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I godzinami mysli w nieruchomos¢ wbite,
Tongc w otchlart marzenia, szly prostemi loty,
Za okresy widzenia, za wzroku przedmioty.
Gdy patrzat w niewidziane oczyma obrazy.

- Juliusz Stowacki (1809-1849)!

Ilustracja 1. Eugéne Delacroix (1798-1863), Tustracja 2. Eugene Delacroix (1798-1863),
Portrer George Sand, olej na plotnie, 1838, Portret Fryderyka Chopina, olej na plotnie, 1838,
Muzeum Ordrupgaard, Charlottenlund, Dania Louvre, Paryz
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Portret Fryderyka Chopina jako wizualne przedstawienie
kompozytora w jego espaces imaginaires

Nieukonczony Portrer Fryderyka Chopina i George Sand, namalowany
przez Eugene’a Delacroix w jego pracowni przy rue Notre-Dame
de Lorette (ilustracja 3) w roku 1838, podzielit los pary kochankéw,
keorych mial przedstawic, rozcigty na pél po smierci swego autora
w 1863 roku. Mimo znacznego ubytku plotna pozostaty Portrer Fry-
deryka Chopina (ilustracja 2) stanowi po dzis jeden z emblematéw
muzycznego romantyzmu. Jest w nim co$ wprost zniewalajgcego:
kompozytor obwiedziony barwg ciemnego mahoniu, przywolujaca
skojarzenie z obudowg fortepianu Pleyela, orzechowe loki opadaja
mu na ramiona, smuga bieli odcina si¢ od czarnego kolnierza sur-
duta, kremowa cho¢ widmowa cera sugeruje oswietlenie delikatnym
plomieniem $wiecy.

Elementy te ciazg ku wewnatrz, kierujac spojrzenie na centralny
punkt obrazu, jego raison détre. Jak zauwazyl niedawno Paul Kildea,
Delacroix uchwycil cos z ,,kamiennego skupienia i szlachetnosci

Bty of Do Baltats

Tustracja 3. Edouard-Antoine Renard (1802-1857), Atelier Eugéne'a Delacroix, sztych,
1852, Biblioteka Brown University, Providence, Rhode Island
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postawy [Chopina], ale takze jego poczucie wyobcowania w towarzy-
stwie”2. Niemniej malarz uwiecznil jeszcze jedng rzecz - cos$ znacz-
nie bardziej ulotnego, co ujawnialo si¢ jedynie w niewielkim gronie
zaufanych ,wtajemniczonych”, czesto dopiero po poinocy. Widzimy
Chopina siedzgcego przy fortepianie, z oczyma wypelnionymi nie-
wyslowionym smutkiem. Wyczuwamy cierpienie, smutek, tesknote,
osamotnienie - to, co Ferenc Liszt zidentyfikowal jako zal, ten nie-
przekladalny polski rzeczownik, ktory nie ma w jezyku angielskim
odpowiednika?.

Najbardziej uderzajaca cechg tego portretu nie jest jednak - jak
kto$ moglby poczatkowo zaktadac¢ - przenikliwe spojrzenie kompo-
zytora, ale raczej sugestie, ktore w nim dostrzegamy. To spojrzenie
osoby bedacej tu i teraz, a zarazem egzystujacej gdzie$ ,,tam”, por-
tret artysty ucielesniajgcego ,,poetyckie krélestwo marzen” (by uzy¢
pamietnego wyrazenia Heinricha Heinego) - espaces imaginaires mig-
dzy przeszloscig a terazniejszoscig, poglosem a cisza, snem a jawa,
ulotnoscig a wiecznoscig®.

Przestworza wyobrazni jako centrum
romantycznego imaginarium

Wielos¢ jazni, czy tez ,rozszczepienie” na sen i jawe, to czesty temat
wsrod XIX-wiecznych pisarzy, filozofow i poetow®. Zabarwione nie-
rzadko nostalgia, poczuciem alienacji, tesknotg i melancholig espaces
imaginaires byty domeng de rigueur romantycznych wygnancow,
ktorzy - w przeciwienstwie do szczesliwcow mogacych pozosta¢

na ojczystej ziemi - zyskiwali $wiadomos¢ ,,rownolegtych wymia-
row”. ,Paralizujacy smutek wyobcowania”, by uzy¢ stow Edwarda

W. Saida®, staje sie¢ szczegolnie dojmujacy w listach Chopina do Jana
Matuszynskiego (1808-1842) z okresu $wigtecznego 1830-1831, co
pokazuje nastepujacy fragment:

Rzucilem promyk nadziei tam, gdzie tylko same ciemnosci i rozpacz
widze. [..] I ja si¢ $mieje; $mieje si¢, a w duszy, wlasnie kiedy to pisze,
jakies mi¢ okropne dreczy przeczucie. Zdaje mi sig, ze to sen, ze to odu-
rzenie, ze ja u was, a to mi si¢ $ni, co slysze; te glosy, do ktorych dusza
moja nieprzyzwyczajona, zadnego innego wrazenia na mnie nie robig,
tylko takie, jak owo turkotanie karet na ulicy, albo inny hatas obojetny;
Twoj glos albo Tytusa ocucitby mie z tego martwego stanu i obojetnosci.
Zy¢, umrzed, dzi$ mi wszystko jedno sie zdaje, listu od Ciebie nie mam!”

Dla Chopina zatem owo , poetyckie krolestwo marzen” stalo
si¢ ,jego ojczyzng” (wedle stow Heinego) - tarczg konieczng do
obrony przed amoralnoscig losu, by - jak to ujat stynng frazg Oscar
Wilde w dramacie Krycyk jako artysta - ,,unikna¢ ponurych niebez-
pieczenstw prawdziwego zycia”8. O przebywaniu w wigcej niz jed-
nym miejscu jednocze$nie wspomina czesto Chopin takze w swojej
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pozniejszej korespondenciji. ,Jestem dzisiaj jak para na naszym
parowcu - pisal z podrozy przez Niemcy w 1834 roku - rozptywam
sie w powietrzu i czujg, jak jedna cz¢$¢ mojego ja wedruje do mej
ojczyzny, do moich, druga do Paryza”. To réwnolegle istnienie na
granicy pomiedzy przestrzenig cielesng ,tutaj” a niematerialnym
ytam” znalazlo jeszcze oczywistszy wyraz w chetnie cytowanym
liscie do rodziny w Warszawie, nadanym z Nohant w lipcu 1845 roku:

Jestem zawsze jedna noga u was — drugg noga w pokoju obok - gdzie
Pani Domu pracuje - a wcale nie u siebie w ten moment tylko, jak
zwykle, w jakiej$ dziwnej przestrzeni. - S3 to zapewne owe espaces ima-
gineres - ale ja si¢ tego nie wstydze; wszakze to u nas si¢ uleglo przysto-
wie, Ze ,,przez imaginacje pojechal na koronacje”, a ja prawdziwy slepy
Mazur'®.

Pojecie espaces imaginaires byto najwyrazniej zrozumiale w otocze-
niu Chopina, jako ze pojawia si¢ takze w liscie corki George Sand,
Solange Clésinger (1828-1899), do kompozytora z 20 wrzesnia 1847:

Ja, ktéra z moimi upodobaniami do zbytku uwazatabym, ze karoca
zaprzgzona w sze$¢ koni z ledwoscig jest godna mnie wozic, i ktora
sadzitam, Ze zy¢ bede w przestworzach wyobrazni za pan brat z marze-
niami i poezjg, posrod obtokow i kwiatow [

»Przestworza wyobrazni” byly zatem nierozerwalnie zwigzane
z imaginarium poetyckim i romantycznym tropem marzycielskim.
Jak twierdzi Halina Goldberg, te i inne anegdoty ,,m6wig nam, ze
granicznos¢ doswiadczen onirycznych pojmowal [Chopin] w kate-
goriach bliskich poetom i filozofom romantycznym; oraz ze w chwi-
lach, gdy mial wrazenie zacierania si¢ granic pomiedzy realnoscia,
snem i halucynacjami, czesto siadal do fortepianu™?. Jego instru-
ment byl wiec przekaznikiem zdolnym wywola¢ zaréwno w nim
samym, jak i w stuchaczach, obraz $wiata snow, a zarazem $rodkiem
posredniczacym i nadajagcym temu $wiatu sens.

