Koncepcja edytorska partytur Koncertow
Fryderyka Chopina

Partytury orkiestrowe Koncertéw Chopina nalezg 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 uznaé
za przekazujace tekst Chopinowski,

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

Sadzac z zachowanych zrédet do wczesniejszych utworéw koncer-
towych Chopina (op. 2, 13 i 14), mogliby$Smy oczekiwa¢ istnienia szki-
cow i pierwotnych, roboczych wersji partytur. Zaden jednak autograf
tego rodzaju — jesli nie liczy¢é pottorataktowego szkicu fragmentu | cz.
Koncertu f-moll — nie zachowat sie. Wykonania Koncertéw z orkiestrg
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 szczegolnie
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 sie w nich
jedynie domyslaé drobnych, wyrywkowych ingerencji kompozytora.
Brak tych zrodet rekompensujg, lecz tylko w pewnym stopniu, zachowa-
ne wyciggi fortepianowe akompaniamentéw cz. Il i Ill obu Koncertéw,
pozwalajgce na przyblizone ich rekonstrukcje. Sg to: fotografia wyciggu
sporzgdzonego przez Fontane, zapewne ze wspomnianego czystopisu
partytury Koncertu f-moll, oraz dwa wyciggi (catej orkiestry i grupy instru-
mentéw detych) spisane przez Franchomme'a najprawdopodobniej
z rekopismiennych materiatow 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 wycig-
gami fortepianowymi tutti lub partig solowg. Sg to:

— przesuwanie punktu ciezkosci brzmienia orkiestry ku srednicy ze szkodag
dla linii melodycznej;

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

— zachodzenie grup instrumentéw konczacych frazy na grupy rozpo-
czynajgce nowe, co jest typowe dla w petni uksztattowanej instrumen-
tacji romantycznej; ,zaktadki” takie sg szczegodlnie podejrzane, gdy
w nowej frazie Chopinowski wyciag 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. Kon-
certu 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, polegajgcych 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 artykulacji.

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

Z listow Chopina wynika, ze skomponowanie obu Koncertéow
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 utwordow, ktére w owym

okresie napisat, 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 przewijaja sie nazwiska
niektérych z nich. ,Linowski przepisuje na gwatt, ale juz Rondo [Kon-
certu e-moll] zacza’f"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 «przeinstrumentowal» oba Koncerty. Obie
partytury zaginety. Szczeg6t ten zawdzieczam dyr. Adamowi Minch-
heimerowi™. | dalej cytuje stowa Miinchheimera: ,Z ust $p. Ignacego Feli-
ksa Dobrzynskiego styszatem, Zze 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: ,méj
Koncert [f-moll], jeszcze nie skohczony, a oczekujacy z niecierpliwo-
$cig ukonczenia finatu swojego, przynaglit mie do opuszczenia tego
raju”s, a trzy miesigce 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 wiasng reka pierwsze partytury Koncertéw.

Takze w okresach poprzedzajgcych wydanie Koncertow w ich in-
strumentacji dokonano najprawdopodobniej pewnych zmian (uzupet-
nienie i rozbudowanie partii kontrabasow 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.

Niekompletno$¢ zrédet i w konsekwencji niemozno$¢ przeprowa-
dzenia doktadnej filiacji powoduja, ze mimo iz jesteSmy czasem pewni
wigczenia sie obcych rgk w danym miejscu, nie mozemy wskazac,
ani kiedy to mogto nastgpi¢ ani — tym bardziej — kto mégt 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 czesc¢ 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 $wiata, ucho-
dzac za partytury ,oryginalne”.

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

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
partig solowg a akompaniamentem. Recenzent dziennika Le Temps
pisat: ,Pierwsza cze$¢ Koncertu wywotywata wigksze wrazenie na kon-
certach prywatnych. Trzeba to przypisac¢ [...] pewnej cigzkosci akom-
paniamentu [...]"8. Kilka dni pézniej 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, dotyczacg
akompaniamentéw do Koncertéw Chopina, moglty mie¢ dwie postacie:
H. Berlioza, wielkiego symfonika okresu romantyzmu i autora Traktatu
0 nowoczesnej instrumentacji i orkiestracji, oraz F. Niecksa, autora
jednej z pierwszych, skadingd cennej, biografii Chopina (1888). Berlioz,
wbrew swojej wczesniejszej entuzjastycznej recenzji o wykonanej przez
Chopina z orkiestrg Romancy z Koncertu e-moll (por. cytaty o Koncercie
e-moll... przed tekstem nutowym), zastynat zdaniem: ,Caty urok utworéw
Chopina skupia sie w partii fortepianowej; orkiestra jego Koncertéw nie
jest niczym wiecej jak zimnym i prawie bezuzytecznym akompania-
mentem”'°. Natomiast sad Niecksa brzmi: ,oryginalnos¢ Chopina
konczyta sie w momencie, gdy pisat na inny instrument, niz fortepian”"".

Wsrdd 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 twoércy nacechowanego geniuszem ,myslenia fortepia-
nowego”, 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, polegajgcy 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 podda¢ w watpliwos¢ istnienie
obiektywnego pojecia ,myslenia orkiestrowego”. O orkiestracji J. S. Bacha
kto§ powiedziatl, ze Bach ,rejestrowat, a nie instrumentowat”, innymi
stowy, ze myslat kategoriami organowo-orkiestrowymi. Gdyby nawet
opinia ta byta zbyt daleko idgcym uogdlnieniem, to na pewno znalez¢
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, przygotowujgc
z nim pierwszg cze$¢ Koncertu e-moll. ,Kiedy w koncu pozwolit
Filtschowi wykona¢ catos¢ — relacjonuje inny uczen Chopina W. von
Lenz — Mistrz rzekt: «Opracowates juz te czesc¢ tak pigknie, ze mozemy
ja wykonaé: ja bede twojg orkiestrg». [...] Chopin w swym niezréwnanym
akompaniamencie odtworzyt calg przemys$lang, zwiewng instrumentacje
tego utworu. Grat z pamieci. Nigdy nie styszatem czegos, co datoby sie
poréwnac z pierwszym tutti [...]""°. Zgodny z powyzszym jest opis Chopi-
nowskiego akompaniowania, przekazany przez uczennice, C. O'Méara-
Dubois: ,Obok fortepianu, na ktérym dawat lekcje stato pianino. Byto to
nadzwyczajne stysze¢ go, gdy towarzyszyt jakimkolwiek koncertom,
od Hummla po Beethovena”™.

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

Ten rzekomy brak zdolnosci Chopina do pisania na orkiestre wywo-
tat tez pewne zjawisko, w tej skali nie spotykane chyba w dziejach muzy-
ki. Od koinca XIX w. do potowy XX w. powstaty liczne przerébki majgce
na celu ,udoskonalenie” akompaniamentéw do jego Koncertéw. Ich
autorami byli: Klindworth, Minchheimer, Batakiriew, Tausig, Burmeister
(opracowania tego ostatniego uzywat do wykonania Koncertu f-moll
I. J. Paderewski), Cortot, Reichwein, Fitelberg i in. Wspdlng ich cechg
byto to, ze rozziew miedzy genialnymi partiami fortepianu a partiami
orkiestry autorzy przerdbek starali sie¢ zmniejsza¢ poprzez wzbogacenie
brzmienia i obsady orkiestry (czasem az do trzech puzonéw), co nie-
kiedy powodowato nawet konieczno$é wirtuozowskiego rozbudowania
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faktury fortepianu (!). Byt to wciaz ten sam anachronizm, polegajacy na
dokonywaniu zmian w kierunku brzmien orkiestry osigganych za
czasow autorow tych przerobek, zyjgcych przeciez wiele lat po
Chopinie, w okresie wielkiego rozwoju symfoniki. Nic wiec dziwnego,
ze préby te nie przyjety sie, a kierunek rozwigzania problemu uznano,
jak sie zdaje, za prowadzacy donikad.

* Kk ok

Od potowy XX w. wystepuje pewne zainteresowanie problemem
akompaniamentow do Koncertow Chopina. Ukazujg sie proby rzeczowej
rewizji obiegowych pogladéw na te dziedzine jego twoérczosci. Autorzy
prac na ten temat, muzykolog krakowski A. Fraczkiewicz i muzykolog
angielski G. Abraham, starajg sie osadzi¢ instrumentacje Chopina
w kontekscie historycznym. Zwracajg przede wszystkim uwage na fakt
ze w okresie poprzedzajgcym napisanie obu Koncertéw Chopin nie znat
koncertow Mozarta ani Beethovena, ze wzorami dla niego byty 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 przeja¢ 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 wyjgtkiem 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 — wiekszos¢ préb swoich Koncertéw odbywat Chopin
w niepetnym sktadzie. Pisze do przyjaciela: ,Prébowatem moj 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 dzis prébuje drugi Koncert [e-moll] z kompletng orkiestrg
procz tragb i kottow”'®. Na proby z rzeczywiscie kompletng orkiestrg
pozostawato 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.
Od lat chtopiecych interesowat sie on innymi instrumentami. W Szafami
(1824) grat na basetli, tam tez najprawdopodobniej powstata wczesniejsza
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 zaginely). Zachwycat sie grg Paganiniego, a takze
czeskiego skrzypka Joézefa Slavika, z ktérym chciat wspdinie 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 korespon-
dencji wypowiedzi o charakterze ogodlniejszym: ,Hrabia Ory [opera
Rossiniego, 1828] tadny, szczegdlniej instrumentowanie i chc’)ry“zo.

