tej wersji. Wymagatoby to —
ze wzgledu na konieczno$¢ rozwigzania septymy — zmiany pod-
stawy takze w nastepnym takcie (na Es), czego nie znajdujemy
w zadnym ze zrodet (zmiane takg wprowadzono w niektérych
pézniejszych wydaniach zbiorowych).

Takie uksztattowanie linii basu na przemian z dzwiekéw forte-
pianu i kontrabasow jest przypadkiem wyjatkowym w utworach
Chopina z orkiestra. By¢ moze wtasnie dlatego Chopin, piszac A
prawdopodobnie na podstawie zawierajacego tylko partie solowg
[Al], moégt zapomnie¢ o uzupetniajgcych linie basu wstawkach
kontrabasoéw i dokonczy¢ — ,z rozpedu” — postep As-Ges-F.

1—
P b

t. 237-240 Cb. Przesuwamy wejscie kontrabaséw do t. 239 i mody-
fikujemy partie wedtug WyF w t. 240 (2).

t. 242-243 Vc. Usuwamy tuk przetrzymujacy zgodnie z WyF (5).

t. 249-257 Vc., Cb. Przedtuzamy wedtug WyF partie kontraba-
sow do t. 255. Przedtuzamy nastepnie o dwa takty ges wio-
lonczel, aby unikng¢ zbyt raptownej zmiany barwy podstawy
basowej (2).

t. 256-261 Cor. |, Vni Il. Powierzenie waltorni partii skrzypiec Il
jest licencjg redakcji. Ma ona na celu wprowadzenie i podkresle-
nie barwa autentycznego dzwieku fes’ w t. 260 (patrz nastepna
uwaga). Tego rodzaju uzycie waltorni na tle smyczkoéw jest jed-
nym z ulubionych chwytéw instrumentacji Chopina (por. Koncert
f: cz. I, t. 96-98 i 313-314, cz. Ill, t. 177-184; Koncert e: cz. |,
t. 181-191 i analog., 612-621, cz. Il, t. 42-46, cz. Ill, t. 96-99
i analog., 488-492).

t. 260 Cor | in fa. Partia ta jest w Rk (-GWn—GWf, —PP)
przydzielona skrzypcom Il (por. poprzedni komentarz) i zawiera
w tym takcie eses’, kiocace sie z des? i des’ fortepianu. Korygu-
jemy ten btad (dowolnos$¢?) zgodnie z WyF, ktory zawiera prze-
pisane z [PI] fes’ (w pisowni dla waltorni ces?) (9).

t. 264-265, 278-279, 283-284 Vni |, Vle, Vc. Usuwamy tuki prze-
trzymujace (5).

t. 267-268, 276 Vni, Vle, Vc. Na koncach o$miotaktowych fraz
wprowadzamy niewielkie oddechy w rutynowym akompaniamen-
cie harmonicznym (6).

t. 275-286 Vc., Cb. Usuwamy partie kontrabaséw i w t. 283-286
przenosimy o oktawe nizej partie wiolonczel, zgodnie z zapisem
WyF (2).

11



Komentarz zrédtowy

t. 304-305 Vni |, Vc., Cb. Usuwamy tuki przetrzymujace, zgodnie
z WyF, w ktérym zostaty one wyraznie skreslone (5).

t. 312-313 CI. Zgodnie z A i WyF rozpoczynamy nowg fraze od
poczatku t. 313; z tego powodu usuwamy tuki przetrzymujgce
i skracamy wybrzmienie ostatniej nuty poprzedniej frazy (5,6).
Vc., Cb. Usuwamy tuki przetrzymujace, zgodnie z WyF (5).

t. 351-352 Vni Il. Zgodnie z WyF, usuwamy tuk przetrzymujacy (5).

t. 356-357, 360-361, 362-363, 365-369 Vni, Vle, Vc. Usuwamy
tuki przetrzymujgce zgodnie z zageszczajgcym sie rytmem zmian
harmonicznych (5).

