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Du méme, la marche funébre de la Sonate Op. 26 de Beethoven,

qui est ordinairement en la bémol mineur, perd beaucoup de son

caractere lugubre quand elle est transposée en la naturel.

Pourquoi? Je I'ignore; c’est un fait.

Albert Lavignac (1895)!

I. Charakterystyka tonacji w Il pot. XIX wieku

Podobnie i marsz zalobny z Sonaty op. 26 Beethovena, utrzymany
w tonacji as-moll, traci niemalo ze swego ponurego charakteru, jesli
przetransponowac go do a-moll. Czemu? Nie wiem, ale to fake.

Gdy Lavignac (1846-1916), francuski badacz muzyczny i krytyk,

zanotowal te uwage, w istocie zaproponowal wyjasnienie:

Nim porzuce owe analityczne ¢wiczenia, musze tu najpierw wskazac¢
na fakt na tyle dziwny, by zaskoczy¢ i zaintrygowac co bardziej spo-
strzegawcze umysty: mianowicie pomimo wlasciwej systemowi tem-
perowanemu réownomiernosci kazda z tonacji, czy to durowych, czy

molowych, ma pewne cechy charakterystyczne. Nie przez przypadek
dla swej Eroiki Beethoven wybrat tonacje Es-dur, a dla Symfonii ,, Pasto-

ralnej” - F-dur; stalo si¢ to bowiem na mocy tajemniczego prawa,
ktore kazdej tonacji przypisuje wlasciwg mu fizjonomie, szczegolny
koloryt2.

Nastepnie sporzadzil [Lavignac] spis poszczegolnych tonacji

wraz z dominujgcymi w nich nastrojami. Spis ten odnalez¢ mozna

w Aneksie 1 obok podobnych list i omowien tego okresu.
Lavignac byl w tej kwestii zgodny z wieloma innymi autorami,
zwlaszcza pianistami, a tego rodzaju tabele tonacji i zwigzanych
z nimi afektow publikowano nawet w muzycznych tekstach dla
poczatkujacych. Juz od konca XVII wieku teoretycy pisali o tym,
na czym - jak sadzono - zasadzala si¢ immanentna réznica afek-

tow poszczegolnych tonacji. Wezesniej podobne dyskusje dotyczyly

koscielnych modi - wedle ich péznorenesansowego rozumienia.

Te zas stanowily kontynuacje tradycji zapoczatkowanej przez Pla-
tona w Paristwie, a poswieconej skalom greckim. Na przetomie XIX

i XX wieku powstat (i wcigz rosnie) ogromny korpus literatury
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James Currie, The
Elements of Musical
Analysis, Thomas
Constable and Co. -
Hamilton, Adams and
Co., Edynburg-Lon-
dyn 1858), s. 66. Sche-
mat Curriego strescit
nastepnie (i przywo-
tat) Robert Sutton

w pracy The Elements
of the Theory of Music
(R. Cocks, Londyn
1900, s. 41). Poniewaz
Currie najwyrazniej
omawia tryb durowy,
zastosowatem pisow-
nie duzymi literami
zgodnie z obowig-
zujacym obecnie
zZwyczajem.

poswieconej temu problemowi i pomimo ponad pieciu juz dekad ist-
nienia temperowanego stroju fortepianéw, swobodnie okreslanego
mianem ,,réwnomiernego” (por. stowa Lavignaca ,wlasciwa syste-
mowi temperowanemu réwnomierno$¢”), caty koncept wlasciwych
tonacjom cech charakterystycznych byt dobrze ugruntowany, a dla
wielu - wrecz oczywisty. Podstawowym punktem odniesienia dla tej
tematyki jest - obejmujaca okres od poznego renesansu po rok 1848
- praca Rity Steblin A History of Key Characteristics in the Eighteenth
and Early Nineteenth Centuries®. Sama autorka zauwaza, ze w wieku
XIX pojawily sie glosy przeciwne i nastgpit odwrot od teorii charak-
terystyki tonacji, cho¢ utrwalone w pismie dowody tej tendencji sa
nieliczne. Co wigcej, wskazuje Steblin, punkt koncowy przypada-
jacy na rok 1848 ,nie oznacza, by wiara w znaczenie tonacji miata
nagle zaniknac. Przeciwnie, wciaz bronilo jej grono najwazniejszych
teoretykow, m.in. Adolf Bernhard Marx, Hermann von Helmholtz
i Hugo Riemann”. Odniesienia do tych (oraz kilku innych jeszcze)
zrodel zawierajg przypisy koncowe pracy, ktore autorka puentuje
stowami: , To jednak stanowi material do odrebnych badan™.
Steblin miatla racje: niemalo teoretykow i zwyczajnych pedago-
gow po 1848 roku pisalo bardzo rzeczowo na temat roéznic pomiedzy
tonacjami, nierzadko nie usitujac nawet ich wyjasniac¢. Szkocki autor
James Currie (zajmujgcy posade dyrektora Church of Scotland Tra-
ining College w Edynburgu) w roku 1858 wyjasnial z przekonaniem
przyszlym nauczycielom:

W porownaniu z C-dur, pozbawiong krzyzykow i bemoli, silng i wyra-
zist3, zajmujacg pod tym wzgledem centralne miejsce pomiedzy krzy-
zykowymi i bemolowymi, G-dur wyda si¢ zywa, razna i zwawa, D-dur

- najmocniejsza i najsmielsza ze wszystkich, A-dur - smiata z wigk-

sz wszakze domieszka piekna niz dwie poprzednie, E-dur - znow
$miala, cho¢ bogata i czysta. Sposrod bemolowych F-dur zdaje si¢ bujna
i potezna, B-dur - mniej zdecydowana niz inne, oscylujaca miedzy sita
i bogactwem, ktore ja naznaczaja, Es-dur - ciepla i pickna, a As-dur
laczgca delikatnos¢ z pieknem”.