Najwiecej jednak o zakresie zainteresowan Chopina moéwig jego
orkiestrowe i kameralne kompozycje z tego okresu. Sposéb stosowania
przez niego instrumentéw detych solo w kompozycjach z orkiestrg
dowodzi doskonatego wyczucia ich mozliwo$ci 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 upadio” — pisat do przyjaciela®®). Wreszcie $miate
wprowadzanie rzadziej wéwczas uzywanych efektéw i instrumentéw
(col legno, cor de signal w Koncercie f-moll) $wiadczg o tym, ze Chopin
Sledzit na biezaco nowosci w dziedzinie instrumentacji. Nie bedzie
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rowniez przesady w stwierdzeniu, ze recytatyw w Larghetto z Kon-
certu f-moll nalezy do najpiekniejszych orkiestrowych kart z historii
koncertu fortepianowego, za$ do rangi symbolu urasta fakt, ze ostat-
nim utworem przeznaczonym przez Tworce 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 osiggnieciami.

E. Zimmermann, redaktor dziet Chopina w Henle-Verlag, rozwazajac
stosunek Chopina do jego orkiestry, porusza, cho¢ dos¢ ogodlnikowo,
problem wigczania sie obcych rgk do Chopinowskich partytur. Wycigga
~prowokujacy” — jak go sam okresla — wniosek z faktu zaginiecia pierw-
szych pisanych zrédet: ,uwazam za curiosum, ze w 150 lat po powstaniu
tych utworéw nie jesteSmy w stanie z catg pewnoscig stwierdzié,
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 przecza wskazowki wejsé instrumen-
téw wpisywane przez Chopina w wyciggach fortepianowych.) Pozostawia
bez odpowiedzi pytania: ,czy Chopin zapisat najpierw catg partie fortepia-
nowg — a wiec ze zredukowanymi miejscami orkiestrowymi — a nastepnie,
wykorzystujgc ten zasadniczy materiat, kto$ (kto?) instrumentowat
utwor? Czy tez moze istniaty szkice, projekty lub nawet gotowa instru-
mentacja autorstwa samego Chopina [...]?"* Dalej za$ przy okazji
charakteryzowania drukowanych partytur pisze: ,W potowie ubiegtego
stulecia [XIX w.] zaczety zmienia¢ sie, jak sie zdaje, warunki wydawania
dziet muzycznych. Kompozytorzy repertuaru klasyczno-romantycznego,
ktorzy uprzednio czesto sami uczestniczyli w przygotowaniu pierwszych
wydan swoich dziet, powoli odeszli ze sceny, a praca edytorska przeszta
w inne rece. Odkrywano teraz sprzecznosci, domniemane badz rzeczy-
wiste niepoprawnosci. [...] Zaczeto woéwczas wygtadzac, retuszowac,
dopasowywa¢ i ujednolica¢ teksty”?.

* 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 edukacji
muzycznej, brak wzorcéw wyzszego lotu oraz dwczesne zwyczaje edy-
torskie.

Jest natomiast zadaniem redakcji przedstawi¢ mozliwie autentyczne
postaci partytur obu Koncertéw w taki sposéb, aby da¢ sposobnos$¢
ustyszenia ich — w miare moznosci — tak jak je chciat stysze¢ sam
Chopin, a tym samym poméc w wyrobieniu prawdziwego sgadu o ich
znaczeniu dla dziejow 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 rak, z drugiej za$ 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 wysuniecia pomystu przygotowania dwéch typow
partytur dla kazdego z Koncertéw, co pozwolitoby uwzgledni¢ wszystkie
zwigzane z akompaniamentami problemy edytorskie. Ich rozréznienie
poczgtkowo byto dos¢ nieostre. Partytura ,koncertowa” miata by¢ moz-
liwie bliska mysleniu orkiestrowemu Chopina i stuzyé wykonaniom kon-
certowym, a partytura ,historyczna”, sporzadzona z materiatéw prze-
znaczonych 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 dobér metod edytorskich.

Partytury ,koncertowe” sag specyficzng formg edytorskg WN,
preferowang przez naszg edycje jako podstawa do wykonan (stad
nazwa), dlatego ten typ omawiamy szerzej i na pierwszym miejscu,
doprecyzowujgc pierwotne, ogdlnikowe zatozenia doswiadczeniami

nabytymi przy redagowaniu wczes$niej wydawanych toméw, zwtaszcza
Koncertéw w ich wersjach fortepianowych.

* Kk ok

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

Inna byta ich obsada i proporcje brzmieniowe poszczegdinych
grup instrumentalnych, inne tez mozliwosci techniczne instrumentow.
Na przyktad w obsadzie 6wczesnej orkiestry flety miaty bardziej wyra-
ziste brzmienie, podczas gdy obecnie — w partiach ponad smyczkami
lub pomiedzy akordami tutti w fff — 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 wéwczas obsadzanej
linii basu, w dzisiejszej obsadzie brzmi niekiedy zbyt wyraziscie. Spo-
tykamy w dawnych partyturach takty wypetnione niezrozumiatymi dla
nas na pierwszy rzut oka pauzami, w miejscach brzmien zapisanych
przez Chopina w wyciggu, a wiec przez niego zamierzonych. Brzmien
tych nie mozna byto osiggngé na waltorniach naturalnych jego czaséw
(np. Koncert f-moll, cz. |, t. 262), podczas gdy na dzisiejszych waltor-
niach chromatycznych nie stanowi to zadnego problemu. Bywa tez
odwrotnie, kiedy np. najwyzsze dzwieki uzytych przez Chopina trgbek E
sg niemozliwe do wykonania na obecnie stosowanych trgbkach B
(np. Koncert e-moll, cz. 1ll, t. 107).

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

Zrodia te nie sg jednak w petni wystarczajace (np. brak u Fontany
i Franchomme'a pierwszych czesci Koncertéw, brak szczegdétowego
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 wspotpracownikami w instrumentowaniu
akompaniamentéw, to ktore partie powierzatby im przede wszystkim?

— Ktore partie wywotywaty najwiecej zastrzezen?

— Kitoére partie wymagajg retuszow 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 wspotpracownikom ,rutynowy” podktad harmoniczny w kwin-
tecie, nie wymagajgcy wiekszej inwencji instrumentatora.

Odpowiedz na drugie pytanie zaskakuje zbieznoscig 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 Koncertéow wyrzagdzito 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
podkiad kwartetowy w ciagnionych nutach. To nuzy”®. 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, rejestréow i charakteru i na ogot sg
doktadnie wskazywane w wyciggu. Przytoczmy zdanie cytowanego juz
G. Abrahama: ,Mozemy zauwazy¢, ze wtasnie w traktowaniu instrumentéw
detych Chopin okazuje sie w najwyzszym stopniu poetg orkiestracji“zg.
Nie nalezy tez zapomina¢ o powierzeniu w zakonczeniu Il cz. Koncertu



e-moll diugiej frazy tematycznej skrzypcom, ktérym fortepian akompaniuje
delikatna 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 pewnos$ci autentycznosci: akompania-
menty harmoniczne,

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

Powyzsze rozwarstwienie faktury akompaniamentoéw nie moze by¢,
oczywiscie, przeprowadzone z absolutng precyzjg, pozwala jednak
z wiekszg $miatoscig korygowac niezrecznosci tutti lub rozcinaé czy
skraca¢ zbyt diugo przetrzymywane nuty w smyczkach, poniewaz
mozemy by¢ przekonani, ze, ingerujgc w te partie, nie naruszamy
autentycznego zamystu kompozytora. Réwnoczesnie czyni nas ostroz-
nymi w partiach instrumentéw solowych. Tutaj pozwalamy sobie —
szczegolnie w przetworzeniach pierwszych czesci — zdwoié te odzywki
tematyczne, ktére bywajg stabo styszalne poprzez geste figuracje
mocniej brzmigcego dzisiejszego fortepianu (jest to stosowane w prak-
tyce estradowej).