t. 397-398 Trbn., Vc. Cb. Zmieniamy — wedtug A — ¢ na ¢’ (2).
t. 403-404 Cor., Tr. Uzupetniamy partie (7).

t. 406-409 Cor. Oznaczenie Cor de signal znajduje sie w Rork
(—GWn—GWf), przepisane zapewne z [Pl]. Wprawdzie reka
Chopina w A wpisane jest tylko Cor, ale w korygowanym z jego
udziatem Wn (—>Wf—Wa) uzupetniono drugg czes$é¢ okreslenia
(de signal), tak iz nie ma podstaw do kwestionowania jego
autentycznosci. Niestety nie dysponujemy przekazem, ktory potwier-
dzatby wprowadzenie owego ,rogu sygnatowego”, tak jak to ma
np. miejsce w odniesieniu do uzycia surdynek w Romancy z Kon-
certu e-moll (wzmianka o nich pojawia sie dwukrotnie w listach
Chopina). Niewykluczone zresztg, ze Chopin — ze wzgledu na trud-
nosci natury praktycznej lub idac za czyja$ sugestia — na pew-
nym etapie wycofat sie z tego pomystu. Niemniej jednak szereg
argumentow natury zaréwno historycznej, jak i muzycznej prze-
konuje nas, iz uzycie w tych taktach innego instrumentu od
poczatku lezato w intencji Chopina:

— Efekt rogu pocztowego byt w Warszawie mtodosci Chopina
modny w popularnej twérczosci na fortepian i inne instrumenty.
sTancéw przed rokiem 1830 pojawito sie duzo i one stanowity
rowniez gros produkcji [oficyny wydawniczej] Klukowskiego [...].
W popularnosci doréwnywaty mazurom walce [...], w ktérych
[niekiedy] trabka pocztowa daje sie stysze¢”.”

— Chopin musiat zna¢ sygnaty pocztylionéw, towarzyszgce
podréznym tamtej epoki. Mozliwe, ze wtasnie sygnat zastyszany
w podrozy do Wiednia pod koniec lipca 1829 r. stat sie zalgzkiem
tego fragmentu i rozwijajacej go wirtuozowskiej kody. Moze na to
wskazywaé podobienstwo jednego z autentycznych sygnatow
pocztowych, uzywanych w dziewietnastowiecznej Austrii (poda-
jemy brzmienie na instrumencie w stroju F)™*:

— Zmiana instrumentu jest w tym miejscu efektem kolorystycz-
nym o implikacjach wyrazowych; po ciemniejszym kolorycie tonacji
f-moll, jasniejsza, bezceremonialna barwa rogu pocztowego dos-
konale wprowadza panujacy w kodzie (F-dur) nastréj pogodnego,
zywego humoru.

Scista identyfikacja instrumentu, ktéry Chopin mégt mieé na
mysli, napotyka trudnosci. Lata, w ktérych Chopin pisat swoj kon-
cert, byty okresem znacznego ozywienia w dziedzinie budowy
instrumentéw detych, konstruowano nowe instrumenty, udosko-
nalano juz znane. Najprawdopodobniej chodzito jednak po prostu
o jeden z powszechnie wowczas uzywanych rogow pocztowych
(w stroju F).

Patrz Komentarz wykonawczy do t. 349 i 406-409 oraz 403-409.

*T. Fraczyk Warszawa mtodo$ci Chopina, Krakéw 1961, s. 271-272.
** A. Hiller Das gro8e Buch vom Posthorn, Wilhelmshaven 2000, s. 92.
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s. 74

t. 427 Vle. Zmieniamy zapewne omytkowe ¢’ na a, idac za WyF
i zgodng we wszystkich zrodtach wersjg analogicznego t. 467.

t. 436-437 Vni Il. Usuwamy tuk przetrzymujacy (5).