O pedale forte u Chopina raz jeszcze

Chopinowskie wykonania jego wlasnych utworow byly niezmien-
nie i jednomyslnie wychwalane jako niewyrazalne, transcenden-
talne doswiadczenia stuchowe. A jednym z przyczyniajacych si¢ do
tego aspektow musiala by¢ pedalizacja®. Liszt nazwal chopinowskie
uzycie pedalu ,niezréwnanie artystycznym”4, inni zas, jak Antoine
Francois Marmontel (1816-1898, wazna posta¢, pedagog Konserwato-
rium Paryskiego), opisywali je wyjatkowo poetycko:

Tym jednak, co czynilo Chopina zupelng indywidualnoscia, byla
cudowna sztuka prowadzenia i modulowania dzwicku, ekspresyjny,
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melancholijny sposob jego cieniowania. Chopin posiadat calkiem osobi-
sty sposob atakowania klawiatury, dotkniecie gietkie i migkkie; osiggal
efekty brzmieniowe o ulotnej plynnosci, ktorych sekret jemu tylko byt
wiadomy.

Zaden pianista przed nim nie uzywal pedatéw na zmiang (alternarive-
ment) lub jednoczes$nie, z takim wyczuciem i umiejetnoscig. U wigkszo-
$ci wspolczesnych wirtuozow, nieumiarkowanie, ciagle uzycie pedalow
jest podstawowa wada; daje rezultat dzwiekowy, ktory w delikatnych
uszach wywoluje zmeczenie lub rozdraznienie. Chopin - przeciwnie,
postugujac si¢ stale pedalem, osiggal zachwycajace harmonie, szmery
melodyczne, budzgce zdziwienie i oczarowanie'.

Iustracja 4. Alfred Francois Lemoine (1824-1881), A. Marmontel - Professeur au Conserva-
roire (d'aprés la photographie Erwinn), sztych, ok. 1878. Bibliothéque nationale de France,
Paryz
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Siedem lat pozniej Marmontel powrocil do tematu w Histoire du
piano et de ses origines (188s) i opisat chwile, gdy ustyszal Chopina po
raz pierwszy. ,,Styszalem Chopina w pierwszym roku jego pobytu
w Paryzu - pisal - i juz wtedy jego wykonanie miato wyjatkowy
urok, naturalng wrazliwosc, tagodng, przygasta dzwigcznose, co
wynikalo zaiste z delikatnosci jego dotyku i szczegolnego uzytku,
jaki robit z pedatow™¢. Kilka stron dalej [Marmontel] daje jedno
z najbardziej szczegotowych i precyzyjnych swiadectw chopinow-
skiej sztuki wykorzystania pedatu, podkreslajace znaczenie instru-
mentow Pleyela w osigganiu tak pamietnych efektow:

Chopin uzywal pedatow z cudownym wyczuciem. Egczyl je czesto,

aby uzyskac brzmienie mig¢kkie i ulotne, jednak czesciej jeszcze uzy-
wal ich oddzielnie w btyskotliwych pasazach, wytrzymanych harmo-
niach, glebokich basach, przenikliwych, donosnych akordach, albo

tez postugiwal si¢ malym pedalem w lekkich poszumach, ktore zda-
waly sie otacza¢ przezroczystg mgla zdobigce melodie i okrywajace ja
niczym misterne koronki. Barwa pedatow na fortepianach Pleyela ma
doskonate brzmienie, a thumiki dzialajg z precyzjg niezwykle przydatna
w modulowanych i chromatycznych pasazach. Jako$¢ ta jest cenna

i calkowicie nieodzowna'’.

Nic wigc dziwnego, ze chopinowskie instrukcje dotyczace uzy-
cia pedatu forte nalezaly w XIX wieku do najbardziej szczegotowych
i przemyslanych'®. Znane jest wsrod badaczy opracowanie Sandry
P. Rosenblum, ktéra nakreslita liczne zwigzki pomiedzy cechami
poszczegolnych fortepianow historycznych a chopinowskimi wska-
zaniami pedalizacji roznymi dla edycji niemieckich i francuskich
poznych dziel, sugerujac, ze kompozytor zmienial je, dostosowu-
jac do roznic charakterystyki brzmieniowej instrumentow na odpo-
wiadajacych im geograficznie rynkach sprzedazy'. James Parakilas
w swym eseju dla ,,Chopin Review”2° rozszerzyl nastepnie badania
Rosenblum nad kontrastami w muzyce Chopina pomi¢dzy brzmie-
niami z pedalem i bez niego, odkrywajac bliskie pokrewienstwa
z malarskimi efektami chiaroscuro i sfumato. W kolejnym numerze
tego czasopisma (w recenzji najnowszej monografii Martina Han-
sena na temat pedalizacji w stylu brillant) David Rowland zauwa-
zyt: , Tak wiele napisano juz na temat chopinowskiej pedalizacji, ze
mozemy zasadnie zapytac, czy jest jeszcze miejsce na kolejny poswie-
cony jej tom™!.

Nadzwyczajne miedzynarodowe zainteresowanie odbywajgcym sie
niedawno w Warszawie (5-15 pazdziernika 2023) II Konkursem Cho-
pinowskim na Instrumentach Historycznych napawa mnie optymi-
zmem co do tego, ze kolejny artykul, stanowigcy powrot na dobrze
wydeptany szlak techniki pedalizacyjnej kompozytora, rozpatrywa-
nej z perspektywy opartych na praktyce badan nad instrumentami
z epoki, znajdzie swoje miejsce w literaturze chopinowskiej. Szcze-
golowa analiza kazdego z aspektow tej techniki wykracza - rzecz
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jasna - poza zakres niniejszego studium, moje dociekania ograni-
cze wiec do kilku znaczacych w spusciznie Chopina momentow,
ktore stanowig - moim zdaniem - dzwickowe odbicia jego espaces
imaginaires.

O ile wickszos¢ oznaczen pedalizacyjnych u Chopina mozna
wiernie odtworzy¢ na wspolczesnym fortepianie, o tyle pojawiaja
sie takze takie warte uwagi takty, ktore zawierajg pedalizacje ,eol-
ska”, znacznie bardziej problematyczng i czgsto wymagajaca - dla
unikniecia zamazania harmonii - czgstszego i przemyslanego naci-
skania dzwigni®2. Wyjatki te przysparzaja nie lada ktopotow inter-
pretacyjnych wspolczesnym pianistom, ktorzy - dla osiggniecia
pozadanego rezultatu - bywaja czesto zmuszeni do kompromi-
sow. Glownym celem mojego badania jest proba wyjasnienia, czy
owe momenty harmonicznego zamglenia sa chwilami intencjonal-
nego przekroczenia regul konwencjonalnej pedalizacji z zamiarem
stworzenia szczegOlnie ,,nieziemskiego” efektu, czy tez brak ozna-
czenia zwolnienia pedalu sugeruje, ze kompozytor przeoczyl je na
ktoryms z etapow przygotowywania autografu. Czy mogl zwyczaj-
nie zapomnie¢ o wpisaniu tego znaku, czy moze zakladal, ze wyko-
nawca domysli si¢, gdzie zwolnienie dzwigni jest konieczne, a zatem
odnosne gwiazdki sa zbedne??? Pytanie to zyskuje na znaczeniu
szczegoblnie w zakonczeniach wielu dziel, gdzie Chopin zupelnie juz
unika [wskazan] podnoszenia pedatu. Zbadajmy pierwsze chopinow-
skie uzycie efektu ,.eolskiego”.