Aby w niczym nie naruszyé wspomnianego wyzej Chopinowskiego
myslenia fortepianowo-orkiestrowego, korekty w miejscach watpliwych
wprowadzamy wzorujac sie¢ na podobnych, a nie budzgcych watpliwo-
$ci miejscach w Koncertach i wczes$niejszych utworach koncertowych.
W ten sposéb pragniemy unikng¢ zarzutu jeszcze jednej ,obcej reki”,
tak aby poprawki te mogty by¢ 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 melodyczng, oraz wigksza przejrzystos¢ kameralnych
akompaniamentéw. Za przyktad moze stuzy¢ klimat dzwiekowy Larghetta
z Koncertu e-moll, zgodny z Chopinowskim opisem nastroju tej czesci
i recenzjg Berlioza (por. cytaty o Koncercie e-moll... przed tekstem nuto-
wym). Z drugiej strony zauwazymy lepszg styszalno$é motywéw tema-
tycznych granych réwnoczes$nie z wirtuozowskimi figuracjami fortepianu.

* ok ok

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
zrodta ze skorygowaniem jego oczywistych, mechanicznych btedow.
To proste rozwigzanie ma jednak te wade, iz prezentowany tekst, cho¢
zostat przez Chopina dopuszczony do druku, tylko cze$ciowo odpowiada
jego intencjom.

Brzmienie partytur ,historycznych” zbliza sie do tego, co dotych-
czas bylo 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 sa oparte na zrodtach, jednak dla kazdego z nich
inaczej zdefiniowana jest grupa zrodet podstawowych.

Partytury ,koncertowe” sg szczegdélnym 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, majgc na celu lepszg ich zgodnos¢ z pet-
ng subtelnych niuansoéw 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 stysze¢,
— partytury ,historyczne” — to, na czego publikacje, z ré6znych przyczyn,

Chopin sie zgodzit.

Jan Ekier
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KOMENTARZ ZRODLOWY /SKROCONY/

Uwagi wstepne

Niniejszy komentarz dotyczy wytgcznie partii orkiestry (partia solowa jest
omowiona w komentarzach do Koncertu w wersji na jeden fortepian
i z drugim fortepianem). Przedstawia zasady redagowania tekstu nuto-
wego i omawia wazniejsze rozbieznosci pomiedzy zrédtami, sygnalizuje
ponadto najistotniejsze zmiany wprowadzane w drukowanych partytu-
rach Koncertu (zadna z nich nie byta opublikowana za zycia Chopina).
Doktadng charakterystyke wszystkich zrodet, ich filiacje, szczegotowe
zestawienie wystepujacych miedzy nimi réznic, a takze reprodukcje cha-
rakterystycznych ich fragmentow zawiera oddzielnie wydany Komen-
tarz zrodtowy.

Dalej idgce zabiegi redakcyjne — przede wszystkim rekonstrukcja pew-
nych fragmentéw i uporzadkowanie oznaczeh wykonawczych — zosta-
ty przeprowadzone w wersji koncertowej partytury i oméwione w towa-
rzyszgcym jej komentarzu.

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

Koncert e op. 11

Zrodta

[P] Rekopis (autograf?) partytury nie zachowat sie. Istnienie tego po-
chodzacego jeszcze z okresu powstania utworu w 1830 r. reko-
pisu nie ulega watpliwosci. Prawdopodobnie w okresie przygoto-
wywania Koncertu do druku (1832-33) nanoszone byty na [P] re-
tusze instrumentacji, zmierzajgce w wiekszosci do uzupetnienia
partii instrumentéw detych i wzbogacenia brzmienia instrumentow
smyczkowych poprzez czestsze uzycie altéwek i kontrabasow.
Czes$¢ tych zmian prawdopodobnie pochodzita od Chopina lub
byta przez niego akceptowana.

[A] Zaginiony autograf partii solowej Koncertu, z ktérego Chopin grat
go w Warszawie (11 X 1830), a prawdopodobnie takze pdzniej
zagranicg (wykonywanie utworéw koncertowych z nut byto wéw-
czas normalng praktyka estradowg; w liscie do T. Woyciechow-
skiego z 12 IX 1829 Chopin sam to potwierdzit, opisujgc swoje
wiedenskie wykonanie Wariacji op. 2: ,blady, z wyrézowanym kom-
panem do przewracania kart (ktéry mi sie chwalit, ze Moschelesowi,
Hummlowi, Herzowi [...] karty przewracat), zasiadtem do [...] in-
strumentu”.

[G] Rekopismienne gtosy orkiestrowe sporzgdzone na podstawie [P]
(bez pdézniejszych zmian). Stuzyty Chopinowi do wykonan publicz-
nych utworu. W 1832 r., zgodnie z wytycznymi niedosztego pierw-
szego wydawcy Koncertu, Aristide’a Farrenc, w gtosy instrumen-
tow smyczkowych wpisano w postaci replik duza czesc¢ solistycz-
nych odzywek instrumentow detych.

[Gf] Rekopismienne gtosy orkiestrowe sporzgdzone prawdopodobnie
na podstawie [G] z uwzglednieniem p6zniejszych zmian naniesio-
nych na [P]. Stanowity podktad dla gtoséw pierwszego wydania
francuskiego.

ATut  Autograf poczatkowego Tutti (cz. I, t. 1-138) w wersji na jeden
fortepian (zbiory prywatne, fotokopia w Towarzystwie im. F. Cho-
pina, Warszawa), sporzgdzony jako uzupetnienie podktadu dla
pierwszego wydania francuskiego. Powodem, dla ktérego Chopin
zmuszony byt zastgpi¢ odpowiedni fragment podktadu tym nowo
napisanym rekopisem, byto prawdopodobnie uwzglednienie skrotu,
ktory zasugerowat F. Kalkbrenner po przedstawieniu mu Kon-
certu przez Chopina jesienig 1831 r.

WyFrork — rekopis Auguste’a Franchomme’a zawierajgcy wyciag fortepia-
nowy partii orkiestry Il i lll cz. Koncertu (Bibliotheque Nationale,
Paryz). Sporzadzony zostat najprawdopodobniej na podstawie par-
tii smyczkowych [G] wraz z wpisanymi do nich replikami odzywek
instrumentéw detych. Nosi $lady uzupetnien (p6zniejszych?), do-
konanych na podstawie partii detych [G] lub [P]. We fragmentach
Il cz., granych przez samg orkiestre i oznaczonych jako Tutti,

Franchomme przepisat — prawdopodobnie z pierwszego wydania
francuskiego — Chopinowski wyciag fortepianowy zawarty w par-
tii fortepianu.

WyFrd — rekopis Auguste’a Franchomme’a zawierajgcy wycigg fortepia-
nowy partii instrumentow detych Il i lll cz. Koncertu (Bibliothéque
Nationale, Paryz), sporzgdzony prawdopodobnie na podstawie
partii instrumentéw detych [G] lub [P]. Zawiera kilka wskazowek
dotyczgcych instrumentaciji.

WyFr = WyFrork i WyFrd, Wytaniajacy sie z obu rekopisow Franchom-
me’a obraz partytury pozwala w duzym stopniu zrekonstruowac
pierwotny ksztatt instrumentacji Il i Ill cz. Koncertu oraz prze-
miany, jakim nastepnie podlegata.

Wf  Pierwsze wydanie francuskie wersji na jeden fortepian, M. Schle-
singer (M.S.1409), Paryz VI 1833, oparte w poczagtkowym frag-
mencie na ATut, w dalszej czesci zapewne na [A] lub [P] i przy-
najmniej dwukrotnie korygowane przez Chopina. Istnieja egzem-
plarze Wf réznigce sie jedynie detalami oktadki, m.in. cenami,
pochodzgce z naktadow zrealizowanych przez nastepce Schle-
singera, G. Brandusa. Do wydania tego dotgczano:

GWf Gtosy orkiestrowe (ta sama firma i numer), oparte na [Gf]. Nosza
$lady przynajmniej dwukrotnej korekty; bezposredni udziat Cho-
pina w tych poprawkach jest mato prawdopodobny. Gtosy zawiera-
ja bardzo duzo niedoktadnos$ci w notacji oznaczen wykonawczych
(tuki, oznaczenia staccato, znaki dynamiczne, okre$lenia agogi-
czne) i wyliczeniu wielotaktowych pauz pomiedzy poszczegdlnymi
wejsciami (niektére uniemozliwiajg wykonanie utworu bez uprzed-
niej korekty gtosu), a takze szereg btedéw rytmicznych i wysoko-
Sciowych (w tym chromatycznych). Wiekszo$¢ gtoséw wydrukowa-
na jest tak ciasno, ze czesto nie mozna stwierdzi¢, czy znaki dyna-
miczne w formie widetek majg by¢ akcentami czy diminuendami.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia réoznych naktadow GWH.

Wn Pierwsze wydanie niemieckie wersji na jeden fortepian, F. Kist-
ner (1020.1021.1022), Lipsk IX 1833, oparte zapewne na odbitce
korektorskiej Wf nie uwzgledniajgcej ostatnich retuszéw. Wn zo-
stato szczegotowo zadiustowane, najprawdopodobniej bez udziatu
Chopina (por. Komentarz zrédtowy do wersji fortepianowych Kon-
certu). Istniejg egzemplarze Wn réznigce sie ceng na oktadce.