t. 448-449 Fl. Przenosimy partie oktawe wyzej (1). Wersja Rork
(—-GWn—->GWf, -PP), w ktorej oboje grajg wyzej niz flety, jest
zapewne pomytkowa (zapomniano przeno$nika oktawowego, por.
Komentarz zrédtowy do t. 394-395 partytury historycznej).

t. 452 Vni 1l. Zmieniamy najprawdopodobniej omytkowe ¢’ na a
(por. analogiczne t. 412, 420 i 460).

t. 471-472 Vle. Usuwamy tuk przetrzymujacy (5).
t. 477-478 Vni ll, Vle. Modyfikujemy partie wedtug WyF.

t. 491-492 Zrodta przekazujg tu niewatpliwie skazony tekst, niemal
w kazdym z nich inny. Przyczyng rozbieznosci i pomytek byta za-
pewne niejasna notacja [P1] oraz czesciowy tylko udziat Chopina
w redagowaniu partii orkiestry. Oto wersje zrodet:

fH .. * o

A Y
(;F =~ F)

Ujete w nawiasy dolne nuty C sg skreslone otéwkiem. Zwraca tez
uwage wyraznie btedny 2. akord prawe;j reki.

Vni,Fl.JOb. 1. -b y

T
N

Rork (-GWn—GWf) Vlr
Va, L, |2 e e

D
Cb.} 3 o 5 -

Watpliwosci budzi brzmienie 4. akordu, nie zawierajagcego ani
dzwieku f, obecnego w WyF i Wf2, ani dzwieku b, wystepujacego
w A (-Wn—->Wf—-Wa). Godny podkreslenia jest takze peiny
czterodzwiek septymowy w ostatnim akordzie.

Nalezy podkresli¢, iz widoczna posta¢ tego fragmentu nie jest
pisana rekg Chopina. Niewatpliwymi btedami sg tu d' zamiast ¢’
w 4. akordzie i brak b w pigtym. W Wn (—-Wf1—Wa) poprawiono
tylko pierwszy z tych btedéw, a ponadto pominieto b w 1. akor-

dzie.
” o

Wif2

Zmiane e na f w 4. akordzie wprowadzit Chopin w ostatniej fazie
korekt (Wa ma e).

Poprawiamy btedy Chopinowskiego wyciagu, uwzgledniajac naj-
pewniejsze elementy zrodet — trzy pierwsze akordy wediug A,
czwarty w wersji skorygowanej przez Chopina w Wf2, pigty we-
dtug Retk (w uktadzie odpowiadajgcym poprzednim akordom A).



Na tej podstawie dokonujemy nastepnie rekonstrukcji wers;ji
orkiestrowej (1,7). Prawdopodobienstwo, iz wersja ta odpowiada
ostatecznej intencji Chopina wydaje sie wysokie. Jesli chodzi
o najbardziej watpliwy t. 492, to zwrotu harmonicznego wyste-
pujacego w przyjetej przez nas wersji Chopin uzyt — w podobnym
rytmie — w Impromptu Fis op. 36, t. 31, 35 i analog.

Cor. Il in fa. W Rork (-Wn—Wf) nuta ¢ zapisana jest w kluczu
basowym, co daje brzmigce f. Z pewnoscia chodzito jednak o F,
gdyz f mozna byto po prostu zanotowa¢ w kluczu wiolinowym
jako ¢’ Por. komentarz do t. 514. PP maja poprawna pisownie.

s. 79

Komentarz zrédtowy

t. 508-510 Vni, Vle, Vc., Cb. Biorgc za podstawe WyF, uzupet-
niamy partie kontrabaséw w t. 508-509, zmieniamy w t. 509-510
c altéwek na ¢ i usuwamy tuki przetrzymujace (2,5).

t. 512-514 Fl., Ob., Cl., Cor., Tr., Trbn., Vni, Vc., Cb. Dostosowu-
jemy brzmienie akordéw do postaci wynikajacej z notacji A i WyF
(1,2,7).