Pedat forte i opary snu

Jeden z najwczesniejszych przykladow chopinowskiej pedalizaci,
ktora nastrecza wspolczesnym pianistom trudnosci, mozna odna-
lez¢ w opublikowanym posmiertnie Nokcurnie e-moll WN 23. Oglo-
szony w zbiorze Juliana Fontany Euvres posthumes de Fréd. Chopin

z 1855 roku jako op. 72 nr 1 Nokcurn ten datowany jest juz na rok 1827,
cho¢ Jan Ekier (1913-2014) zasugerowal przedzial dwuletni 1828-
1830%%. Daty te oznaczaja silne prawdopodobienstwo, ze utwor mogt
zosta¢ skomponowany na (i z myslg o) instrumencie z mechani-
zmem wiedenskim, o mloteczkach pokrytych kilkoma warstwami
skory. Niewykluczone, ze dzielo powstalo na Buchholtzu Chopina
lub fortepianie podobnym do Streichera, na ktorym wykonat pod-
czas premiery swoj Koncert e-moll w 1830 roku. Pewng role mogly ode-
grac tez instrumenty Grafa, poniewaz Chopin zetknat si¢ z nimi po
raz pierwszy, juz gdy debiutowal w wiedenskim teatrze Kéarntnertor
w roku 1829, a nastepnie, w czasie ponownego, burzliwego pobytu
[w stolicy Austrii] w 1830 roku, w okresie powstania listopadowego.
W kazdym razie utwor ten stanowi jeden z najwczesniejszych przy-
kladow w gatunku nokturnu u Chopina (by¢ moze pierwszy) i jako
taki zar6wno ujawnia swoj dlug wobec wzorcow zaczerpnigtych

z Johna Fielda, jak i je w cudowny sposob przekracza.
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Ruchliwy kontur harmoniczny i podobna duetowi wymiana
w melodiach sopranu przywolujg temat weneckiej barkaroli, zapo-
wiadajac wiele z pozniejszych osiggnie¢ Chopina - a najbardziej
te obecne w dojrzalej Barkaroli Fis-dur op. 60 (1846)%°. Jak zauwa-
zyt Rowland, to, w czym Chopin odroznia sie od Fielda, to przede
wszystkim delikatne zabarwienie gléwnego glosu partii lewej reki,
keory juz od pierwszych taktow wprowadza powracajacy motyw?S.
Zapis pedalizacji w dwu zachowanych zrddlach - francuskim wyda-
niu Fontany (FEF; J. Meissonnier Fils, 1855) oraz niemieckiej edycji
tegoz (NEF; A.M. Schlesinger, 1855) - zawiera frustrujacg niezgod-
no$¢: w FEF Chopin (lub Fontana?) wprowadza znaki zwolnienia
dzwigni wylgcznie po wybrzmieniu spiewnego motywu pottonowego
(t. 1, c'-h, dzwieki 5 1 6 oraz 111 12 w lewej rece; a dalej analogicznie);
w NEF moment zwolnienia pedalu nie jest jasny - w t. 1 pojawia
si¢ rownoczesnie z dzwiekiem ¢! (11 nuta lewej reki), a w t. 2 gdzie$
pomiedzy ¢'i b (111 12 nutg lewej reki).

Nie moggc zweryfikowa¢ autentycznosci oznaczen wykonaw-
czych, Jan Ekier i Pawet Kaminski przyznaja w Wydaniu Naro-
dowym Dziel Fryderyka Chopina (dalej: WN) pierwszenstwo
FEF, a wiec thumiki pozostajg uniesione przez caly takt, co kazdej
yfali” nadaje niewielkg otoczke z dysonanséw chromatycznych?
(przyklad 1).
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Przyktad 1. Fryderyk Chopin, Nokcurn e-moll, WN 23, t. 1-2 (WN)

Jak przyznaja Ekier i Kaminski, ,zatrzymanie pedalu przez caly
takt daje trwajace przez pot taktu wybrzmienie pottonu ¢'-k, co na
dzisiejszych fortepianach moze brzmie¢ niekorzystnie”?8. Proponuja
praktyczne rozwigzanie - zastosowanie ,,legato harmonicznego”
(ktore wymusza zupelnie inne palcowanie) i zwolnienie pedatu na
¢!, by unikna¢ rozmazania. Choc jest to recepta latwo akceptowalna,
trzeba zaznaczyc, ze na fortepianach z epoki niepotrzebna: gdy pro-
bowatem zagrac¢ te takty zarowno na kopii Grafa z ok. 1819 roku
(replika wykonana w 2007 roku przez Paula McNulty’ego), jak
i na oryginalnym Pleyelu z ok. 1846 roku z Kolekeji Historycznych
Instrumentow Klawiszowych Konserwatorium w Sydney, odkrytem,
ze dysonanse ulatniajg si¢ znacznie szybciej, by pozostawi¢ toniczne
wspolbrzmienie e-moll spowite delikatng mgta. Jesli wyobrazimy
sobie, ze harmonia obrazuje delikatne falowanie wody pod gondola,
westchnienia dysonansowych dzwigkow pozaakordowych spowijaja
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Ilustracja s. Joseph Mallord William Turner (1775-1851), The Dogana and Santa Maria
della Salute, Venice, olej na plotnie, 1843. The National Gallery of Art w Waszyngtonie

powierzchnie kanalow przejrzystym oparem, jak na jednym z wielu
sennych pejzazy Josepha Mallorda Williama Turnera (1775-1851;
ilustracja s).

Oczywisty, cho¢ rzadko omawiany przyklad chopinowskiego ,.eol-
skiego” uzycia pedalu odnalez¢ mozna w Mazurku B-dur op. 7 nr 1.
Najbardziej fascynujacym aspektem tego utworu nie jest chwyt-
liwy refren vivace (przypominajacy polskg piesn pijacks, opierajaca
sie wylacznie na sekwencji akordow toniki, subdominanty i domi-
nanty), ale raczej dziwna, daleka zjawa, ogarniajgca odcinek C
(przyklad 2).

Lewa reka niespodziewanie skreca ku neapolitanskiej dominan-
cie (F) i gra 21 razy pustg kwinte, brzmiacg jak huczace dzwieki dud
z na wpol zapomnianego snu. Melodia w partii prawej reki przypo-
minataby game b-moll, gdyby nie zbijajaca zupelnie z tropu zwiek-
szona lidyjska kwarta (dzwiek ¢), dajgca efekt niemal klezmerski, jak
klarnet na zydowskim weselu. By udziwnic jeszcze ten fragment,
Chopin daje wykonawcy wskazowke zatrzymania pedatu forte az
przez siedem pelnych taktow, pomimo wynikajacych stad dyso-
nansow, bedacych efektem zderzenia neapolitanskiego brzeczenia
z lidyjskimi e (z ktorych jedno jest nawet zaakcentowane). Pedat
zwolniony bedzie dopiero w t. 52, po ktorym po raz ostatni wejdzie
ponownie refren, a uczucie dziwnosci zostanie strzasniete tak nagle,
jak si¢ pojawito?®.
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Przyktad 2. Fryderyk Chopin, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, takty 37-65 (WN)

Poziom dynamiczny, pianissimo i sotto voce, tworzy ostry kontrast
z okalajagcym materialem tematycznym i ma potegowa¢ wrazenie
odrealnienia. Ewidentnie Chopin jest jednoczesnie w dwu miej-
scach - tu i w swojej wyobrazni: tanczy mazura na ludowej zabawie
we wsi, po czym nachodzg go nieproszone wspomnienia z prze-
szlosci - niewyrazne, widmowe, lunatyczne. Wchodzi do jednej ze
swych wyobrazonych przestrzeni, a eolskie uzycie pedatu stanowi
portal pozwalajacy nam za nim podazy¢®°.