GWn Glosy orkiestrowe dotgczane do Wn (ta sama firma i numer), opar-
te najprawdopodobniej na odbitce korektorskiej GWf nie uwzgled-
niajgcej ostatnich poprawek. Noszg slady szczegotowej adiustacji
wydawcy, dokonanej przewaznie juz w trakcie druku (poprawiono
m.in. czes$¢ btedéow wysokosciowych i zdecydowang wiekszo$é
btedéw rytmicznych, w tym w wyliczeniu pauz, uporzadkowano
oznaczenia dynamiczne i agogiczne). Niektére z wprowadzonych
zmian (np. cz. |, t. 464) uznawano dotychczas powszechnie za au-
tentyczne, tak iz wystepujg we wszystkich drukowanych partyturach
Koncertu. Udziat Chopina w redagowaniu GWn jest wykluczony.
Redakcja WN nie stwierdzita istnienia réznych naktadéw GWn.

Wa Pierwsze wydanie angielskie wersji na jeden fortepian, Wessel & C°
(W & C° N° 1086), Londyn IV 1834, oparte najprawdopodobniej na
Wf. Redakcji WN nie udato sie zlokalizowa¢ egzemplarza gtoséw
orkiestrowych Wa, najprawdopodobniej wigec — tak jak w przypadku
Koncertu f op. 21 — materiat orkiestrowy nie byt w Wa drukowany.

P66 Pierwsze, litografowane wydanie partytury Koncertu, F. Kistner
(3050), Lipsk ok. 1866, oparte na GWn. Dokonano w nim grun-
townej rewizji, zwtaszcza wskazéwek interpretacyjnych, uwzgled-
niajgc m.in. tekst i oznaczenia Wn (zaréwno Chopinowskiego wy-
ciggu fortepianowego, jak i partii solowej). Cze$¢ wprowadzonych
zmian ma jednak charakter dowolnosci, nie ustrzezono sie takze —
mimo poprawienia wiekszos$ci btedow — pewnej liczby pomytek.

P75 Drugie wydanie partytury, F. Kistner (4528), Lipsk 1875, oparte
na P66. Poprawiono w nim szereg btedéw, wprowadzajgc ponadto
kilka dowolnych zmian.

P80 Wydanie partytury Koncertu pod redakcja J. Brahmsa w ramach
wydania dziet wszystkich F. Chopina (Erste kritisch durchgese-
hene Gesamtausgabe), Breitkopf & Hartel (C XII 2), Lipsk 1880.
Edycja oparta jest na P75, porownanym byé moze z Wn. Zostata



zadiustowana w zakresie oznaczen interpretacyjnych, wprowa-
dzono w niej réwniez szereg zmian innego rodzaju, w tym dowol-
nych.

PP =P66, P75i P80.

PS  Wpydanie partytury Koncertu pod redakcjag K. Sikorskiego w ra-
mach wydania dziet wszystkich F. Chopina, Instytut Fryderyka
Chopina i Polskie Wydawnictwo Muzyczne (PWM-3822), War-
szawa-Krakow 1960. Wydanie oparte na P80 z licznymi adiusta-
cjami i zmianami w zakresie instrumentacji, harmoniki, dynamiki
i artykulacji. Poniewaz zostaty one doktadnie opisane w komen-
tarzu do tego tomu, nie odnotowujemy ich.

Zasady redagowania tekstu nutowego partii orkiestry
Za podstawe przyjmujemy GWf jako jedyne zrodio powstate — przynaj-
mniej czesciowo — pod kontrolg Chopina. Poprawiamy jedynie wyrazne
btedy wysokosciowe lub rytmiczne.

Ujednolicamy notacje tremolo smyczkowych, w GWf wypisywanych
czasem nuta po nucie, bez uzycia skréconych form zapisu.

Nie uzupetniamy zadnych oznaczen wykonawczych, z wyjgtkiem
najzupetniej oczywistych przeoczen, potwierdzonych poréwnaniem
zaréwno z partiami innych instrumentéw, jak i analogicznymi miejscami.
Poprawiamy niewatpliwe niedoktadnosci w notacji znakéw, gtéwnie
dynamicznych (umiejscowienie znakéw, omytkowe zamiany f i f&).
W szczegdlnosci, ujednolicamy — tam gdzie to mozliwe — oznaczenia
wystepujgce w gtosach par instrumentéw detych, pisanych w Chopino-
wskiej partyturze na jednej pigeciolinii.

Krotkie widetki diminuenda oddajemy z reguty jako dtugie akcenty,
tak charakterystyczne dla Chopina w jego muzyce fortepianowe;j.

Nie odnotowujemy btedéw pojawiajacych sie w replikach.

Partia fortepianu pochodzi z tomu 13 A Xllla (wersja na jeden
fortepian). Pominigto palcowania oraz elementy notacji pochodzace
od redakcji, a nie majgce wpltywu na relacje brzmieniowe partii solowej
i orkiestry (nawiasy i drobniejsze warianty).

W dalszej czesci komentarza odnotowujemy tylko wazniejsze sposréod
zmian wprowadzonych do GWn i tylko najistotniejsze ze zmian w PP.

l. Allegro maestoso

s- 14 t. 1 Timp. W GWf brak oznaczenia tremola szesnastkowego. Te

oczywistg pomytke poprawiono juz w GWn. Por. t. 486.

t. 5 Timp. Jako 3. éwier¢nute GWf majg btednie H. Por. t. 490.
W GWn btad poprawiono.

t. 6-7 FI. 1, Vni I. W PP nuty h" dowolnie potaczono tukiem.

t. 17 Fl. Il. Przed ostatnig nutg w GWf brak #. Por. FI. . W GWn
btad poprawiono.

t. 24 Timp. GWf majg btednie H. Por. t. 509. W GWn btad po-
prawiono.

t. 36 ClI. | in do. W GWf brak §. Por. Wf (-Wn,Wa) i partie
skrzypiec Il. W GWn znak uzupetniono.

t. 37 Cor. in do. GWf majg btednie c-d’ co w GWn (—PP) zmie-
niono na unison c¢-c’. Poréwnanie z Wf (—»Wn,Wa) pokazuje, ze
najprawdopodobniej obie te wersje sg btedne. Podajemy, tak jak
w nastepnym takcie, e-e’.

t. 42 Cor. | in mi. Na poczatku taktu GWf (—GWn) majg > Z pew-
noscig sztycharz lub kopista pomylit ten takt z poprzednim, gdyz
budowa harmoniczna motywdéw wyklucza tu uzycie tego rodzaju
opd6znienia. Zmieniamy te nute na A w analogii do poczatku
nastepnego taktu. W P80 zmieniono te nute na es?

t. 49 Cl. | in do. W GWf jest btednie d? a ponadto przy nucie tej
przeoczono choragiewke 6semkowg. W GWn (—PP) poprawiono

s. 21

s. 22
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btad rytmiczny i zmieniono d? na dis?> Podajemy h’ jako najnatu-
ralniej tgczgce sie z poprzedzajgcym cis?

t. 50 Timp. W GWf btednie wpisano 14 zamiast 41 taktow pauzy.
W GWn btad poprawiono.

t. 75 Vni |. Ostatnig 6semkg w GWf (—GWn) jest btednie fis"
Podajemy dis’ wystepujagce w ATut (-Wf—Wn,Wa). Por. tez
t. 236 i 587 w Wf (—-Wn,Wa). Zmiany tej dokonano réwniez
w P80.

t. 89-91 CI. Il. Podajemy skorygowang wersje GWf. Poczatkowo
powtérzono tu — zapewne przez pomytke — partie klarnetu I, co
przejeto w GWn (—PP).

t. 91 Tr. I. GWf (—-GWn) majg tu ¢éwierénute bez kropki. Por.
partie trgbki Il i waltorni C. W PP w partiach obu trgbek wyste-
puje ¢wiercnuta bez kropki.

t. 94 Ob. Il. Podajemy wystepujaca w GWf éwierénute e’ GWn
(—PP) maja fis’.

t. 98 FI. Il. W GWf brak § obnizajgcego gis’ na g°> Por. Wf
(—Wn,Wa) oraz partie klarnetu | i altéwek. W GWn znak uzupet-
niono.

t. 99 Vle. Oktawa g-g’ ma w GWf btednie warto$¢ potnuty z krop-
ka. W GWn btad poprawiono.

Fg. Il. Jako ostatnia 6semke GWf majg btednie d. Por. Wf (-Wn,
Wa), partie puzonoéw, wiolonczel i kontrabasow.

t. 103 Vle. GWf (—GWn) majg btednie P zamiast f&p.
t. 114 Vni |. Na poczatku taktu PP maja btednie e*c®

t. 119 Vni ll. Dzwiek ais’ ma w GWf btednie wartos¢ ¢wierénuty
zamiast potnuty. W GWn btad poprawiono.

t. 119 i 679 Cor. in do. W GW¥ jest tu tercja cZe® Poréwnanie
z Wf (—-Wn,Wa), a takze z t. 107 wskazuje na bardzo prawdopo-
dobng pomytke polegajacg na powtdrzeniu wersji t. 117 (powtorze-
nie btedu w t. 679 wigzato sie zapewne ze skrétowg — bez wypisy-
wania nutami — notacjg tego fragmentu zakonczenia na poczatko-
wym etapie notowania utworu). W GWn poprawiono jedynie ¢ na
e’ w partii rogu Il wt. 119. PP majg poprawng wersje.

t. 120 FI. 1. Jako 3. ¢wierénute GWf majg btednie ¢’ zamiast a?
Por. analogiczny t. 680. W GWn btgd poprawiono.

t. 139 Timp. GWf majg btednie 26 zamiast 61 taktéw pauzy.
Trbn. W GWf do zmiany tonacji wyliczono tgcznie 93 zamiast
83 taktow.