Juz w 1872 roku szwajcarski teoretyk Machis Lussy (1828-1910)
krytykowat tego rodzaju zestawienia cech tonacji, uznajac, ze rozni-
cowanie enharmonicznych odpowiednikow na instrumentach klawi-
szowych ,,rownomiernie” temperowanych nie jest mozliwe. Za rzecz
oczywistg przyjmowal jednak réznice pomiedzy tonacjami:

W tym miejscu pozwalamy sobie zwroci¢ uwage kompozytorow na
charakterystyke tonacji, kwestie tak we Francji zaniedbywana,
do ktorej kompozytorzy klasyczni przywiazujg kapitalne znaczenie.
Poszukujg skali w jak najwiekszym stopniu odpowiadajacej uczuciom,
ktore pragng wyrazic. Bez watpienia melodia $piewana w dowolnej
skali zachowuje swoja tozsamosc. Na tym fakcie opiera sie trans-
pozycja, operacja, ktorej celem jest granie lub spiewanie w roznych
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tonacjach i dopasowanie dowolnej melodii do rejestru dowolnego
glosu. Prawda jest rowniez, ze wprawne ucho artysty rozpoznaje tona-
cje i odroznia jedng skale od drugiej; kazda bowiem ma specyficzne
pietno, moc brzmienia, stodycz, ostros¢, btyskotliwos¢, ktore ja charak-
teryzuja. Na fortepianie bemolowe skale lub tonacje brzmig tagodniej
niz krzyzykowe. A przyczyna tego stanu rzeczy lezyw temperacji,
czyli zestawie stosowanych przez stroiciela zabiegow stuzacych zasta-
pieniu dwu dzwigkow enharmonicznych, keore teoria i praktyka lokuja
pomiedzy nutami tworzacymi sekunde wielka, caly ton, przez
jeden dzwick chromatyczny.

[..]

Nalezy zauwazy¢, ze ostatnio fortepiany sg strojone do niemal ideal-
nych wysokosci bemolowych. Im bardziej jednak zblizamy si¢ do ideal-
nej wysokosci dzwigkow bemolowych, tym bardziej falszywe sg te same
klawisze dla dzwigkow z krzyzykami. Taki sposob strojenia powoduje,
ze skale As, Des i Ges sg miekkie, prawie zniewiesciale, natomiast E

i H - twarde, energiczne. Takze utwory nalezace do pewnego gatunku,
jak nokturny, réveries itp., niemal wszystkie utrzymane sg w tonacjach
bemolowych. Gdybysmy, rzecz jasna, chcieli podazac za teoretykami

i przypisac¢ bezwzglednie kazdemu uczuciu konkretng tonacje, popad-
libysmy w przesade, jesli nie absurd. W istocie, im wiecej tonacja ma
bemoli, tym winna by¢ mieksza, im zas wiecej krzyzykow - tym ostrzej-
sza. Otoz na fortepianie skale opatrzone wigksza liczbg bemoli, jak Des
lub Ges, majg doktadnie te same dzwigki, co Cis i Fis. Nie jest zatem
mozliwe, by te same klawisze, te same struny daly raz tonacje miekka,
raz ostrg®.

Trudno nie solidaryzowac sie z tymi autorami, ktorzy traktujg
yrownomierny strdj” (a wiele bylo jego wariantow) jako praw-
dziwie réwnomierny, a zarazem zmuszeni sg przyznac, ze dla
,wyksztalconego muzycznie ucha” poszczegoélne tonacje zacho-
wujg inne charaktery i wlasnosci. By skierowac jednak nasze teore-
tyczne rozwazania ku Chopinowi, przytoczmy napisany w 1899 roku
pouczajacy passus piora rowiesnika Lavignaca, Zygmunta Noskow-
skiego (1846-1909), sugerujacy, ze takze w Polsce $wiadomos¢ owych
nierownomiernosci byla obecna. Opisawszy mazurki op. 24 nr 4
i op. 41 nr 1 za pomocg kolordw i zjawisk atmosferycznych (sniegu,
lodu, $wiatta stonecznego), Noskowski dodaje:

Mowigc wyzej o odczuciu pewnej barwy przez jakas tonacje, bynaj-
mniej nie wypowiedzialem zadnego paradoksu, gdyz od dawna juz
muzycy zgadzajg si¢ na to, iz kazda tonacja posiada barwe odpowiednia
w malarstwie, a tworca muzyczny umiejetnie kombinujacy tonacjami,
czyni to samo, co znakomity kolorysta, dobierajacy barw w sposob har-
monijny. A jak malarz przez nadanie odpowiedniego kolorytu obra-
zowi, dostraja go do przedmiotu, ktory przedstawic zamierza, i wtedy
dopiero wywoluje wrazenie, gdy ow koloryt jest w zupelnej z trescia
obrazu zgodzie, tak samo i muzyk wtedy dopiero osigga cel zamierzony,
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gdy obrana tonacja odpowiednig jest pomystowi, tresci i nastrojowi
utworu.

Z tego to powodu tworcy muzyczni dla wyrazenia triumfu lub boha-
terstwa postuguja si¢ najczesciej krzepkimi tonacjami Es-dur i B-dur,

a pelne miekkosci As[-], Des[-] lub Ges-dur pojawiajg si¢ u nich w chwi-
lach rozmarzenia lub zachwytu milosnego. Sielankowos¢ najlepiej
oddaja tonacje F[-] i G-dur, tak jak rzewnosc i tesknote g-moll i fis-moll,
skarge zas a-moll”.

I tak oto przywolany powyzej postulat ,,odrebnych badan” Steblin
odpowiada wiele dekad wczesniejszemu postulatowi Noskowskiego.
I cho¢ nie zostal on wymieniony w jej bibliografii, a zatem zapewne
nie byl autorce znany, mozemy zauwazy¢, ze laczylo jg z Noskow-
skim przekonanie o indywidualnych cechach poszczegolnych tona-
cji, ale i ogodlniejsza potrzeba lepszego wyjasnienia paradoksalnego
problemu unikatowych barw tonalnych w systemie ,,rownomier-
nej” temperacji. Komentarz Noskowskiego powstal w piec¢dziesigt
lat po $mierci Chopina, pozostale zas zacytowane zrodla - w tym
samym potwieczu. Daty ukonczenia Chopinowskich kompozy-
¢ji ulubionych przez Noskowskiego pokrywajg sie zatem z niekto-
rymi z przytoczonych przez Steblin cytatéw, z rozmaitymi strojami
nieréwnomiernie temperowanymi i in. Dla zadnego bodaj innego
w historii tworcy kwestie charakterystyki tonacji nie byly zas tak
palace, jak dla Chopina, ktérego muzyka jest wszechobecna we
wszystkich zakatkach pianistycznego swiata.