Problem stanowi - rzecz jasna - to, ze na wspolczesnym fortepia-
nie pozostawienie uniesionych tlumikéw na calej okreslonej przez
Chopina przestrzeni wydaje si¢ niewlasciwe, jakby wykonawca sta-
ral si¢ nazbyt usilnie dochowa¢ wiernosci partyturze. Dodatkowy
poglos staje si¢ przytlaczajacy, a efekt przypomina raczej metng
wode niz opary snu. Brzmienie instrumentow z epoki bylo jed-
nak Izejsze, bardziej transparentne i - ze wzgledu na kilka znacza-
cych roznic w zalozeniu i budowie — dzwiek zanikal szybciej niz
na tych wspolczesnych. W czasach Chopina fortepiany liczyly nie
wiecej niz 82 klawisze - wobec dzisiejszego standardu 88 - co ozna-
czalo mniej dzwickow w rejestrze basowym, najdzwieczniejszym ze
wzgledu na grubos¢ strun. Za sprawg réwnoleglego naciggu strun
mialy tez wiekszg klarownos¢ poszczegolnych rejestrow, inaczej niz
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przy wspolczesnym krzyzowym ukladzie, w ktorym w srodku skali
brzmienie jest ujednolicane, z tendencjg do wyraznego wzajemnego
zanieczyszczania skladowych harmonicznych.

Zachowane zrodta rekopismienne Mazurka B-dur op. 7 nr 1 nie
daja wiecej wariantow pedalizacji omawianego fragmentu. Nie
bylo wiec zaskoczeniem odkrycie, ze na Grafie z 1810 roku oraz
Pleyelu z ok. 1846 moglem wykonac te takty dokladnie wedlug
zapisu, pozostawiajac uniesione tlumiki przez wszystkie siedem
taktow. Szczegodlnie dobry efekt osiaggnalem na Grafie w polacze-
niu z moderatorem, ktory otulit lini¢ melodyczng jeszcze bardziej
zjawiskowym - cho¢ przejrzystym - poglosem. Na Bosendorfe-
rze do owego mglistego, onirycznego rezultatu mozna bylo zblizy¢
sie, uzywajac na przestrzeni calego tego fragmentu dwu polpeda-
tow. Uzyskanie pozgdanego brzmienia fortepianu wspolczesnego
wymagalo zatem pojscia na niewielki artystyczny kompromis. Co
prawdopodobnie jednak najwazniejsze, wiedza, ze omawiany ustep
mozna na instrumencie historycznym wykonac¢ zgodnie z zapi-
sem, dodala mi pewnosci przy probie odtworzenia tego samego
efektu na fortepianie wspolczesnym, cho¢ z kilkoma drobnymi
modyfikacjami.

Bardziej problematyczne jest natomiast Preludium A-dur op. 28
nr 7 - utwor pozornie latwy, zlozony z sekwencji fraz o budowie
pytanie-odpowiedz, z naprzemiennymi dominantami septymo-
wymi i akordami tonicznymi (przyklad 3 i 4). Wszystkie tuki zaczy-
naja sie cwiercnutg w przedtakceie, poprzedzajaca bas akordu w lewej
rece i przypadajacy nan dzwiek przejsciowy w prawej. Pedalizacja
Chopina jest tu wszedzie konsekwentna: za kazdym razem zlewa
on poczatkowy dysonans i nastepujace po nim rozwigzanie w jedno
wspolbrzmienie, co wytwarza wokot kolejnych tukow frazowych
rodzaj eterycznej aury.

Utwor ten Kildea okresla mianem ,,delikatnego walczyka z pozy-
tywki, ktérego Chopin nie koniczy (raczej zamyka wieko nagle i bez
ostrzezenia po t. 16)”*%. To wlasnie niezwykle zastosowanie pedatu
daje ow efekt pozytywki, nasycajac do$¢ zwyczajng sekwencje
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Przyklad 3. Fryderyk Chopin, Preludium A-dur op. 28 nr 7 (WN)
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Przyklad 4. Fryderyk Chopin, Preludium A-dur op. 28 nr 7 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)

akordow czyms czarujacym i quasi-nostalgicznym, jakby tworca
obserwowal taniec przez oszroniong szybe.

Oczywiscie taka pedalizacja nie zadziala na instrumencie wspot-
czesnym: dysonans wywolywany dzwickami pozaakordowymi bylby
zbyt natretny, a poglos stalby sie bardziej chaotyczny niz oniryczny.
Jestesmy zmuszeni do podjecia niepozadanej artystycznej decyzji,
by zwolni¢ pedatl natychmiast po pojawieniu si¢ dysonansu, ale tym
samym tracimy basowa podstawe harmonii i oslabiona zostaje struk-
turalna gra pomiedzy dominantg a tonika. Wszystko to czyni cale
Preludium mniej marzycielskim, mniej romantycznym, a wreszcie -
mniej efektownym. Chopinowska pedalizacja doskonale sprawdzata
si¢ na Grafie 1819 i Pleyelu z ok. 1846 roku: w obydwu przypadkach
moglem unies¢ tlumiki dokladnie w miejscach wskazanych przez
Chopina, a osiggane brzmienia - dalekie od dysonansowej smugi -
przypominaly otaczajacy harmonie oblok perfum -, przezroczysta
mgle2,

Te przejrzyste opary zyskuja jeszcze bardziej praktyczne zasto-
sowanie w repryzie odcinka A Preludium Fis-dur op. 28 nr 13 (przy-
ktad 5). W analizie i tego przypadku Kildea okazuje si¢ niezwykle
spostrzegawczy:

Cho¢ zaczyna si¢ omdlewajacg barkarolg, na zaledwie osiem $rodko-
wych taktow faktura, tonacja i nastroj [tego Preludium] zmieniaja si¢
nagle: ponad statycznym harmonicznie acz gestym podlozem akor-
dowym Chopin wprowadza pi¢kna kantylene i doprawia ozdobni-
kami, ktore jego przyjaciotka [Paulina] Viardot - bedaca juz wéwczas,
w wieku niespelna dwudziestu lat, sensacja na miare europejska -
improwizowala czesto w tej samej tessiturze. Kantylena ta niknie tak
szybko, jak si¢ zaczela, zastgpiona poczgtkowymi fakturg i tonacja,
pozostawiajac shuchaczy niepewnymi, czy styszeli ja, czy tylko im si¢
zdawalo.