Fg. W GWf wyliczono btednie 70 zamiast 61 taktéw pauzy.

W GWn poprawiono wszystkie btedy w tym takcie.

t. 169 Vni Il. Na poczatku taktu GWf (—-GWn) maja d". Jest to
zapewne btad, totez podajemy c’ wystepujgce w analogicznym
t. 524. W P80 nute te zmieniono dowolnie na e’.

t. 190, 196 i 197 Vni Il. Przed ostatnig nutg t. 190 w GWf brak #
podwyzszajacego ¢’ na cis’. Znaku tego brak takze w t. 196-197.
W GWn znaki uzupetniono.

t. 206-207 Cor. in do. Oznaczenia dynamiczne pochodzg z partii
rogu |. Pomijamy najwyrazniej btedne PP na poczatku t. 207.
W t. 206 rog Il ma f& zamiast f.

t. 207 Vni |. W 1. akordzie GWf maja btednie cis?> Uzgadniamy
brzmienie tego akordu z ¢ w Wf (-»Wn,Wa) i partiach oboju II
i klarnetu | oraz z ¢’ altdwek. GWn majg poprawng wersje.
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31
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34

35

36

t. 221 Vni Il. Nuta a ma w GWf btednie wartos$¢ poétnuty z kropka.
W GWn btad poprawiono.

t. 222 Timp. W GWf do wejscia Tutti wyliczono btednie 112
zamiast 111 taktow pauzy.

Trbn. W GWf do wejscia Tutti wyliczono tacznie 107 zamiast 111
taktow pauzy.

Fg. l. W GWf podano btednie 14+3 zamiast 41+3 takty pauzy.
W GWn poprawiono wszystkie btedy w tym takcie.

W GWf (—-GWn) zmiana tonacji jest wpisana w partii skrzypiec |
w t. 230, a w partii oboju | — dopiero w t. 333.

t. 270-272 Cor. | in mi. W GWf trzykrotnie powtarza sie tu prze-
trzymane z poprzednich taktow d? Poprawiamy je na c? zgodnie
z sensem harmonicznym zawartym w Wf (—-Wn,Wa) i logika
prowadzenia gtosu (por. partia klarnetu 1). Btad poprawiono juz
w GWn.

t. 273 CI. I. W GWf wyliczono btednie 28 zamiast 24 taktéw pauzy.
W GWn btad poprawiono.

t. 305 Vle. fis jest w GWf éwierénuta i przypada na 3. ¢wierénute
taktu. Niezgodnos¢ rytmu z partiami pozostatych smyczkow jest
tu z pewnoscig btedem. Por. analogiczny t. 289. W GWn btad
poprawiono.

t. 315 Cl. i Fg. I. W GWf wyliczono btednie 21 zamiast 17 taktow
pauzy. W GWn btedy poprawiono.

t. 322 Vle. Jako 3. ¢wierénute GWf maja .o pomytce swiadczy
fis" wystepujace jako 11. szesnastka w Wf (—-Wn,Wa). W GWn
btad poprawiono.

t. 331 Vle. PP majg tremolo szesnastkowe zamiast 6semkowego
(w nastepstwie btedu lub dowolnej zmiany w P66).

t. 335 Vle. Na poczatku taktu w GWF brak § obnizajgcego dis?
na d> W GWn btad poprawiono.

t. 338 Fg. Jako 3. ¢wierénute GWf (—GWn) maja btednie ¢
Zmieniamy je na f' zgodnie z brzmieniem akordu potwierdzonym
w WFf (—-Wn,Wa) oraz logikg prowadzenia gtosu (por. partie oboju
| i skrzypiec Il). PP majg poprawna wersje.

t. 339 Ob. Il. Przed 1. éwierénutg w GWf brak k. Por. Wf
(—Wn,Wa) oraz partie klarnetu Il i altéwek. W GWn znak uzu-
petniono.

t. 340 Cb. Jako 1. éwierénute GWf majg btednie fis. Podstawg
basowa jest tu niewatpliwie dis, potwierdzone przez Wf (—Wn,
Wa) oraz partie wiolonczel i fagotu |. W GWn btad poprawiono.

t. 342 Vle, Vc. Przed 2. éwierénutg w GWf brak 5. W GWn znaki
uzupetniono.

t. 343 CI. Il. W GWf brak §. Por. Wf (—»Wn,Wa) oraz partie fletu I,
rogu | w stroju C, trgbek i skrzypiec I. W GWn znak uzupetniono.

t. 345 Ob. |. W GWf brak §. Por. Wf (-Wn,Wa) i partie waltorni C.
W GWn znak uzupetniono.

t. 349 Ob. |. Na 2. ¢wierénucie taktu GWn majg btednie pétnute
e? Btad ten wystepowat najprawdopodobniej takze w GWf, gdzie
jednak poprawiono go w ostatniej fazie korekt. PP majg popraw-
ng wersje.

Trbn. W P75 (—P80) dzwieki A umieszczono btednie na 2. i 3.
¢wiercnucie taktu.

t. 349-350 Fl. I, Cl. I in do, Cor. Il in do. W GWf brak tukéw prze-
trzymujgcych dzwieki ¢ (w réznych oktawach). Przeoczen dowodza
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tuki w Wf (—Wn,Wa) oraz w partiach pozostatych instrumentow
detych i kontrabaséw. W GWn brak tuku jedynie w partii fletu.

t. 350-351 Vni Il. Ostatnia ¢wierénuta t. 350 jest — mimo tremo-
landa — opatrzona w GWf (—-GWn) kropka staccato. Ta btedna
notacja wystepuje w GWf takze na 1. ¢wierénucie t. 351.

t. 351-352 Ob. I, Cl. Il in do, Cor. | in mi, Cor. | in do. W GWf
(—GWn oprocz Cor. in do) brak tukéw przetrzymujgcych odpo-
wiednio dis? fis' d? ¢%® Przeoczen dowodzg tuki w Wf (—Wn,
Wa), partiach pozostatych instrumentéw detych i kontrabaséw.

t. 352 Fl. Il. Na poczatku taktu GWf (—GWn) majag zapewne
btednie dis® zamiast fis> Wf (—Wn,Wa) dowodzi, iz Chopinowi
chodzito o wyrazng synkope. Por. poprzednig uwage.

t. 362 Cor. Il in mi. Jako 3. ¢éwierénute GWf (—GWn) maja
btednie ¢’

t. 365 Tr. | in do. Nuta > ma w GWf wartos¢ potnuty z kropka.
Pozostawienie jej brzmienia na 3. ¢wier¢nucie taktu, gdzie panuje
juz inna harmonia, jest z pewnoscig pomytkg. W GWn btad po-
prawiono.

t. 366 Ob. Il. Przed 1. ¢wier¢nutg w GWf brak 4. Por. Wf (—Wn,
Wa), partie fletu Il i skrzypiec Il. W GWn znak uzupetniono.

t. 370 Fg. Il. W GWf do wejscia fortepianu solowego wyliczono
btednie 16 zamiast 15 taktéw pauzy. W GWn btad poprawiono.

t. 376 Fl. Il. W GWf wyliczono btednie 68 zamiast 66 taktow
pauzy. W GWn btad poprawiono.

t. 419 Vni |. Konczgce takt his' ma w GWf wartosé ¢wiercnuty.
O przeoczeniu choragiewki 6semkowej $wiadczg poprzedzajgce
te nute pauzy, trwajace w sumie pie¢ 6semek. Por. tez partie
skrzypiec Il i t. 443. W GWn btad poprawiono.

t. 440 Vni Il. Jako 1. ¢wier¢cnute GWf (—GWn) majg btednie a.
Btad poprawiono w P75 (—P80).

t. 443 FI. Il. Przed ostatnig nutg w GWf (—GWn) brak #. Por. Wf
(—Wn,Wa), partie fletu | i skrzypiec .

t. 447 Vc. W GWTf brak #. Por. Wf (—Wn,Wa), partie altéwek
i kontrabasoéw. W GWn znak uzupetniono.

t. 450 Fg. |. Przed ostatnig 6semkg w GWf brak #. Por. Wf (—Wn,
Wa), partie altéwek, wiolonczel i kontrabaséw.