A moze dzisiejszy brak - a w niektorych kregach wrecz opor
wobec - zainteresowania znaczeniem charakterystyki tonacji dla
muzyki Chopina jest po czesci po prostu konsekwencja jego $wia-
towej popularnosci. Od potowy XIX stulecia tworczos$¢ ta pozostaje
chlebem powszednim pianistow, od najskromniejszych studentow
i amatorow po najwybitniejszych wirtuozow. Oznacza to w sposob
nieunikniony, ze wraz z postepem réwnomiernosci stroju muzyka
Chopina wciaz wykonywana jest powszechnie, cho¢ (przyznajmy)
w coraz mniej barwnej, blednacej kolorystyce. Harmoniczne sro-
dowisko konca XIX wieku - u Ryszarda Wagnera, w radykalnym
wegierskim modernizmie Ferenca Liszta itp. - jesli je poréwnac
z niedoceniong pikanterig, ktora tak pociggala Chopina, zmienialo
sie w inny, znacznie mniej subtelny sposob; gdy zalamywat sie caty
system tonalny, tak dyskretne cyzelowanie harmonicznej sfery nie
interesowalo wlasciwie nikogo, i kompozytoréw, i publicznos¢ przy-
ciggaly bowiem dramat muzyczny, symfonia i poemat symfoniczny.

Kolejnym czynnikiem [tych zmian] byt gwaltowny rozwéj wir-
tuozerii. IT potowa XIX wieku narzucata koncertujgcym artystom
coraz wiecej wielorakich wymagan technicznych, a pianisci-herosi
mieli stawiac czola coraz wigkszym wyzwaniom i (tym samym)
podbija¢ coraz liczniejsza publicznos¢. Chopin zmarl w roku 1849;
w latach so. Liszt ukonczyl ostateczng wersje swych Grandes écudes
de Paganini, Etudes d'éxecution transcendante i Rapsodii wegierskich,
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a Wariacje na temat Paganiniego op. 35 Brahmsa oraz Islamey Balakiriewa
powstaly w latach 60. Ten wyscig zbrojen trwal nieprzerwanie
takze w kolejnym stuleciu, owocujac m.in. poematem Gaspar de la
nuit Ravela powstalym w roku 1908 czy 3 scenami z baletu ,, Pietruszka”
Strawinskiego.

W tym samym tez czasie wyrosta niepokojaca tradycja masku-
linizacji Chopina, ,,ochrony” jego wizerunku przed dawniejszymi
skojarzeniami z dandyzmem i delikatnoscig. Wspominajac swa mlo-
dos$¢, Artur Rubinstein pisal: ,,powszechne [byto] zdanie o Chopi-
nie jako o mlodej, chorowitej, romantycznej postaci, kompozytorze
sentymentalnej muzyki fortepianowe;j” (okreslenie go jako ,talentu
z izby chorych” przypisywano Johnowi Fieldowi, 1782-1837). Krytyk
muzyczny i biograf Chopina, James Huneker spekulowat:

Kiedy Liszt, Tausig, [Anton] Rubinstein grali Chopina z wlasciwg sobie
namietnoscig, publicznos¢ i krytyka wpadaty w zachwyt. Oto przemie-
niony Chopin, oto Chopin, ktorego transponowano do tonacji meskiej!
A wlasnie to jest Chopin prawdziwy. Maniery mlodego cztowieka
mogly by¢ do pewnego stopnia zniewiesciale, ale jego duch byt meski,
wstrzasany silnym elektrycznym pradem, a jego dusza byta smiata®.

Zanik pianistycznych efektow (a nawet pamieci o nich) byt wyni-
kiem zbiegu kilku powigzanych ze soba tendencji: dgzenia do stroju
coraz precyzyjniej temperowanego (w okresie tym Chopina wykony-
wano stale, zarbwno prywatnie, jak publicznie); ostabienia i rozpadu
tonalnosci, na ktorej tworczos¢ Chopina opierala si¢ calkowicie;
wzrostu technicznych wymogow repertuaru koncertowego z jed-
noczesnym umocnieniem si¢ wizerunku pianisty jako zdobywcy, co
oznaczalo, ze muzyke polskiego tworcy grywano w coraz bardziej
publicznych, ,ekstrawertycznych” okolicznosciach; narastajacego
dyskomfortu zwigzanego z jego powsciagliwoscig w sferze dynamiki
i subtelnoscig pianistyczng, a takze (pozniej) dominujgcym w kultu-
rze wizerunkiem kompozytora jako delikatnego, sentymentalnego,
szlachetnego, czyli zasadniczo przeciwienstwo krzepkiej meskosci,
tj. z obrazem, ktory - jak wspomnielismy - zostat przy ogolnej apro-
bacie wyretuszowany i przedstawiony na nowo.

Przekonywanie czolowych pianistow lub stroicieli konca XIX
wieku, by porzucili dominujgce wéwczas nurty nakierowane na
stawe, komercyjny sukces i gromadzenie coraz wigkszej publiczno-
sci na rzecz poznowieczornych spotkan wrazliwych muzycznie dusz,
w ramach ktorych doceniono by najbardziej wyrafinowane efekty
wykonawcze, trudno sobie wyobrazi¢. Nic wigc dziwnego, ze osob-
liwa estetyka Chopina przepadla wlasciwie bez sladu, i to do tego
stopnia, ze pozniejsze pokolenia zwatpity, by kiedykolwiek istniata.
(Zajmujacy sie strojem temperowanym historyk Owen Jorgensen
o dziewietnastowiecznej temperacji pisal jako o ,,sztuce utraconej”®
i istotnie tym ona jest). Zjawisko to zdaje si¢ bardziej nawet aktu-
alne obecnie: opowiadanie si¢ za innym podejsciem do Chopina lub
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sten Ausbildung, Tobias
Haslinger, Wieden 1828,
s. 459.

strojenia instrumentow implikuje zalozenie, ze wspolczesna pia-
nistyka jest dla jego muzyki niewystarczajaca: obejmowaloby to
zasadniczo wszystkie wspolczesne nagrania, odnosne kompetencje
i przygotowanie wspolczesnych stroicieli, zasadnos¢ wszelkich kon-
kursow czy festiwali chopinowskich, gdziekolwiek by sie odbywaty.
Nietrudno zrozumie¢, czemu op6r wobec historycznego wykonaw-
stwa Chopina jest az tak silny.