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2025 (13) 80



ESPACES IMAGINAIRES | WYOBRAZNIA ROMANTYCZNA: O CHOPINOWSKIM PEDALE FORTE | OPARACH SNU

Potem jednak ostatnie dwa takty przywoluja ponownie tajemniczg arie,
Tempo T

przykrywajac caly utwor delikatng mgietka wspomnienia, ktora suge-
ruje, ze umyst weale nie ulegl jakiejs halucynacji, ze w srodku optywaja-

cej dzielo tkaniny naprawde pojawilo si¢ cos niezwyklego®.
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Przyklad 6. Fryderyk Chopin, Preludium Fis-dur op. 28 nr 13, t. 27-38 (autograf edycyjny,

Biblioteka Narodowa w Warszawie)
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Owg ,,delikatng mgietke wspomnienia” przygotowuja poprze-
dzajace ja takty, poczawszy od 33, w ktoérych Chopin naklada melo-
di¢ sopranu na choralowg fakture prawej reki. Eteryczno$¢ mgietki
wzmaga zas jeszcze fakt, ze wartosci polnut z kropkami w wielu
akordach nie mozna utrzymac jedynie samg reka. Nawet jednak, gdy
dlon otwiera sig¢, zwalniajac akord, by piaty palec mogt siegnac¢ melo-
dii, trzeba zachowac poczucie przykucia do klawiatury.

Gdy zabrzmi poczatkowe ¢, takze ten dzwiek nalezy fizycz-
nie opuscic¢, zeby pozwoli¢ rece znow powedrowac w pore na dot
i zagrac nastepny akord, caly czas zachowujac iluzje (przynaj-
mniej dzwigkowg) podtrzymanego poglosu. W ten sposéb i cigglose
akordow prawej reki, i kontinuum ptyngcej ponad nimi melodii
sa zakladnikami pedatu forte, ktory obydwu pozwala wybrzmie-
wac tak dlugo, jak okreslit to Chopin. Reka lewa ponizej gra dalej
swoje plastyczne jak ruch dloni wyrabiajacej ciasto figuracje, nasy-
cone chromatycznymi dzwigkami przejsciowymi, wprowadzajacymi
dodatkowy zamet. Tu chopinowska pedalizacja domaga sie specjal-
nej wzmianki, bo pojawia si¢ w autografie edycyjnym (przyklad 6;
oraz w WN) ponad linig melodyczng (zamiast ponizej harmonicz-
nego akompaniamentu).

Jednym z mozliwych wyjasnien tego nietypowego przekrocze-
nia konwencji moze by¢ fakt, ze Chopin chcial odwroci¢ hierar-
chiczne prawa pedalizacji w taki sposob, by w tym przypadku pedat
forte postuzyl do podtrzymania nie tyle poglosu harmonii, ile rezo-
nowania melodii. Wizualnie uczynil to tak, ze przykut don szcze-
golng uwage - do tego stopnia, ze nie da si¢ go zignorowac. Na
Pleyelu z ok. 1846 bytem w stanie nasladowac¢ chopinowskie wska-
zania zgodnie z zapisem, a rezultat naprawde sprzyjal dychotomicz-
nemu wrazeniu wspomnienia pomieszanego ze ztudzeniem. Okolona
przejrzystg mglg linia sopranu nabrala wymiaru nieziemskiego, jakby
dobiegata z oddalonego pokoju: wewnetrznej komnaty snow>%.

Inny przyktad odnalez¢ mozna w ostatnich czterech taktach Nok-
turnu Des-dur op. 27 nr 2. Wzniosty duet tworzy rodzaj epilogu, znow
z naprzemiennie zestawianymi wspotbrzmieniami dominantowymi
i tonicznymi, cho¢ tym razem z konsekwentnie tonikalizujacym
pedatem. Konczy si¢ to w t. 74, po ktorym szmery poglosu zwyczaj-
nie zanikajg na przestrzenni kolejnych czterech taktow. W t. 75 Cho-
pin ponownie tamie regule pedalizacji, wprowadzajac w prawej rece
szereg rownoleglych sekst wznoszacy si¢ prosto do nieba dolcissimo
i diminuendo (przyklady 71 8).

Wedlug Walkera,

niewielu pianistow ma odwage zatrzymac pedat forte przez trzy ostat-
nie takty - zgodnie ze wskazaniem Chopina (w istocie, nie zaznacza
on, by pedal mial w ogéle zostac uniesiony) - obawiajac si¢ harmonicz-
nego chaosu, ktory by nastgpit. Na Pleyelu z jego czasow rezultat byltby
jednak absolutnie czarujacy. Jakby [kompozytor] chcial, by jego Nok-
turn rozplynat sie w nocy, pozostawiajac za sobg mgietke pomieszanych
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harmonii. Ten oniryczny efekt przenies¢ mozna na instrument wspot-
czesny, wciskajac dzwignie pedatu tylko czesciowo - delikatnie unoszac
tlumiki znad strun - a doprawdy warto, by kazdy pianista tego sposobu
sprobowal®.
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Przyklad 8. Fryderyk Chopin, Nokturn Des-dur op. 27 nr 2, t. 72-77 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)

Rzeczywiscie, na Pleyelu i z chopinowska pedalizacjg brzmi to
czarujgco, ponownie - na instrumentach z epoki dziata doskonale
zgodnie z zapisem. Nie jest jednak tak czarno-biale, jak zdaje sie
sugerowac Walker. Takty te mozna bowiem wykonac z takg samg
pedalizacjg rowniez na instrumencie wspolczesnym, o ile dynamike
utrzymamy na poziomie mozliwie najcichszego pianissimo i zastosu-
jemy odrobineg ritardando, by poglos mial czas wybrzmiec¢ do konca
jak para na chopinowskim parowcu?.

I jeszcze jeden, ostatni przyklad z kody do Mazurka b-moll op. 24
nr 4 (przyklady 9 i 10). To - moim zdaniem - jeden z najciekaw-
szych momentow w dzielach Chopina: powolne, trwajace az 32
takty wyciszanie, poczgwszy od ritenuto i diminuendo, przez calando
w pianissimo, dalej mancando, sempre rallentando, po koncowe smor-
zando®. Harmonia przez caly ten czas oscyluje miedzy trybami
durowym i molowym, by wreszcie w t. 139 rozwigzac si¢ na tonike
durowa. Przez 6 taktow unosi si¢ nad nig, upewniajac nas, ze historia
dobiegla szczgsliwego konca. Potem jednak Chopin cicho wykonuje
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gest zaskakujacy: jak plama na tkaninie czasu w t. 145 ponad akor-
dem B-dur powraca widmowe echo frygijskiej melodii (smorzando).
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Przyktad 10. Fryderyk Chopin, Mazurek b-moll op. 24 nr 4, t. 138-146 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)

W rezultacie tryby molowy i durowy mieszajg si¢ na jednym
pedale, tworzac rozrzedzong smugg zatartego poglosu bez wska-
zanego punktu zwolnienia [dzwigni] (mozna niemal wyczuc won
wosku $wiecy, kapigcego ze zgaszonego przed chwil, ale zarzacego
si¢ wcigz i dymigcego knota). Trudno o bardziej obrazowe i niesa-
mowite przedstawienie za pomocg dzwigku bycia w dwu miejscach
jednoczesnie.

Zachowanie oryginalnej pedalizacji Chopina na wspolczesnym
fortepianie jest niemal niemozliwe: ch¢¢ zmiany pojawia si¢ po
akcentowanym ges w t. 146 (o ile nie wcze$niej), ale wtedy tracimy
poglos niskiego B z t. 143 oraz brzmien nast¢pujacych dalej akordow
durowych - znika wigc ten mglisty efekt ,,dychotomii”. Wcisnigcie
pedatu do potowy lub ,,pulsowanie” nim rodzi niewiele lepszy efekt
kojarzacy si¢ z puszystym klebkiem kurzu. Na Grafie 1819 i Pleyelu
1846 rezultat jest natomiast fascynujacy: mamy wrazenie zawiesze-
nia w czasie pomiedzy stowami, jest i ,,promyk nadziei” rzucony
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dzigki rozwigzaniu na tonik¢ majorowa, i udreka wywolana ,jakims
okropnym przeczuciem”?®. Idiosynkratyczna - czy wrecz obrazobur-
cza - pedalizacja Chopina ma tu wywota¢ to, co Goldberg opisuje

jako ,przestrzenne i czasowe rozszczepienie swiadomosci™?®.