Jan Ekier
Pawet Kaminski
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KOMENTARZ WYKONAWCZY

Gtosy orkiestrowe dostepne do wypozyczenia w Bibliotece Materiatow
Orkiestrowych PWM, ul. Fredry 8, 00-097 Warszawa,

tel. 22-635-3550, fax 22-826-9780,

www.pwm.com.pl, e-mail: bmo@pwm.com.pl

Uwagi dotyczace tekstu nutowego

Akcenty diugie oznaczajg akcent o charakterze przede wszystkim
wyrazowym, w ktérym czes$é akcentowana trwa na ogét nieco dtuzej niz
w zwyktym akcencie (przy krétszych wartosciach rytmicznych obejmuje
czasem dwie lub trzy nuty), a spadek natezenia dzwieku jest fagodniejszy.
Generalne problemy interpretacji dziet Chopina zostang omoéwione
w osobnym tomie pt. Wstep do Wydania Narodowego, w czesci zatytu-
towanej Zagadnienia wykonawcze.

Skrot: t. — takt, takty.

Koncert f op. 21

l. Maestoso
s- 11 Poczgtek. Tempo metronomiczne J=138 wydaje sie w pier-
wszym tutti nie do pogodzenia z okresleniem Maestoso. Jesli
przyjmiemy, ze tempa catej | cz. Koncertu tworzg pewng strefe
temp, to wskazane przez Chopina tempo metronomiczne mozna
uznac¢ za jej gorng granice, odpowiadajgca np. fragmentowi figu-
racyjnemu przetworzenia (od t. 225). Dla pierwszego tutti redak-
cja proponuje za$ tempo potozone blisko dolnej granicy strefy,

nie nizsze jednak niz J=112. Nalezy przy tym zadbac oto, by wia-
Sciwa pierwszej czesci Koncertu elastycznosé tempa byta reali-
zowana poprzez tagodne i stopniowe przejscia miedzy odcinkami
o réznych tempach. Redakcja przeciwstawia sie¢ tym samym cze-
stej manierze nagtych zmian tempa, wyraznie réznicujgcych cze-
Sci kantylenowe od figuracyjnych. (Zagadnienie Chopinowskich
temp metronomicznych zostato szerzej omoéwione w tomie Etiud
naszego wydania, w uwagach wstepnych do Komentarza wyko-
nawczego.)

Il. Larghetto

s 48 t. 49-57 Uwzglednienie znakéw dynamicznych dodanych przez
redakcje pozostawia sie smakowi dyrygenta, ktoéry powinien — rzecz
jasna — wzig¢ pod uwage takze koncepcje i mozliwosci solisty.

s 51 t. 72 Z pisowni zrédet nie wynika jasno, jak dlugo powinna brzmie¢
wypetniajgca 1. potowe taktu poétnuta partii orkiestry:
— tyle, ile tryl partii fortepianu, pod wzgledem rytmu zanotowany
identycznie (potnuta z fermatg),
— dtuzej, az do zakonczenia gamy zamykajgcej tryl (obliczajac
wartosci rytmiczne tego taktu ,od konca”, widzimy, ze poczatek
2. potowy taktu przypada w partii fortepianu na oktawe b%b®
a wiec po gamie).
W praktyce oba rozwigzania wydajg sie dopuszczalne, prefero-
wang wersje nalezy jednak uzgodnié¢ z solistg.

Ill. Allegro vivace

s. 70 t. 349 i 406-409 Cor. | in fa. W t. 406-409 Chopin przewidywat za-
pewne uzycie innego instrumentu, najprawdopodobniej rogu pocz-
towego w stroju F (patrz Komentarz zrédtowy). Znalezienie orygi-
nalnego takiego instrumentu z epoki, nadajgcego si¢ do wykonan