Przerysowuje tu stan rzeczy celowo, méj argument brzmi jednak:
pytanie, dlaczego wlasciwie wszyscy zaangazowani dzi$ w wielkie
chopinowskie przedsiewziecia $wiadomie ignorujg oczywisty fake,
ze muzyka ta powinna by¢ wykonywana w odpowiednim stroju,
brane jest - w sposob nieunikniony - za afront. W czasach Chopina,
ijeszcze dlugo po nim, inaczej - tj. nierownomiernie - strojono for-
tepiany. Jego muzyka powstawala z mysla o temperacji innej niz dzi-
siejsza, dlatego to, co styszymy, pozostaje niepelne. Bez wzgledu na
przyczyny oraz rozwoj historyczny, ktore doprowadzity do standar-
dowej obecnie prakeyki, nie sposob podwazy¢ tezy, ze nasze zalo-
zenia dotyczgce estetyki Chopina oraz nasza milczaca zgoda co do
tego, ze rownomierna temperacja jest wystarczajaco dobra, by jej nie
kwestionowac, oparte s na niczym wiecej niz zwyczaju, konwencji
i inwestycji. Muzyka Chopina zastuguje zas na wiecej.

Il. O temperacji ,rownomiernej”

Praktyka wykonawstwa historycznego rozkwita jako subdyscyplina
muzykologiczna juz od kilku dekad. Nie sg tez nowe pytania o histo-
ryczne temperacje oraz o to, jak brzmial niegdys dobrze znany reper-
tuar. Niemniej odpowiedzi - co dos¢ klopotliwe - pozostaja niejasne;
swiety Graal, czyli idea odkrycia i odtworzenia - w odniesieniu do
dowolnego kompozytora czy epoki - precyzyjnie ,wlasciwego” stroju
historycznego (w przeciwienstwie do niewlasciwych) jest z réznych
wzgledow nie do obrony. Po pierwsze i przede wszystkim, nie ma
gwarancji, ze historyczne instrukcje strojenia, i to bez udziatu pary
uszu historycznego profesjonalisty, dadzg spojny rezultat. Wezmy
dwie takie instrukcje zawarte w pochodzacym z 1797 roku traktacie
Ignace’a Pleyela i Jana Ladislava Dusska: druga z nich przeznaczona
jest na okazje, gdy fortepian gra z instrumentami detymi, a poszcze-
golne kwinty maja by¢ nastrojone ,,stabo” lub ,mocno” - bez dal-
szych objasnien'®. Takze Johann Nepomuk Hummel w traktacie

z roku 1828 (Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-
-Forte-Spiel) podaje dwa odmienne zestawy wskazowek strojenia, nie-
mniej przestrzega, ze ,,zadna kwinta nie powinna by¢ idealnie czysta
[...], przeciwnie, kazda musi by¢ odrobing od czystosci oderwana

i trzeba ja nastroic¢ nieco nizej”". I znéw zadnych precyzyjnych
wskazowek tylko ,nieco nizej”. Jedno z najczytelniejszych wyjasnien
tego zagadnienia dali w roku 1824 stuttgarccy producenci fortepia-
now Carl Dieudonné i Johann Lorenz Schiedmayer w podreczniku

z uwagami, jak zadba¢ we wlasciwy sposob o ich instrumenty:
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Stréj klawiszy powinien by¢ wyrownany na tyle, na ile to
tylko mozliwe. Jeslistroiciel nie ma wystarczajacego stuchu, by
wiedzie¢, jak wydoby¢ te najblizszg idealnej rownomiernos¢ bez owych
sztucznych regul, jest ubolewania godny i z pewnoscig nie uzyska pra-
widlowego strojenia nawet zaopatrzony w najlepsze instrukgje. [...]

tym samym [na fortepianie] stroj nigdy nie moze by¢ doskonaty, jak
ina organach i wszelkich instrumentach, na ktorych nie da sie utwo-
rzy¢ skali enharmonicznej, trzeba wiec albo pozwoli¢ stroicielowi na
czystsze i bardziej satysfakcjonujace interwaty w jednym miejscu kosz-
tem tej czystosci w innym, albo pogodzic si¢ z tym, ze przy zupel-
nie rownomiernej temperacji wadg obcigzone beda jednakowo
wszystkie klawisze, tylko w mniejszym stopniu, przez to, ze
kazdy znich bedzie tworzyt raz za male, a innym razem za duze
interwaty. Ow brak idealnie czystych interwalow jest jednak tak
niezauwazalny, Ze tylko bardzo dobre i wprawne ucho muzyczne potra-
fitoby go zauwazy¢ i - by¢ moze - odczuc jako niepokojacy™? [podkresl.
- J.BJ. ["W tym miejscu redaktorka i ttumaczka tych podrecznikéw,
Preethi de Silva, umiescil nastepujacy przypis: ,,O ile niektorzy muzycy
wcigz postuguja sie strojem nierownomiernym, o tyle wiekszo$¢ przy-
jeta juz «mozliwie najbardziej rownomierng» lub réwnomierna tem-
peracje, by dostosowac sie do jezyka harmonicznego wspolczesnych
kompozycji”?].

Przypis Silvy jest nie tylko wnikliwy, ale takze istotny z punktu
widzenia badan nad temperacjg historyczng. Model ogoélny zmie-
rza¢ mial do coraz silniejszej rownomiernosci w miare poszerzania
dziewietnastowiecznej palety harmonicznej, co z uptywem dekad
tego stulecia odzwierciedlaly kolejne podreczniki. Niemniej, jej
wzmianka o ,,niektorych muzykach” wskazuje na 6wczesny plura-
lizm opinii, odnotowany réowniez przez innych autoréw, jak chocby
Jean Jousse (1760-1837). W roku 1832 pisal on:

Jesli mowa o [...] sposobie rozlozenia temperacji stroju w ramach skali
pomiedzy poszczegolnymi interwatami tak, by kazdy dzwiek byt
zgodny z podstawowym [tonika, dzwiekiem gléwnym tonacji utworu],
teoretycy nie s zupelnie zgodni; jedni sklaniajg sie ku rownomier-
nej temperacji, inni obstajg przy nieréwnej't.