C'est la vie...

Chopinowska sktonnos¢ do nieokreslania punktu zwolnienia pedatu
forte w zakonczeniu wielu jego utwordw stanowi zrodlo niegasna-

cego zainteresowania i jest czynnikiem decydujgcym o innowacyjno-

sci jego pedalizacji. Idiosynkrazja ta nie pozwala si¢ skategoryzowac
w ramach konkretnych okresow (np. lat warszawskich), bo pojawia
sie w calej tworczosci Chopina, co sugeruje, ze byta dlan kwestig
wyjatkowej wagi. Sposrod 18 autoryzowanych za zycia do publika-
¢ji nokturnow 13 nie zawiera wskazan zwolnienia pedatu przed kon-
cowy kreska taktowg*®. To samo dotyczy Larghetta z Koncertu f-moll
op. 21, impromptus As-dur op. 29, Fis-dur op. 36 i Ges-dur op. 51, ballad

g-moll op. 23, As-dur op. 47 i f-moll op. 52, Preludium cis-moll op. 45, Fan-

tazji f-moll op. 49, Barkaroli Fis-dur op. 60 oraz licznych mazurkow, by
przytoczy¢ tylko kilka przyktadow.

A zatem: czemu w niektérych kompozycjach Chopin wprowadzat
znaki zwolnienia pedatu na koncu, a w innych nie? Czy byt niekon-
sekwentny, zbyt niecierpliwy w korekcie, by upewnic sie, ze wszyst-
kie zostaly wpisane, ufajac wyczuciu wykonawcy, ze odstawi stope
po uplywie odpowiedniego czasu? Wylaczywszy nokturny, nie widac
zadnej wspolnej tendencji, ktora pozwolitaby to wyjasni¢. Niemniej,
gdy spojrzymy na Preludia op. 28, argument za intencjonalnoscig
staje si¢ bardziej przekonujacy. Jak wykazal Higgins, 14 z 24 prelu-
diow z op. 28 konczy si¢ bez znaku zwolnienia pedalu*'. Zwazywszy,
ze tych 15 preludiow pojawia si¢ w kontekscie cyklu obejmujacego
tez inne, w ktorych moment zwolnienia dzwigni jest okreslony
(numery 2, 4, 5, 8, 10, 12 i 15), prawdopodobienstwo, jakoby Chopin
mogt po prostu zapomnie¢ o wpisaniu tych symboli w zakoncze-
niach, znacznie slabnie.

Na rzecz intencjonalnosci przemawiajg takze rekopisy edycyjne
preludiow 7 (A-dur) i 17 (As-dur), poniewaz w obydwu przypadkach
na pewnym etapie gwiazdki pojawialy si¢ w autografie, by zostac
nastepnie wykreslone rekg Chopina (przyktady 111 12) jeszcze przed
oddaniem do druku. Pracujgc nad tymi preludiami, kompozytor
najwyrazniej zmienial zdanie co do czasu wybrzmiewania finato-
wych akordow tych utworow po zwolnieniu klawiszy. Jesli to z kolei
potwierdza pewien stopien intencjonalnosci, nie wyjasnia jesz-
cze, dlaczego usuniecie gwiazdki miato okazac si¢ konieczne. Osta-
tecznie bowiem czy obecnos¢ lub brak znakow pedalizacyjnych
doprawdy ma znaczenie?
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Przyktad 11. Fryderyk Chopin, Preludium A-dur op. 28 nr 7, t. 14-16 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)
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Przyktad 12. Fryderyk Chopin, Preludium As-dur op. 28 nr 17, t. 88-90 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)

Pewien wniosek wysnuc¢ mozna, badajac wnikliwie instrumenty,
na ktorych utwory te byly zapewne komponowane, oraz te, ktore
mial Chopin na mysli, gdy przygotowywat partytury na rynki fran-
cuski, niemiecki i angielski. Jesli uwzglednimy jedynie nokturny,
we wszystkich przykladach pozbawionych oznaczenia zwolnie-
nia pedalu w zakonczeniu konsekwentnie ujawni sie kilka cech
charakterystycznych:

1. w kodzie utrwala si¢ nastr6j majestatycznego spokoju;

2. tlumiki uniesione zostajg na co najmniej jeden lub dwa takty
przed finalng podwojng kreska taktows;

3. poziom dynamiki oznaczono lub zalozono na p, pp lub ppp.

Finalng kadencje przenika zazwyczaj uczucie stodko-gorzkiej
rezygnacji, jakby z rzewnym westchnieniem ,,c’est la vie” kompozy-
tor uznawat wszystkie utracone szanse swej mtodosci. Mozna wyob-
razi¢ sobie Chopina przy klawiaturze, z ,oczami jego w czasie gry
ciagle ku gérze w lewy bok zwréconymi” (wedlug Michata Wotpola
spokrewnionego z Cecylig Dzialynska [1836-1899])*2, z wyrazem
twarzy nieodleglym od tego, ktory uchwycit Delacroix, zanurzo-
nego w swych espaces imaginaires, wstuchanego, jak ostatni akord
wybrzmiewa, rozpraszajac si¢ nieuchronnie w eter. ,,Gdy konczyl
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nokturn, chcialo si¢ jedynie milcze¢, aby nie zakloci¢ oczarowania,
w jakie nas wprawil” - pisat Emile Gaillard (1821-1902). ,On sam,
skonczywszy utwor, pozostawal czgsto przy klawiaturze, milczacy
i pograzony w marzeniu”#. Swiadectwo Gaillarda nie jest w litera-
turze w zadnym razie wyjatkowe. Robert Schumann takze obrazowo
opisal, ,jak wygladal, kiedy siedzial przy fortepianie, podobny do
wieszcza pograzonego w marzeniach; kiedy bylo widag, jak marze-
nia objawiajg si¢ w jego grze i jak, skonczywszy kazdy utwor, zwykt
byl smutno przesuwac palec po klawiaturze, wydobywajac placz-
liwy ton [glissando], jakby pragnal uwolni¢ si¢ ostatecznie od swego
marzenia”**,

W swoim obszernym Wspomnieniu o Szopenie (1849) polski pisarz
i kompozytor Jozef Sikorski (1813-1896) przywolal niemal identyczne
doswiadczenie:

Rozstrojona fantazja w niepojetych zwrotach, prowadzi nas jakby we
snie od przedmiotu do przedmiotu, od mysli do mysli. A jak we $nie
ulegamy niepojetej nam na jawie sile, ktora wigzac nigdy sie niewigzace,
okazuje wzajemne splatanie wszechrzeczy: tak porwani marzeniem
Szopena, mimo oporu czuwajacych zmystéw, idziemy z nim po przepas-
ciach i wyzynach; poddani magicznemu wplywowi, rozumiemy logike
uczucia, rozumiemy fantastycznos¢ w rzeczywisto$¢ zamieniong. Po
przebrzmieniu czarownych dzwiekow marzymy jeszcze w tym samym
kierunku, i z trudnoscig wydzierajac si¢ $wiata tajemniczego wladzy,
ktorej nas poeta poddal, pytamy si¢ zbudzeni, senli-to czy prawda?*®

Wzigwszy pod uwage, jak wiele mamy takich swiadectw, logiczna
jest konkluzja, ze niezliczona liczba pokoncertowych ,,marzen” sta-
nowila integralng czgs¢ chopinowskich wystepow. Skoro za$ swiade-
ctwa te pojawiajg sie raz po raz, dowodzg nie tylko hipnotycznej sity
jego gry, ale i niekonwencjonalnosci pod wzgledem praktyki wyko-
nawczej: wyrozniala sie, byta warta opisania, poniewaz zaden inny
pianista nie gral w taki wlasnie sposob. Coraz mniej prawdopodobne
wydaje si¢, by mial to by¢ wylacznie zbieg okolicznosci, i cho¢ kore-
lacja jako taka nie wyjasnia kazdego przyktadu, w ktérym Chopin
zastosowal opisywang technike, z pewnoscig pomaga zrozumiec¢
przynajmniej niektore z nich.