koncertowych, moze by¢ dzi$ ktopotliwe. Wykonawcom, ktérzy
w swojej interpretacji chcieliby uwzgledni¢ Chopinowski zamyst,
redakcja zaleca uzycie wspotczesnej repliki tego instrumentu®. Inng
ewentualnos$¢ stanowi zastgpienie rogu pocztowego wywodzgcym
sie od niego kornetem lub buglehornem (najlepiej w stroju F),
ktére moga by¢ tatwiej dostepne. Najpraktyczniejszy wariant uzy-
cia instrumentu odpowiadajgcego intencji Chopina utrwali sie za-
pewne dopiero po dtuzszym okresie doswiadczen estradowych™.
Poniewaz bezposrednio przed t. 406 nie ma czasu na zmianeg instru-
mentu, nalezy jej dokona¢ wczesniej, w t. 349-387. Jesli uzyty zo-
stanie instrument naturalny, partia pierwszego rogu w Tutti
w t. 388-405 nie da sie na nim w catosci wykonaé. Redakcja poleca
woéwczas nastepujgcg aranzacje partii ,cor de signal” i drugiego
rogu, umozliwiajacg wykonanie tego Tutti:

Corde [L)— t 1t t t
signal e e e o e e e e e e e
i§fa % T T T S —— Tt
388ﬁ —_— P f‘;—
F)

Cor.H%: Heo s lzF.. I-hF—i—)—
infa e e s SEE ==
b~ ~7T T T T T ### .‘..‘.‘. ‘. T

= A S~ 2 e B
Corde — i o +——t t £ i
signal S — 1 e e o —
in fa t t

396 A| P A B
Cor. II e e e e e e
in fa 1§ — L o f — —6 L
= = = >
Solo 3 3
Corde [()-"e p i T ; = y
signal — 2 +—& e i ]
i (1 P e e
403 — | ? SOLO
A
Cor. IT | ¢ ot _F—'—'—hp ¥
in fa IS i-i i — T o

t. 403-409 W taktach tych zwraca uwage brak jakichkolwiek
wskazowek sugerujgcych zwolnienie tempa lub fermate w t. 405.
Poniewaz w innych miejscach Koncertu Chopin wielokrotnie uzyt
tego rodzaju okres$len, oznacza to najprawdopodobniej, ze tutaj
nie chciat powstrzymywac¢ naturalnego biegu muzyki. Zwyczaj zwal-
niania w tym miejscu przyjat sie¢ we wspdtczesnej praktyce wyko-
nawczej przypuszczalnie wskutek trudnosci, jakich moze nastreczaé
szybkie wykonanie sygnatu w t. 406-409 na waltorni. Mozliwos¢
uzycia instrumentu o znacznie wigkszej w poréwnaniu z waltornig
ruchliwosci i tatwosci zadecia (patrz poprzednia uwaga) sprzyja
realizacji autentycznej koncepcji jednolitego tempa w catym oma-
wianym fragmencie.
Zachowanie ptynnego tempa odgrywa tu w pewnym stopniu role
formotwdrczg, pozwalajgc wystyszeé takze w tym przejsciu regu-
larng budowe czterotaktowa, w ktérej poczatek solowego sygnatu
w t. 406 przypada na drugi (!) takt czterotaktu. Stosowane na ogét
przez wykonawcéw zatrzymanie ruchu fermata w t. 405 powodu-
je, iz t. 406 odbierany jest mylnie jako poczatek nowej czesci, a tym
samym nowego, oczekiwanego czterotaktu (czterotaktowo$é panu-
je niepodzielnie w catym finale Koncertu).

s- 78 t. 491-492 W Zzadnym zrddle nie ma tu oznaczen agogicznych. Zwal-
nianie w tych taktach jest zatem nieautentyczng tradycjg, ktéra osta-
bia efekt wywotany pauzg generalng w t. 493.

Jan Ekier
Pawet Kaminski

* Mozna jg zaméwi¢ np. w Diespeck (Niemcy), w fabryce Rudolfa Meinla.

" Redakcja WN pragnie gorgco podziekowaé dr. Edwardowi H. Tarrowi (Bad
Sackingen) za cenne wskazéwki dotyczgce historii i mozliwosci wykonawczych
tego typu instrumentéw.
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