Jousse, urodzony we Francji, czmychnat do Anglii wraz z wybu-
chem rewolucji, osiadl w Londynie, a po pewnych czasie oglosit swoj
traktat poswiecony strojowi instrumentéw (1832) oraz pisma dydak-
tyczne. Pelny tytul jego podrecznika brzmi An Essay on Tempera-
ment, in Which the Theory and Practice of That Important Branch of Music
are Clearly Established and Illustrated by Precepts and Examples, Calcula-
ted ro Assist Young Students in Tuning, Correctly, the Pianoforte [Esej na
temat temperacji, z jasno wylozonymi teorig i praktyka tej waznej
dziedziny muzyki, ilustrowany regutami i przykladami, pomyslany
jako pomoc mtodym adeptom we wlasciwym strojeniu fortepianul.
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Z wielu powodow stanowi on, moim zdaniem, dobry punkt wyjscia
do rozwazan o stroju odpowiednim dla muzyki Chopina. Po pierw-
sze, ze wzgledu na swoj wiek Jousse byl poczatkowo uczony starszej,
bardziej nierownomiernej temperacji, gust Chopina za$ sklanial sie
wyraznie w tym wlasnie kierunku. Traktat ukazat si¢ wkrotce po
przybyciu kompozytora do Paryza, gdy szykowat si¢ dopiero do zbu-
dowania swojej pozycji, i jest najzupelniej zgodny z jego tworczoscia:
podejmuje bowiem zagadnienie charakterystyki tonacji i ich subtel-
nosci, roznic pomiedzy staromodnymi a nowszymi upodobaniami

w kwestii strojenia, przede wszystkich zas uznaje wigcej niz jedno
podejscie do tej problematyki. Jak czytamy na pierwszej stronie, idea
,wlasciwego stroju” ma wielkg wage:

Najlepszy nawet fortepian, czy to rozstrojony, czy nastrojony wedle
niewlasciwej temperacji, nawet pod palcami wspanialego wykonawcy
traci zdolno$¢ wywolania tych rozkosznych wrazen, jakie ten sam
instrument - wlasciwie jednak nastrojony - bylby zdolny wzbudzi¢;
zarazem efekty powstale wskutek niezwyklych choc klasycznych zmian
enharmonicznych, tak czestych w kompozycjach Haydna, Mozarta,
Beethovena i in., zalezne sg wlasnie od odpowiedniej temperacji®.

Efekty ,enharmoniczne” to kwestia, z ktorg rowniez Chopin
bedzie pozniej kojarzony. Jousse pisze tu o zdolnosci tworzenia tych
efektow u mistrzow klasycznych - nie zas postaci mu wspolczes-
nych - w zaleznosci od sposobu nastrojenia fortepianu. Jego wstepne
wyjasnienie stoi w wyraznej opozycji wobec tego, czego oczekiwali-
by$my dzisiaj:

Istnieja w muzyce dwa rodzaje temperacji: rownomierna

i nierownomierna.

Gdy niedoskonalos¢, nieunikniona na instrumentach klawiszowych,
jest rowno roztozona pomiedzy dwanascie dzwiekow tworzacych
oktawe, pozostaje niemal niezauwazalna: przy wszystkich piatych stop-
niach obnizonych trzecie beda raczej podniesione, a to sprawi, ze stroj
owych dwunastu klawiszy pozostanie w réwnym stopniu niedoskonaty,
co okreslamy jako temperacje rownomierna.

Temperacja nieré6wnomierna ma miejsce wtedy, gdy stopnie
piate i trzecie sg zestrojone dokladniej nizw temperacji rowno-
miernej, amniej precyzyjnie nastrojone sg pozostate. Tak oto kazda
z dwunastu skal jest nastrojona inaczej.

Obydwie te temperacje majg swoje zalety i wady. Korzys¢ uzyskana
zrownomiernej temperacji poleganatym, ze kazdy inter-
wal i akord jest tak bliski doskonalosci, ze zaden nie brzmi w zauwa-
zalny sposob falszywie; do jej wad naleza jednak: po pierwsze, nie

moze by¢ osiggnieta w sensie Scistym, czego mozna dowies¢ zarowno
matematycznie, jak i na drodze codziennego doswiadczenia; row -
nomiernie nastrojone instrumenty pozostajg wcigz nastrojo-
nymi nierownomiernie, a co gorsza, nierzadko w niewlasciwych
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miejscach. Po drugie, nawet gdyby zostala osiggnieta w sposob ide-
alny, nie dalaby Zadnego w pelni doskonalego interwatu ani akordu,
dwanascie diatonicznych skal majorowych i minorowych zostatoby
sprowadzonych do dwu, jako ze rozniltyby sie jedynie pod wzgledem
wysokosci, ciezkosci i ostroéci, nie zas efekeu.

Temperacja nieré6wnomierna ma dwie wielkie zalety: po
pierwsze, jak pokazuje codzienna praktyka, jest tatwo osiggalna przy
strojeniu. Po drugie, nadaje ona kazdej z dwunastu skal durowych
i molowych szczegolny charakter; ma wszakze i te wade, ze nie mozna
jej uzy¢ w duzym zespole, nie sposob bowiem sprawi¢, by wszyscy
wykonawcy nastroili swoje instrumenty w ten sam sposob'®. [Redak-
cyjne wytluszczenia zostaly dodane, rozstrzelenia za$ s3 oryginalne].

Rownie trudno jest wyobrazic sobie, by ,,mlody adept” - czy tez
ktokolwiek inny - nauczyt sie wiecej z tego przewodnika niz z trak-
tatow Pleyela/Dusska czy Hummla. Byla to wszakze epoka pub-
likacji przeznaczonych dla samoukow, Jousse daje wiec zarowno
elementarne porady (np. definicje widelca do strojenial?), jak i ten
rodzaj wskazowek, ktory zaklada dysponowanie wytrenowanym
uchem i doswiadczeniem. Do drugiej z tych kategorii mozna zali-
czyc¢ zalecenie, by cigg kwint wznoszacych c-g, g-d, d-a, a-e oraz
e-b byl strojony ,raczej z zanizaniem” [wysokosci dzwiekéw], nato-
miast opadajaca seria ¢-f, f-b i b do es —,raczej z podwyzszaniem”.
Idac tym tropem, ,,0od Es zejdzmy o kwinte do As. Sprobujmy akord
as-c—es: wycelowalismy dobrze, dzwiek as powinien pokrywac sie
z nastrojonym wczesniej gis”'8. Pozostaje niewiele wiecej ponad owe
nastepstwa pieciu kwint ,raczej zanizonych” oraz trzech ,raczej
podwyzszonych?”, jesli bowiem ,,dobrze wycelujemy”, zadanie jest
w zasadzie wykonane. Naiwnoscig byloby zaktadac, ze tag metoda
nowicjusz jest w stanie sobie poradzic¢, zwlaszcza ze Jousse dopiero
co zapewnil czytelnika, Ze temperacja ta ,jest fatwo osiggalna”, ,jak
pokazuje codzienna praktyka”.