t. 4563-454 Vle. Zamiast dwoch jednakowych taktow z przetrzy-
mang nutg h w GWf sg btednie trzy takie takty. W GWn btad
poprawiono.

t. 464 Cor. | in mi. Podajemy wersje GWf. W GWn 1. éwierénute
zmieniono dowolnie na h’ (miato by¢ zapewne b’), a drugg zastag-
piono pauza. PP podajg zadiustowang wersje GWn (b').

t. 478-479 Vni I. W GWf (—-GWn) brak tuku przetrzymujgcego
dis? O przeoczeniu $wiadczg tuki we wszystkich pozostatych
gtosach.

t. 479 Cb. Nuta H ma w GWf warto$¢ ¢wierénuty, zapewne pomyt-
kowo (wskazujg na to pozostate gtosy). W GWn warto$¢ zmie-
niono na ésemke. Por. komentarz do t. 221.

t. 493 i 495 Vc. W GWf (—GWn) znaki dynamiczne umieszczono
dwa takty wczes$niej, odpowiednio w t. 491 i 493. Poréwnanie
z pozostatymi gtosami dowodzi, iz jest to pomytka. W GWn doda-
no f wt. 494
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t. 498 Tr. Il. W GWf brak catego tego taktu. Uzupetniamy wedtug
analogicznego t. 13. W GWn btad poprawiono.

t. 509 Timp., Trbn. i Cor. | in do. W GWf do koncowego Tutti
wyliczono 163 zamiast 162 taktow pauzy. W GWn btedy po-
prawiono.

t. 543 Vni ll. Ostatniej nucie taktu nadano w PP warto$¢é ¢wieré-
nuty (w analogii do t. 188).

t. 569 Vni Il. GWf (-GWn) majg tu fis’, potgczone tukiem z fis’
w poprzednim takcie. Uzgadniamy brzmienie akordu smyczkéw
z dzwiekami g wystepujacymi trzykrotnie w Wf (—Wn,Wa). Btad
poprawiono w P75 (—P80).

t. 573 Tr., Cor. Il in do i Ob. W GWf do koncowego Tutti wyliczono
99 zamiast 98 taktéw pauzy. W GWn btedy poprawiono.

t. 621 Cb. W GWTF takt ten sktada sie éwierénuty, pauzy 6semko-
wej i dwoch pauz éwierénutowych. Poréwnanie z analogicznymi
partiami rogow, altéwek i wiolonczel wskazuje na zbedna pauze
6semkowg. W GWn dodano choragiewke nucie.

t. 636 Cl. I. W GWf do koncowego Tutti wyliczono btednie 34
zamiast 35 taktow pauzy. W GWn btad poprawiono.

t. 643 Vle. Na poczatku taktu w GWf brak .

t. 658 Pfte, Vc. Na poczatku taktu w partii wiolonczel podajemy
es’ wystepujgce w GWf. Rownoczesnie jednak w partii fortepianu
Wf ma akord z e-e’ (podany w odsytaczu wariant pochodzi
z jednego z egzemplarzy lekcyjnych z naniesieniami Chopina).
W GWn (—PP) usunieto b w partii wiolonczel, dopasowujgc jg do
drukowanej partii fortepianu. Patrz Komentarz wykonawczy.

t. 667 Vni Il. W PP zmieniono dowolnie tréjdzwigk h-g-e® na
czterodzwiek h-e-h'-e?

t. 671 i 673 Cor. Na 3. ¢wier¢nucie t. 671 w P75 zamiast pauzy
powtdrzono poprzedzajgca tercje. W P80 dowolnos¢ te wprowa-
dzono takze w t. 673.

t. 674 Tr. | in do. Na poczatku taktu GWf majg btednie f2 Popra-
wiamy je na wzor analogicznych t. 102 i 114. Btad poprawiono
juz w GWn.

Cor. Il in do. Jako 3. éwierénute GWf (—GWn) majg btednie c?
Poprawiamy je na wzor analogicznych t. 102 i 114.

t. 677 Fl. I. GWf majg btednie e® Por. identyczny t. 117. Btad
poprawiono juz w GWn.

Il. Romance. Larghetto

s. 62

s. 63

s. 67

t. 4 Vni l. W GWf (-GWn) brak tuku przetrzymujacego a’. Por.
Wf (—Wn,Wa), WyFrork j analogiczny t. 9. W PP fuk uzupetniono.

t. 12 Cor. Na 4. ¢wierénucie w PP wprowadzono rytm punktowany
(n) zamiast dwoch 6semek.

t. 33 Fg. I. W 1. potowie taktu w GWf wystepuje btedny rytm

. Przyjmujemy wersje WyFrork i WyFrd. Wersje takg wpro-
wadzono juz w GWn.

t. 64-65 Vc. W GWf tuki sg niejasne: w t. 65, wystepujacym na
poczatku nowej linii tekstu, rozpoczyna sie¢ nowy tuk, mimo ze
tuk w t. 64 przeciaggniety jest poza ostatnig nute. W GWn skroé-
cono tuk w t. 64. Przyjmujemy tukowanie analogiczne do wyste-
pujgcego na poczatku t. 67 i w 2. potowie t. 68.

s. 68

s. 70

s. 73
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t. 77 Vle. Podajemy cis’ wedtug GWf. W GWn (—PP) zmieniono
je na cisis’, dopasowujac te nute do przyjetej w Wn wersji partii
fortepianu.

t. 100-101 Cor. Il. GWf (-GWn) majg ——. Wystepujgce w Wf
(—Wn,Wa) smorz. oraz —— w WyFrd dowodzg, ze mamy tu
do czynienia z btedem sztycharskim, nierzadko w utworach Cho-
pina spotykanym.

t. 102 Cor. Il. W GWf btednie wyliczono trzy zamiast dwoéch tak-
tow pauzy. W GWn biad poprawiono.

t. 123 Cb. W GWf (—-GWn) dzwiek E ma btednie warto$¢ poétnu-
ty. W PP btad poprawiono.

t. 124 Vc. i Cb. W GWf (-GWn) PP znajduje sie tylko w gtosie
wiolonczel.

I1l. Rondo. Vivace

s. 75

s. 76

t. 568 i 60-64 Vle. W PP partie altowek uzupetniono na wzér ana-
logicznych t. 286 i 288-292.

t. 66 Vnil. Na 4. 6semce w PP dodano — na wzor analogicznego
t. 294 — nute h'.

t. 69 Vni ll. Jako 1. 6semke GWf majg btednie cis” W WyFrork,
WyFrd, Wf (-Wn,Wa), partiach klarnetu Il i fagotu | wystepuje
w tym miejscu zgodnie dis’. Por. tez analogiczny t. 297. W GWn
btad poprawiono.

t. 72-73 i 300-301 Vni I, Vni Il i Vle. Podajemy wersje GWf
(—GWn). W P75 wprowadzono tu wersje czesciowo dublujgcg
partie pierwszego fletu, klarnetu i fagotu:

prpef eeos

™

| I — —

t. 80-81 Vc. i Cb. W GWf (—GWn) tuk przetrzymujgcy H znaj-
duje sie tylko w gtosie wiolonczel.

t. 86 Vni I. W GWf na 1. 6semce przeoczono chorggiewke.
W GWn btad poprawiono.

Vie. W GWf (—-GWn) akcent umieszczono omytkowo na ostatniej
6semce zamiast na éwierénucie. W PP akcenty w tym miejscu
pominieto we wszystkich gtosach smyczkow.

t. 86i 314 Tr. Il. GWf (—-GWn) majg tu — zapewne omytkowo —
odwrécone akcenty.

t. 86-88 Vni |. Podajemy wersje GWf (-GWn). W P75 wprowa-

£ if
dzono nastepujgcy wersje: %:ﬁ:ﬁ:!:‘ﬂ:ﬂ—?!
T v,

P —

t. 87-88 Timp. GWf majg w t. 87 znak staccato zamiast tremola,
a diminuendo oddano btednie jako akcent w t. 88. W GWn przy-
wrocono jedynie tremolo w t. 87, pozostawiajgc znak dyna-
miczny bez zmian. Oba btedy poprawiamy na wzér analogicz-
nych t. 315-316.

t. 95 Vle. Na 3. 6semce taktu GWf (—GWn) majg btednie e.
W PP zmieniono je na h. Podajemy fis wystepujace w WyFrork,
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s. 78

s. 80

s. 81

s. 82
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t. 98-99 Cor. | in mi. W GWf brak tuku przetrzymujgcego g
Przeoczenia dowodzi tuk wystepujacy w WyFrd, a takze w ana-
logicznych t. 326-327. W GWn tuk uzupetniono.

t. 99 Timp. W GWf przeoczono chorggiewke w 4. désemce.
W GWn btad poprawiono.