Szczegolnie interesujacy jest przypadek Preludium Des-dur op. 28
nr 15: pomimo jego nokturnowego charakteru Chopin umieszcza
znak zwolnienia pedatu po finalnym akordzie tonicznym w t. 89
(przyklad 13). Powdd, dla ktérego w tym utworze mogl go wprowa-
dzi¢, a w innych - podobnych w charakterze - nie, wydaje si¢ oczy-
wisty: drobna Luftpause przed wtargnieciem szalenstwa kolejnego
Preludium b-moll (nr 16) jest konieczna, by oczysci¢ powietrze.

Jak jednak potraktowac Nokeurny op. 27 (w ktérych zestawione
sg enharmonicznie pokrewne tonacje cis-moll i Des-dur)? Pomie-
dzy nimi nie pojawia si¢ znak zwolnienia pedatu i mozna wyko-
nac jeden po drugim na jednym pedale. Czy to mozliwe, by Chopin
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Przyktad 13. Fryderyk Chopin, Preludium Des-dur op. 28 nr 15, t. 87-89 (autograf edycyjny,
Biblioteka Narodowa w Warszawie)

planowat te dziela jako polaczong pare, bez zadnej pauzy w poglosie
pomiedzy nimi? Gdyby tak bylo, na wiarygodnosci zyskaloby zywe
przedstawienie improwizacji Chopina pozostawione przez George
Sand, wedlug ktorego ,,podejmuje on gre, nie sprawiajac wraze-

nia, ze rozpoczyna od nowa, bowiem jego rysunek jest tak ulotny

i niepewny”*®.

Moje wlasne doswiadczenie gry na Pleyelu z 1846 ujawnito cos,
czego nie planowalem ani si¢ nie spodziewatem: po zwolnieniu kla-
wiszy akordu i uniesieniu palcow znad klawiatury mioteczki wra-
caja do pozycji spoczynkowej znacznie bardziej ochoczo niz na
wspolczesnym instrumencie®’. I cho¢ ttumiki opadajg przyjemnie
stopniowo, trzeba wielkiej uwagi, by zapewni¢ zakonczeniu efekt
osuwania si¢ w zapomnienie, niczym w ptynnym przejsciu odcieni
podczas zachodu stonca*®. Efekt ten, tak trudny niegdys do osiag-
niecia na 18s-letnim fortepianie, wcigz pozostaje porownywalnym
wyzwaniem (pod innymi wzgledami) dla wspolczesnego pianisty.

O ile bowiem mechanizm podwojnego wymyku w dzisiejszych forte-
pianach pozwala na wickszg kontrole nad odpadaniem mloteczkow
od strun, o tyle thumiki (zwlaszcza na Steinwayach) - gdy usilu-
jemy stopniowo zwalnia¢ pedal - wykazuja sklonnos¢ do generowa-
nia efektu zakurzonego, zatartego poglosu. Ten drobny szczegolik
moze zas niekiedy zrujnowac caly urok nieskazitelnego skadinad
wykonania.

By¢ moze odmowa Chopina, by okresla¢ w tego rodzaju zakoncze-
niach punkt zwolnienia pedatu forte, byla jego sposobem na przebla-
ganie przysztych wykonawcow, by nie gasili $wiec nazbyt szybko, by
nacieszyli si¢ jeszcze przez chwile owymi espaces imaginaires, by przy-
trzymali pedal, nastroj i koncentracjg, a przez to - by op6znili aplauz
publicznosci i dali jej czas na obudzenie si¢ ze snu.
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Pomiedzy snem a jawa

Choc réznice te wydawac sie moga wyjatkowo subtelne (by¢ moze
zainteresujg jedynie wymagajacego badacza-wykonawce), gra na
instrumentach z epoki pozwala uprawomocnic intencje Chopina,
dowodzac, ze rzeczywiscie notowat znaki pedalizacyjne z mysla

o rezonansie konkretnych fortepianow. Wykonujac jego utwory na
roznych instrumentach historycznych, jestesmy w stanie zyskac bez-
wzgledne zaufanie do jego oznaczen, a zaufanie to umozliwia nam

z kolei odkrycie bardziej swiadomych i przekonujacych sposobow
odtwarzania tych samych efektéw na fortepianach wspotczesnych.
Tego rodzaju oparte na eksperymentach spostrzezenia pozwalajg
tez na zrozumienie chopinowskiej ,,eolskiej” pedalizacji jako odpo-
wiednika owej wielosci $wiadomosci doswiadczanej w jego espaces
imaginaires i na ponowng analize jego intencji zwigzanych z uzyciem
pedalu, wspartg $wiezo obudzonym podziwem.

Warto pamietac¢, ze Marmontel, ktory oceniat gre Chopina row-
nie elokwentnie jak wszyscy pozostali XIX-wieczni krytycy, na jego
pedalizacje - jako jedng z cech dystynktywnych indywidualnosci
kompozytora - polozyt szczegolny nacisk:

Jesli porownywalibysmy efekty brzmieniowe Chopina z pewnymi spo-
sobami malowania, mozna by powiedzie¢, ze ten wielki wirtuoz modu-
lowal dzwiek tak, jak uzdolnieni malarze traktuja swiatlo i otaczajace
powietrze. Ujecie frazy melodii, wymyslnych arabesek pasazy w polcien
na pograniczu marzenia i rzeczywistosci jest szczytem sztuki i taka byta
wlasnie sztuka Chopina®.

I mimo ze Marmontel opisywal wiele roznych aspektow pedaliza-
¢ji i nie poswigcil wzmianki ani efektom eolskim, ani espaces imagi-
naires, jego porownanie chopinowskiej techniki do malarskiej nie jest
przeciez bez znaczenia ani zaskakujgce. Marmontel byl niegdys wias-
cicielem Portretu Fryderyka Chopina Delacroix i poczynil podobne
spostrzezenia na temat bohatera, od ktorego rozpoczalem niniejszy
artykul:

A wigc znatem Chopina wystarczajaco, by naszkicowac jego fizjono-
mie; co wiecej, miatem przed oczami jego zachwycajacy portret pedzla
Delacroix: to Chopin ostatnich lat, cierpigcy, ztamany bolem; twarz
naznaczona juz snem i agonig®°.