Instrukcyjny aspekt podrecznika Jousse’a jest dla naszych celow
mniej wszakze istotny niz jego odniesienia do charakterystyki
poszczegolnych tonacji oraz wyjasnienie, ze w temperacji nierow-
nomiernej ,,kazda z dwunastu skal jest nastrojona inaczej od pozo-
statych”. Jest to nieco inne ujecie niz to pokazane w tabelach cech
tonacji zawartych w Aneksie 1, ktore dotyczg gléwnie harmonii. $ro-
dowisko harmoniczne kazdej tonacji (,niewinnej”, ,,jasnej i wesotej”,
,marsowej” czy ,pastoralnej”) wynika w gléwnej mierze z [brzmie-
nia] trojdzwieku tonicznego, zwlaszcza zas odleglosci dzwickow
matlej lub wielkiej tercji od prymy. Niemniej, metodologicznie rzecz
biorgc, rozlozone w calej skali roznej wielkosci pottony oraz ich
rozmieszczenie w stosunku do kolejnych stopni i alteracji chro-
matycznych zapewniajg unikatowosc kazdej ze skal - w tym kryje
sie wyjasnienie, dlaczego pewne rodzaje melodii i efekty odpowia-
daja niektorym tonacjom bardziej niz innym, jak zauwazyli w zacy-
towanych wyzej ustepach Lavignac i Lussy. Relatywnie wieksza
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adekwatnos¢ pewnych tonacji, a takze interwalow wzgledem innych
nie pozostala w owym czasie niezauwazona; w roku 1839 na przy-
ktad pianista Ignaz Moscheles (1794-1870), ustyszawszy gre Chopina,
napisal ,,trudne dla niewtajemniczonych modulacje, na ktorych
potykam sie[,] grajac jego utwory, nie szokujg mnie juz, bowiem jego
delikatne palce przemykaja nad nimi niczym elfy”*. Ufajac stowom
Moschelesa, mozna przyjac, ze odpowiednia temperacja prawdopo-
dobnie nie zadzialalyby w konkretnych ustepach, dopoki pianista
nie opracowalby dla nich odpowiedniej artykulacji i sposobu prowa-
dzenia melodii. Idea rouché pianisty, ktore mogloby sprawic, ze dany
stroj bedzie bezuzyteczny lub przeciwnie - pozwoli wygenerowac
kalejdoskopowe bogactwo odcieni, moze stanowic jeden z najwaz-
niejszych drogowskazow zawartych w niewielkiej literaturze na ten
temat. Jak sie wydaje, temperacja moglaby wyjasni¢ niemato kwe-
stii zwigzanych z muzyka Chopina, o ktorych w XXI wieku juz nie-
mal nie pamietamy, ktorych juz nie dostrzegamy ani nad nimi nie
dyskutujemy.

Przyznanie przez Jousse’a, ze ,rOwnomiernie nastrojone instru-
menty pozostajg wcigz nastrojonymi nierownomiernie, a co gorsza,
nierzadko w niewlasciwych miejscach”, stanowi dla nas kolejny syg-
nal ostrzegawczy: mianowicie, ze istniejg ,wlasciwie” i ,niewlasciwe”
miejsca owych nierownosci, ktore miatyby by¢ ewidentne przynaj-
mniej dla niektorych z czytelnikow. Tego rodzaju kwestie sg dzi$
zupelnie zapomniane, trudno wiec wyobrazi¢ sobie wspolczesnego
pianiste, dla ktorego tradycyjny argument o owych nierownosciach
stroju bylby przekonujacy. Nastepujaca przestroga Jousse’a odno-
szaca sie do temperacji rownomiernej: ,nawet gdyby zostata osiag-
nieta w sposob idealny, nie dalaby Zadnego w pelni doskonalego
interwalu ani akordu, dwanascie diatonicznych skal majorowych
i minorowych zostatoby sprowadzonych do dwu”, ostrzega nas przed
czyms, co dawno juz sie dokonalo, a co jest dzi$ pozadane czy wrecz
oczekiwane przez pianistow. Jedyna prawdziwa wada bardziej nie-
rownomiernej temperacji ,rownomiernej” jest, wedle Jousse’a, fake,
ze ,,nie mozna jej uzy¢ w duzym zespole, nie sposob bowiem spra-
wi¢, by wszyscy wykonawcy nastroili swoje instrumenty w ten sam
sposob”2°. Przez ,,duzy zespol” mozna rozumiec grupe uczestnikow
wykonan ,,publicznych”, ktore moga przypas¢ do gustu sporemu
przekrojowi stuchaczy, a zatem bardzo odleglych od intymnych oko-
licznosci, w ktorych z pewnoscig najlepiej wybrzmiewaly muzyka
i styl pianistyczny Chopina.

Problem temperacji u Chopina jest zatem swego rodzaju wezlem
gordyjskim. Zasadniczo nie sposob przedstawic¢ zadnego argumentu,
jakoby Chopin miat sktania¢ si¢ ku nowoczesnemu, rownomier-
nemu strojowi, jednak opowiadanie sie za starszymi, nieréwno-
miernymi wariantami nie oznacza, ze mozemy po$rod nich wskaza¢
jakikolwiek konkretny, realnie alternatywny. Owczesne zrodta pier-
wotne dostarczajg licznych wskazowek i anegdot, wyraznie pod-
kreslajac, ze wiekszos¢ rownomiernych temperacji byta w tych
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czasach zaledwie prawie rowna (a mogta zburzy¢ tonalng hierar-
chig), oraz dziewietnastowiecznych instruktazy strojenia zbyt nie-
jasnych wszakze, by daly sie zastosowac literalnie. Cho¢ tatwo wiec
uznac impas w tej kwestii, byloby to zaréwno bledem, jak i porazka
naszej kreatywnosci. Wiemy juz, ze wlasciwie wszystkie tem-
peracje byly nierownomierne oraz ze te bardziej nieréwnomierne,
tradycyjnie modyfikowane wciaz pozostawaly w szerokim uzyciu
jako preferowane przez licznych dziewietnastowiecznych muzykow
(u Chopina wiele za$ sugeruje, ze nalezatby on do tej grupy). Nierow-
nomierne stroje fczyl czesto pewien rodzaj pokrewienstwa, skut-
kujacego podobienstwami roznych spisow charakterystyki tonacji,