Tr. 1. Ostatnia 6semke taktu przeniesiono w PP oktawe nizej,
zapewne w analogii do t. 327.

t. 109-110 Vc. W GWf (—-GWn) tuk zaczyna sie dopiero od
szesnastki fis. Por. analogiczne t. 113-114.

t. 111 Timp. Miedzy 2. ésemka a pauzg 6semkowg GWf majg
pauze szesnastkowa. Usuwamy ja, poprawiajac rytm na wzoér
wiekszosci baséw (partie puzonu, wiolonczel i kontrabaséw).
W GWn skrécono 2. nute do wartosci szesnastki, tak jak w par-
tiach fagotéw, rogow, trgbek, skrzypiec i altéwek.

Vni Il. GWf (-GWn) majg f% juz na 1. 6semce taktu, najpraw-
dopodobniej o ésemke za wczesnie. Por. partie fagotéw, skrzy-
piec | i altowek.

Vni I. W PP ostatnig nute (h2) przesunieto o szesnastke wczesniej,
zmieniajac jej wartos¢ rytmiczng na ésemke.

t. 112 Vni I. Na 1. 6semce podajemy kwarte h%e® wystepujaca
w GWf. W GWn nute e’ wypisano drobng czcionka jako zakon-
czenie repliki partii fletu z poprzedniego taktu. Wersje te (samo hz)
przejeto w PP.

t. 114-115 Fl. Il, Vni. GWf (-GWn) majg w tych glosach akcenty
na 1. 6semce t. 115. Analiza nie budzgcej watpliwosci akcentacji
innych gtoséw dowodzi, ze najprawdopodobniej akcenty umiesz-
czono pomytkowo o 6semke za wczesnie (FI. Il i Vni Il) lub za
pozno (Vni l).

Fl., Fg. I, Cor. W GWf brak tukéw przetrzymujgcych. W GWn tuk
uzupetniono jedynie w partii fagotu I.

t. 115-117 Vle. Do synkopowanej ¢wiercnuty a’ dodano w P66
(—P75) dis’. W P80 dowolno$é te powtdrzono takze w t. 116-117.

t. 116-117 CI. | in la. W GWf (—-GWn) powtérzono w tych tak-
tach partie klarnetu IlI. Jest to najprawdopodobniej pomytka
(por. komentarz do cz. I, t. 89-91), za czym przemawiaja:

— brak uzasadnienia brzmieniowego dla przejscia do gry a 2;

— niezreczne skoki o kwarte na przejsciu t. 115-116 i 117-118;
— na 4. 6semce obu tych taktow brak w catej partii orkiestry
instrumentu realizujgcego szesnastkowg repetycje dzwieku a
wypisang przez Chopina w Wf (-Wn,Wa).

W PP powtdrzono wersje pierwszych wydan, zmieniajgc jedynie
1. 6semke t. 116 z g’ na h'.

t. 116-119 Tr. in mi. Calotaktowe pauzy podajemy za GWf
(—GWn). W PP uzupetniono partie trgbek w nastepujacy sposab:
A >

t. 118-119 Vc. W GWf (—GWn) akcent pojawia sie o 6semke za
p6ézno (na poczatku t. 119). Por. Wf (—Wn,Wa) i partie kontra-
basow.

t. 119 Vni ll. W GWf (-GWn) f% pojawia sie na poczatku taktu,
najprawdopodobniej o 6semke za wczesnie. Por. partie skrzy-
piec I, altowek i wiolonczel.

t. 127 FI. Il. Na 1. 6semce w GWf brak # podwyzszajgcego h' na
his’. W GWn btgd poprawiono.

t. 139 Vc. Jako 1. nute podajemy gis, wystepujace zgodnie w GWf
i WyFrork, Nute te zmieniono dowolnie na g zarowno w partii wio-
lonczel GWn (—PP), jak i w Wn.

s. 84

s. 85

t. 161 i 166 Cb. W GWf P znajduje sie btednie w t. 161 (5 taktow
pauzy). Przenosimy je do t. 166. Identycznej poprawki dokonano
w GWhn.

t. 184 Vni |. Przed 2. 6semka w GWf brak § obnizajacego dis? na
d®. W GWn znak uzupetniono.

t. 185 Vni Il. Przed ostatnig 6semkg w GWf (—GWn) brak b
obnizajgcego h na b. PP majg poprawna wersje.

t. 199-200 i 443-444 Okres$lenia agogiczne w GWf sugerujg po-
wrét do tempa w t. 199 i 443, gdzie znajdujemy a tempo w obu
partiach skrzypiec oraz w partii kontrabaséw (tylko w t. 199;
w t. 443-444 w pozostatych gtosach GWf okreslenia tego nie ma
wcale). Wprawdzie gtosy altéwek i wiolonczel maja je dopiero
w t. 200, ale instrumenty te wtasnie w tym takcie zaczynajg grac.
Z drugiej strony, Wf (-Wn,Wa) podaje a tempo w t. 200 i 444.
Watpliwosci nie rozwiewa takze WyFrork, gdyz a tempo wpisane
jest tam w t. 200 i 443. W GWn i PP ujednolicono oznaczenia,
podajgc a tempo w t. 200 i 444.

t. 206 Vc. Podajemy rytm GWf, zgodny z rytmem analogicznego
t. 450 i WyFrotk. GWn majg na 2. ¢wierénucie taktu pauze ésem-
kowg i 6semke. Wersja ta jest najprawdopodobniej wynikiem ad-

iustacji btednego rytmu | 1 ) | wystepujgcego pierwotnie tak-
ze w GWf, gdzie poprawiono go w ostatniej fazie korekt.

t. 207-208 Vni Il. kuk przetrzymujacy a’ w GWf (—GWn) jest
btednie umieszczony pomiedzy ¢wier¢nutami w t. 207. Por. partie
rogu w tych taktach i altowek w t. 451-452.

t. 208 Vle. W GWf przeoczono chorggiewke 6semkowa. W GWn
btad poprawiono.

t. 210 Ob. I'i Vni Il. W GWf przed 2. 6semka brak 4 obnizajacego
gis® na g> W GWn znak uzupetniono.

t. 210-211 Fl. i Cl. Dla kazdego z pary fletéw i klarnetéw poda-
jemy zaczerpniete z GWf osobne znaki dynamiczne (odpowied-
nio nad i pod piecioliniami), gdyz w tym przypadku nie mozna
uznac ich za uzupetniajace sie.

t. 213 Vni l. Pod 4. 6semkg GWf (—GWn) majg kropke staccato.
Porownanie z t. 217 oraz partig skrzypiec Il i WyFrork w obu tak-
tach dowodzi, ze znak ten postawiono przez pomyike.

t. 221-222 Vni Il. W GWf (—GWn) brak tuku przetrzymujgcego
dis’. Poréwnanie z t. 225-226 i partiag altdwek w obu miejscach
Swiadczy o przeoczeniu tuku.

t. 228 Vni Il. W GWf przeoczono chorggiewke 6semkowg, co zos-
tato poprawione juz w GWn.

t. 229-230 FI. Il. Jako 1. ésemke GWn majg w tych taktach
odpowiednio dis? i cis® Jest to prawdopodobnie dowolna zmiana,
dokonana juz w druku.

FI. W GWf (-GWn) w partii fletu | brak tuku przetrzymujacego
eis? (najprawdopodobniej kopista, sporzadzajacy [Gf] na podsta-
wie [P], mylnie wpisat ten tuk w partie fletu Il, w ktérej wystepuje
tu dodatkowy tuk o niejasnym znaczeniu). tuk przetrzymujgcy
eis? znajduje sie w WyFrd.

t. 230 Cl. 1 in la. Na 2. 6semce GWf (—GWn) majg btednie ais’
(brzmigce fisis’). Wf, WyFrork i WyFrd majg fis". PP maja popra-
wng wersje.

Fg. I. Na 2. ¢wier¢nucie taktu GWf najprawdopodobniej miato pier-
wotnie d’, co w GWn zmieniono na dis’. Poprawng, zgodng
z WyFrd wersje z h wprowadzono w GWf w ostatniej fazie korekt.
Vle. W GWf (-GWn) f& wydrukowano btednie na 2. ésemce
(pod replikg partii fagotu).



S.

S.

S.

89

90

91

92

93

94

95

Cb. W GWf h w 2. potowie taktu ma btednie warto$¢ 6semki (takt
liczy tylko trzy 6semki). W GWn poprawiono rytm i dodano tuk
przetrzymujgcy do h w t. 231.

t. 231 Cb. Jako ostatniag 6semke GWf (—GWn) majg btednie a.
Prawidtowos$ci h dowodzi WyFrork, PP majg poprawng wersje.

t. 254-255 i 258-259 Vle. W GWf (—GWn) brak tuku przetrzymu-
jacego fis" Por. WyFrork i partie pozostatych instrumentéw smycz-
kowych.

t. 2566 Cb. W GWf brak choragiewki 6semkowej. W GWn btad
poprawiono.

t. 258 Vni Il. W GWf przed 2. 6semka przeoczono § obnizajgcy
cis'na ¢’ W GWn btad poprawiono.

t. 263 Cl. | in la. Na 3. 6semce taktu GWf majg btednie h.
W GWn poprawiono je na c¢’.

t. 278 Vni Il. Takt ten liczy w GWf trzy ¢wier¢nuty, gdyz ais za-
pisane jest jako ¢wierénuta normalnej wielkosci. Mozliwe, ze
btedna jest poinutowa warto$é rozpoczynajgcego takt b (w GWn
zmieniono je na ¢éwierénute). Bardziej prawdopodobne wydaje
sie jednak, ze Chopin zapisat tu zmiane enharmoniczng w spo-
séb, ktérego uzyt po latach w Sonacie h op. 58, cz. I, t. 96.

t. 294 Vle. Jako 2. 6semke GWf (—GWn) majg btednie h. W P75
zmieniono je dowolnie na his. Prawidtowe a wystepuje w WyFrork,
Por. tez analogiczny t. 66.

t. 296 Fg. |
6semkami h-e.