W ten sposob Marmontel zinterpretowat w wyrazie twarzy Cho-
pina stan graniczny pomiedzy ,tutaj” i ,,tam”, stan rozdwojonej
swiadomosci, znakomicie spojny z jego wlasnym opisem espaces ima-
ginaires. Jak pisze Halina Goldberg, ,,gdy wspotczesni Chopinowi
sytuowali go w strefie granicznej - jako schorowanego, konajacego
lub na granicy szalenstwa; gdy w jego muzyce styszeli sny i wizje,
rozpoznawali w nim jasnowidza, «prawdziwego» artyste zdolnego
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do przekazywania tego, co transcendentne™!. Transcendentalny
charakter owej ,strefy granicznej” doskonale laczy sie z wszystkimi
przyktadami, ktore przywotalem powyzej. Rola samych fortepianow
w wyczarowywaniu owych przestworzy wyobrazni zaréwno kom-
pozytora, jak i stuchaczy nie zostala w chopinologicznej literatu-
rze nalezycie doceniona, co jeszcze silniej uwiarygadnia twierdzenia
Marmontela o calkowitej nieodzownosci Pleyela®?. W zrodle tym
przytoczone zostaly takze stowa samego Chopina: ,intymne przenie-
sienie moich mysli, mego uczucia, jest bardziej bezposrednie, bar-
dziej osobiste” na Pleyelu; takie stowa nabierajg nowego znaczenia,
jesli umiesci si¢ je w niniejszym kontekscie®?. Jak widzimy, to wlasnie
jego instrumenty - a nie ich wspolczesne odpowiedniki - sprawiaja,
ze owa wielos¢ swiadomosci, Ow ,,polcien na pograniczu marzenia
i rzeczywistosci” mogg by¢ ,,przeniesione” za pomocg znacznie bar-
dziej ulotnego medium niz stowa lub malarstwo, medium, ktore
mozna dzieli¢ z innymi w glebokim, wspolnym doswiadczeniu:
muzyce.

tlum. Sylwia Zabieglinska
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dziwnym. Na instrumentach z epoki Chopina jednak
efekt ten byt znacznie bardziej naturalny.
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ABSTRACT
‘Espaces Imaginaires’ and the Romantics Imagination: Chopin’s Damper Pedal and the
Haze of Dreams

The unfinished Portrait de Frédéric Chopin et George Sand painted by Eugéne
Delacroix in 1838 is one of the defining images of musical romanticism. A portrait of
the artist embodying the ‘dream realm of poetry’ (as Heinrich Heine so memorably
put it), it captures the expression of a composer who is present in the ‘here’ whilst
simultaneously existing in the ‘there’. This plurality of consciousness, or ‘splitting’
between dreams and reality, was a familiar theme amongst nineteenth-century writers,
philosophers and poets, and it crops up several times in Chopin’s correspondence.
Throughout his lifetime, Chopin’s performances of his own works were consistently
praised as ineffable, transcendental listening experiences. His exquisite control and
use of the damper pedal was often likened to techniques of painting, and his notated
instructions for its use were uncommonly detailed and sophisticated. The keyboards
on which Chopin’s works were conceived were radically different to our contemporary
instruments, and whilst most of Chopin’s pedal markings can be faithfully observed
on the modern piano, there are certain ‘aeolian’ passages from selected preludes,
nocturnes and mazurkas that necessitate more frequent and judicious damping in
order to avoid undesirable harmonic blurring.

A series of two- and three-way comparisons of the author’s own performances on

a ¢.1819 Graf (2007 replica by Paul McNulty), an original c.1846 Pleyel and a 2016
Boésendorfer helps validate Chopin’s intentions in the broader context of romanticism,
providing further evidence that the composer notated pedal markings with the
resonance of specific instruments in mind. These experiential insights build on recent
publications by Sandra P. Rosenblum, James Parakilas and Halina Goldberg, and allow
us to understand Chopin’s pedalling as a proxy for the plurality of consciousness
experienced in his espaces imaginaires, lending even greater credence to Antoine
Frangois Marmontel’s assertion that Pleyel pianos are ‘absolutely indispensable’ to
Chopin’s art.

KEYWORDS
Fryderyk Chopin, Eugene Delacroix, Antoine Frangois Marmontel, Pleyel, Graf,
nineteenth-century pianos, damper pedal, romanticism, dreams

ABSTRAKT

Nieukonczony Portret Fryderyka Chopina i George Sand pedzla Eugéne’a Delacroix

z 1838 r. stanowi jeden z emblematéw muzycznego romantyzmu. Portret artysty
ucielesniajgcego ,poetyckie krolestwo marzen” (by uzy¢ pamietnego wyrazenia
Heinricha Heinego) przedstawia obraz osoby bedacej ,tu”, a zarazem egzystujacej
gdzie$ ,tam”. Ta wielo$¢ jazni, czy tez ,rozszczepienie” na sen i jawe, stanowity

czesty temat XIX-wiecznych pisarzy, filozofow i poetéw, temat, ktory pojawia sie tez
niejednokrotnie w korespondencji Chopina.

Przez cate zycie Chopina jego wykonania wtasnych utworéw byty niezmiennie

i jednomyslnie wychwalane jako niewyrazalne, transcendentalne doswiadczenia
stuchowe. Wyjatkowa umiejetnos¢ operowania pedatem forte u Chopina czesto
poréownywano do technik malarskich, a notowane przezen instrukcje dotyczace uzycia
dzwigni byty niezwykle szczegdtowe i wyrafinowane. Klawiatury, na ktérych powstaty
dzieta Chopina, radykalnie réznity sie od wspdtczesnych instrumentow i o ile wiekszo$c¢
oznaczen pedatowych Chopina mozna wiernie odtworzy¢ na dzisiejszych fortepianach,
pojawiajg sie tez w niektorych preludiach, nokturnach i mazurkach pewne fragmenty
Leolskie”, ktore wymagajg czestszego i rozwazniejszego ttumienia pedatem w celu
unikniecia niepozgdanego rozmycia harmonicznego.

Seria dwu- i tréjelementowych poréwnan wtasnych wykonan autora na fortepianie
Graf z ok. 1819 r. (replika z 2007 r. autorstwa Paula McNulty’ego), oryginalnym
fortepianie Pleyela z ok. 1846 r. i Bdsendorferze z 2016 r. pomaga potwierdzi¢ intencje
Chopina w szerszym romantycznym kontekscie, dostarczajac dalszych dowoddéw na
to, ze kompozytor zapisywat oznaczenia pedatow z myslg o rezonansie konkretnych
instrumentow. Te doswiadczalne obserwacje, oparte na niedawnych publikacjach
Sandry P. Rosenblum, Jamesa Parakilasa i Haliny Goldberg, pozwalajg nam zrozumie¢
uzycie pedatu u Chopina jako namiastke wielosci sSwiadomosci doswiadczanej w jego
espaces imaginaires, co tym mocniej potwierdza teze Antoine’a Frangois Marmontela,
ze fortepiany Pleyela byty dla sztuki Chopina absolutnie nieodzowne.

SEOWA KLUCZOWE
Fryderyk Chopin, Eugéne Delacroix, Antoine Frangois Marmontel, Pleyel, Graf,
XIX-wieczne fortepiany, pedat forte, romantyzm, sny
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DYLAN HENDERSON

poczatkujacy badacz z zaangazowaniem promujacy nawigzywanie dialogu pomiedzy
wykonawstwem a muzykologia. Niedawno ukonczyt i obronit we wrzesniu 2023 r.
oparta na praktyce wykonawczej prace doktorska na University of Adelaide.

W okresie studiow doktoranckich zwyciezyt w zorganizowanym przez Narodowy
Instytut Fryderyka Chopina we wspotpracy ze School of Arts & Sciences w Filadelfii
konkursie na esej chopinologiczny dla mtodych naukowcow (2020) oraz zdobyt
nagrode Naomi Cumming za badania podyplomowe, wreczang przez potudniowy
oddziat Australijskiego Stowarzyszenia Muzykologicznego; dat dwugodzinny recital
chopinowski przy $wiecach w Centrum Kultury UKARIA oraz wykonat Koncert f-moll
Chopina z towarzyszeniem orkiestry Elder Conservatorium; otrzymat wyrdznienie
dziekana za dysertacje doktorska; byt nominowany do medalu dla badaczy
przyznawanego przez University of Adelaide. Jego artykut A ,narrow-keyed” Pleyel: The
ergonomics of Chopin’s interface’ ukazat sie na tamach ,The Chopin Review” 6/2023.
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