a sposrod diatonicznych wyboréw polskiego kompozytora wickszos¢
- co nie dziwi - pozostawala w zgodzie z praktykg osiemnasto-
wieczng. Dodatkowo takze wykorzystywanie przezen mniej popular-
nych, a bardziej chromatycznych tonacji wykazuje pewna spojnosc,
podobnie jak wybory tonacji, do ktérych modulowal: material melo-
dyczny oraz afekty harmonicznych punktow docelowych czesto
rowniez pozostajg koherentne. Dalsza droga polegataby zatem na
eksperymentowaniu, poszukiwaniu temperacji, ktora nie tylko zbli-
zalaby sie do dziewietnastowiecznych bardziej niz jakakolwiek dzi$
stosowana, ale wnosilaby zarazem wlasciwy - a moze lepiej: niespo-
dziewanie odkrywczy - kontekst dla muzyki Chopina.

I1l. O modelach i konwencjach

Wyboér odpowiedniej temperacji dla muzyki baroku lub klasycyzmu
bierze zazwyczaj pod uwage mozliwie najwiecej z nastepujacych ele-
mentow: uwzglednienie czasu i geograficznego obszaru zycia kon-
kretnego kompozytora, z wykorzystaniem by¢ moze badan jakichs$
starych organow z tego obszaru (jesli nie zostaly catkowicie zmoder-
nizowane), konfrontacja z dostepnymi a poswieconymi temperacji
traktatami oraz podrecznikami, ktore miatyby mozliwie najwiecej
punktow wspélnych z tym twércg (miejsce powstania, zbieznosc
czasowa, zakres oddzialywania, ewentualnie zwigzki biograficzne).

I tak na przyklad nagranie Enid Katahn Six Degrees of Tonalicy: A Well-
Tempered Piano (Gasparo Records GSCD 344 [2000]), dokonane

we wspolpracy z technikiem fortepianowym i specjalistg w stroje-
niu historycznym Edwardem Foote’em obejmuje fantazje Mozarta

w stroju Petera Prelleura z roku 1731, sonate Haydna w stroju Kin-
berger III (1752), sonate Beethovena w stroju Thomasa Younga (1799)
itd. Dla tych trzech kompozytoréow Foote wybral wiarygodng tempe-
racje, Katahn nagrata utwory, i rozgorzala dyskusja przyjmujaca, ze -
oprocz nielicznych wyjatkow - nie istnieje ostateczna odpowiedz na
pytanie, ktore stroje bytyby wlasciwe, a ktére nie. Nagrania Katahn/
Foote’a (wezesniej ukazalo sie takze inne, zatytulowane Beethoven in
the Temperaments) s3 pod wzgledem metodologicznym do$¢ typowe,
bo zgodne z tg praktyks. Na platformie YouTube odnalez¢ mozna
najrozniejsze wykonania repertuaru fortepianowego w strojach
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nieréwnomiernie temperowanych, a warunkiem wstepnym gleb-
szego zapoznania si¢ z tg dziedzing jest jej blizsze zbadanie, wyma-
gajace zawsze - by dostosowac ucho - wielokrotnego przestuchania
(zalecam gorgco stuchawki).

Mimo debat na temat temperacji ,prawdziwie” rownomiernej,
zdobyta ona przewage dopiero po roku 1917*!. Choc¢ wiele osob wie-
rzylo, ze jej ojcem byl Jean-Philippe Rameau, a jego rowiesnik,
Johann Sebastian Bach, z myslg o niej tworzyt, powszechne jej uzy-
cie jest zjawiskiem dopiero dwudziestowiecznym, ktorego nie mozna
przekonujgco powiazac z Chopinem lub jakimkolwiek wczesniej-
szym tworca. Jej nudna regularnos¢, zanegowanie tradycyjnych
cech charakterystycznych poszczegoélnych tonacji oraz trudnosci
zwigzane z prowadzeniem glosu (wynikajace ze zderzen alikwo-
téw) czynig ja w stosunku do muzyki Chopina i jego poprzednikéw
propozycja najmniej prawdopodobng. A jednak, gdy chodzi o stroj,
wcigz najciemniej jest pod latarnig; pomimo (a moze z powodu)
licznych swiatowych chopinowskich konkuréw i festiwali, utrzymu-
jacej sie pod kazdg szerokoscig geograficzng popularnosci tej muzyki
i niezliczonych nagran mniej wigcej 70 opuséw, Chopin w dzisiej-
szym wykonawstwie pozostaje znacznie mniej zroznicowany a bar-
dziej przewidywalny i staly niz muzyka tej rangi by¢ powinna. Nasza
wspolna inwestycja w to, co mozna nazwac chopinowskim prze-
mystem, zdaje sie zbyt duza, by ryzykowac¢ pytania, ktore moglyby
podwazy¢ istniejace status quo?*2. Nauczyciele i studenci gry na for-
tepianie sg tak nawykli do - i zaangazowani w - Chopina znanego,
oswojonego i rownomiernie temperowanego, ze pomyst, by jego
muzyka mogla znaczaco zyska¢ na stroju, na ktoéry byla tworzona,
wydaje im si¢ az nadto ktopotliwy, a zatem nie do pomyslenia, jest
wiec ignorowany. Ponizszy ustep autorstwa fizyka i historyka tempe-
racji, Reinharda Froscha, obrazuje sprzeczne z intuicja uzasadnienie
status quo. Poswieciwszy calg prace zaletom stroju $redniotonowego,
autor zauwaza:

Dla wykonan na zywo muzyki fortepianowej Haydna, Mozarta, Beet-
hovena, Chopina oraz tworcow poézniejszych preferuje sie temperacje
réwnomierng [..] poniewaz muzyka ta czesto silnie odbiega od skal dia-
tonicznych na przyktad na rzecz chromatycznych lub akordow septy-
mowych zmniejszonych?.