Drugg ¢wierénute (h) zastgpiono w PP dwiema

t. 299 Cor. Il in mi. Na poczatku taktu w PP dodano 6semke g'.

t. 305 i 307 Vc. Zamiast ¢wierénuty cis w P80 wprowadzono czte-
rokrotnie powtérzong szesnastkami kwinte cis-gis, analogicznie
dot. 77i79.

t. 309 CIl. |. GWf majg nastepujacy, zapewne omytkowy rytm:

|JJ3)

t. 312 Trbn. W GWf (—GWn) akcent umieszczono o 6semke za
wczesnie. Por. t. 313 i 84-85.

|. Por. analogiczne t. 61-63. W GWn btgd poprawiono.

t. 313-315 Fl. Wystepujgce w GWf znaki dynamiczne podajemy
dla kazdego fletu osobno (odpowiednio nad i pod pieciolinig),
gdyz w tym przypadku nie mozna ich uzna¢ za uzupetniajace sie.
t. 314-315 Vc. Takty te majg w GWf nastepujgca, btedng postac:

. Por. t. 86-87. W GWn btgd poprawiono.

t. 327 Vni Il. W GWf (—GWn) przeoczono chorggiewke przy gis’
na 3. 6semce taktu.

t. 330 Tr. Il in mi. W GWf pierwsze dwie nuty majg warto$¢ szes-
nastek zamiast 6semek. W GWn btgd poprawiono.

t. 3317 Vni ll. Na 1. 6semce taktu w GWf (—-GWn) brak dzwieku
cis?. Por. t. 329 oraz 101 i 103. PP majg poprawng wersje.

t. 332-333 Vle, Vc. W GWf (—GWn) P umieszczono w replice
fagotu na poczatku t. 332. Przesuwamy je na wejscie instru-
mentéw smyczkowych w t. 333.

s. 96

s. 100

s. 102

s. 104

s. 105

s. 106

s. 107
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t. 333/ 335 Vc. i Cb. Na 4. 6semce taktu w GWf przeoczono
choragiewki 6semkowe: w t. 333 w partii wiolonczel, w t. 335 —
kontrabaséw. W GWn btedy poprawiono.

t. 335 FI. I. Na 4. 6semce taktu WyFrd i GWf majg omytkowo a°
Por. Wf (-Wn,Wa). W GWn btad poprawiono.

t. 335-336 Tr. | in mi. GWf (—-GWn) majg tu omytkowo 5 razy
c? Btad poprawiono w P80.

t. 336 Ob. Il. W GWf (—GWn) akcent umieszczono o 6semke za
wczesnie. Por. partie fletu Il i analogiczny t. 112.

Trbn. Jako 3. 6semke GWf (—GWn) majg btednie e. PP majag
poprawng wersje.

t. 360-361 i 364-365 Fg. W PP dodano fuki przetrzymujgce i usu-
nieto akcenty w t. 361 i 365.

t. 374 Vle. W GWf przed 2. 6semka przeoczono § obnizajacy
gis® na g> W GWn znak uzupetniono.

t. 412 Vle. W GWf (—GWn) btednie umieszczono f zamiast f5.
Vc. W GWF (-GWn) brak P po f&.

t. 413 Cl. I. W GWf wyliczono 45 zamiast 41 taktéow pauzy.
W GWn btad poprawiono.

t. 432 Vc. Przy G na poczatku taktu w GWf przeoczono chora-
giewke 6semkowg. W GWn btad poprawiono.

t. 454-455, 460 i 464 FIl., Cl., Cor. i Tr. Podajemy — idgc za GWf
— zréznicowane oznaczenia dynamiczne dla instrumentéw noto-
wanych parami na jednej pieciolinii, gdyz kazda z wersji moze
by¢ uznana za prawidtows.

t. 456 Tr. Il. Na poczatku taktu GWf majg btednie szesnastke
zamiast 6semki. W GWn btad poprawiono.

t. 462-463 Cl. | in la. W GWf (—GWn) brak tuku przetrzymujgcego
d® Por. t. 470-471, WyFrork i WyFrd,

t. 478 Ob. Il. GWf (-GWn) majg btednie g’ zamiast f. PP maja
poprawng wersje.

t. 479 Cor. Il. W GWf 2. ¢wierénuta ma btednie warto$¢ 6semki
(takt liczy w sumie tylko trzy ésemki). W GWn btad poprawiono.

t. 492 Vc. i Cb. Przy 1. nucie taktu w GWf przeoczono chora-
giewke 6semkowa. W GWn btad poprawiono.

t. 496-497 Timp. PP maja tu pauzy zamiast wystepujgcego w GWf
(—GWn) tremola na dzwieku e. Moze to by¢é wynikiem mylnej
interpretacji GWn, w ktorym od t. 496, réwnoczesnie z wejsciem
tremola, rozpoczyna sie dwutaktowa replika partii fortepianu
(w GWTf zreplikowane sg takze t. 494-495). Poniewaz replika
powinna poprzedza¢ wejscie instrumentu, adiustator P66 mogt
uzna¢ wystepujace pod replikg potnuty e za umieszczone omyi-
kowo zamiast pauz.

t. 504 Cb. Przy e na poczatku taktu w GWf przeoczono chora-
giewke 6semkowa. W GWn btad poprawiono.

t. 519 Timp. W GWf 1. nuta ma btednie wartos¢ ésemki. W GWn
btad poprawiono.

t. 519-520 Fg. Il. Dwie ostatnie nuty sg w PP btednie zapisane
o oktawe wyzej (unisono z fagotem I).

Jan Ekier
Pawet Kaminski
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KOMENTARZ WYKONAWCZY

Uwagi wstepne

W zamysle redakcji niniejsza partytura ,historyczna” ma charakter stu-
dialny i nie powinna by¢ wykorzystywana w normalnej praktyce koncer-
towej; z mys$lg o wykonaniach publicznych przygotowana zostata party-
tura ,koncertowa” — patrz Koncepcja edytorska partytur Koncertow
Fryderyka Chopina.

Ponizszy komentarz dotyczy wiec sytuacji raczej wyjgtkowych, w kté-
rych jako podstawy wykonania uzyto by — z jakichkolwiek powodow —
partytury ,historycznej”.

Uwagi dotyczace tekstu nutowego

Akcenty diugie oznaczajg akcent o charakterze przede wszystkim
wyrazowym, w ktorym 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 tagod-
niejszy.

Generalne problemy interpretacji dziet Chopina zostang omowione
w osobnym tomie pt. Wstep do Wydania Narodowego, w czesci zatytu-
towanej Zagadnienia wykonawcze.

Skrot: t. — takt, takty.

12

Koncert e op. 11

I. Allegro maestoso

s 59 t. 654 Pfte, Vc. Poniewaz pewna cze$¢ wydan partii solowej
Koncertu podaje na poczatku taktu oktawe F-f, nalezy upewnic
sie, ktorg wersje solista zamierza wykona¢, i wprowadzi¢ ewen-
tualnie odpowiednig zmiane w partii wiolonczel. Podkres$lamy, ze
autentyczna jest wersja z fes, dlatego — o ile to mozliwe — wska-
zane jest wykonywanie tej wtasnie wersiji.

t. 658 Pfte, Vc. Istnienie dwoch autentycznych wersji 1. akordu
partii solowej (por. Komentarz zrédtowy) wymaga uwzglednienia
obu mozliwosci (e’ lub es’) takze w partii wiolonczel. Wykonanie
jednej lub drugiej wersji nalezy kazdorazowo uzgodni¢ z solistg.

lll. Rondo. Vivace

s- 82 t. 139 Pfte, Vc. Poniewaz zdecydowana wiekszo$¢ wydan partii
solowej Koncertu podaje na poczatku taktu w lewej rece g, nale-
zy upewnic¢ sie, ktorg wersje solista zamierza wykonac¢ i wprowa-
dzi¢ ewentualnie odpowiednig zmiane w partii wiolonczel. Pod-
kreslamy, ze autentyczna jest wersja z gis, dlatego — o ile to
mozliwe — wskazane jest wykonywanie tej wtasnie wersji.

Jan Ekier
Pawet Kaminski
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