Jednak niewiele powstalej od czasow renesansu muzyki to muzyka
czysto diatoniczna, trudno tu wiec sledzi¢ tok rozumowania Fro-
scha, co zresztg nie ma wickszego sensu; jest to wszakze uzasadnie-
nie (dziwne i nielogiczne uzasadnienie) tego, co znane i przyjete.
Dla kontrastu, argument przeciwny do Froschowskiego stanowitby
podstawowa przestanke praktyki wykonawczej: poniewaz kompozy-
torzy tworzyli z myslg o temperacji nierownomiernej, chocby i nie-
znacznie nierownomiernej, styszac te muzyke na nowo wiasnie taka,
mozemy wiele si¢ o niej nauczy¢ i zrozumiec. Frosch nie jest jednak
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w zadnym razie osamotniony, niewielu wspolczesnych autorow
powaznie interesuje si¢ instrukcjami dziewig¢tnastowiecznego stroju
lub opisami cech tonacji**.

Pierwszym warunkiem wstepnym wejscia na te droge jest zwy-
czajnie otwarcie si¢ na ide¢ indywidualnych cech tonacji, keore (jak
przewidywali Jousse i in. autorzy) sptaszczyli$my obecnie do zale-
dwie binarnego uktadu dur-moll, a ktére sg potwierdzone w zrod-
tach historycznych. Jak wspomnieliémy na poczatku niniejszego
studium, spisy rozmaitych cech charakterystycznych tonacji i tonal-
nosci - sposrod ktorych przyklady powstalych po roku 1848 zawiera
Aneks 1 - siegaja wstecz az do XVII wieku, a pokrewne omowie-
nia trybow koscielnych stanowily ich szesnastowieczne odpowied-
niki. Nawet w naszej rOwnomiernie temperowanej epoce zachowaly
sie nieuchronne nawigzania i kontynuacje; potrafimy wyczuc
rodzaj afektywnej ciaglosci taczacej - powiedzmy - Toccatg i Par-
ritg w c-moll Bacha, obydwie na instrument klawiszowy (odpowied-
nio: BWV 911 oraz BWV 826), Koncert KV 491 Mozarta, jakiekolwiek
dzielo Beethovena w tej tonacji (V Symfonia i III Koncert fortepianowy
op. 37 nalezg do najoczywistszych przykladéw) az po I Sonarg forte-
pianowg op. 4 Chopina - rodzaj jego holdu zlozonego Beethovenowi,
a dedykowanego profesorowi kompozycji, Jozefowi Elsnerowi - Pre-
Iudium c-moll op. 28 nr 20 oraz Nokzurn op. 48 nr 1. Dawne skojarzenia
tej tonacji z powaga i ciezarem (swoistym muzycznym zmarszcze-
niem brwi) byty dobrze utrwalone i utrzymywane. Tonacje D-dur
taczono pierwotnie z charakterem wojskowym, fanfarg, triumfem
i ten afekt zachowany zostal we wezesnym (1832) Mazurku op. posth.
(KKp 1224), natomiast sielska, niewinng beztroske kojarzong z G-dur
mozna odnalez¢ zaréwno w Preludium op. 28 nr 3, jak i Mazurku
op. 67 nr 1 (WN 26). Tonacja F-dur, identyfikowana od dawna z naj-
czystszym bukolicznym spokojem, podtrzymuje taki wlasnie nastroj
w Nokturnie op. 15 nr 1 oraz II Balladzie op. 38. Dokonywane przez
Chopina wybory tonacji pozostawaly w zgodzie zaréwno z histo-
rycznym ich uzyciem, jak i naturalnymi efektami 6wczesnej nierow-
nomiernej temperacji, a lista tego rodzaju przykladow jest dluzsza,
znacznie diuzsza.

Dobrze jest jednak pamietac, ze od stroju jako takiego istotniej-
szy byl zawsze wybor tonacji; w slad za waznymi dzietami lub ariami
mnozyly si¢ czesto nastepnie proby ich nasladowania zachowujace
te sama tonacje i charakter?®. Co wigcej, nie chodzilo jedynie o mini-
malne roznice pomiedzy pottonami lub matymi i wielkimi tercjami;
tonacje przejmowaly bowiem takze afekty i skojarzenia dzigki utoz-
samieniu ich z trgbkami bezwentylowymi czy bebnami; instru-
menty dete drewniane (przez zwigzane z nimi pastoralne asocjacje)
lepiej brzmialy w tonacjach bemolowych, zwlaszcza F-, B- i Es-dur
(stad tez kluczowe skojarzenia faczone z tymi tonacjami), a stru-
nowe - w tonacjach liczacych co najmniej cztery krzyzyki, ponie-
waz ich rezonans wzrastal wraz z liczbg uzytych pustych strun,
zaczeto takze z tymi tonacjami utozsamia¢ pewien rodzaj elegancji
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Por. np.: Mark Lindley,
hasto Temperaments,
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story of Music in Western
Culture, Prentice Hall,
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2003, s. 268-269; Stuart
Isacoff, Temperament:
The Idea That Solved
Music’s Greatest Riddle,
Alfred A. Knopf, Nowy
Jork 2002 in.
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Btyskotliwe spostrzeze-
nie Stevena M. Whitinga
podczas rozmowy

w ramach narodowego
zjazdu American Musi-
cological Society w Los
Angeles, 2-5 listopada
2006 r.
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W anglosaskiej muzyko-
logii termin okreslajgcy
okres w historii muzyki
od okoto roku 1650 do
okoto 1900, tj. czas do-
minacji systemu dur-moll
- przyp. tlum.

27

Wedtug mnie, Ballada
g-moll $cisle odpowiada
narracji Konrada Wallen-
roda Adama Mickiewi-
cza. Na temat zwigzkéw
kompozycji z akcja poe-
matu oraz jej tematow

z dwojgiem gtéwnych
bohaterow, Konrada

i Aldony, por. Jonathan
D. Bellman, Chopin’s
Polish Ballade: Op. 38
as Narrative of National
Martyrdom, Oxford Uni-
versity Press, Nowy Jork,
2010, rozdziat 3.

28

Moija interpretacje
narracji op. 38 zawartem
w pracy Chopin’s Polish
Ballade [op. cit.].

i ,wtajemniczenia”. Wszystkie za$ te rozwazania stworzyly istotny
komponent konwencjonalnej skladni okresu Commion Practice?®,

tj. od baroku po koniec XIX wieku, na rowni z gramatyka harmo-
nii oraz zasadami prowadzenia glosu omawianymi w podrecznikach
teorii muzyki.

Dla Chopina wszakze wybor tonacji stanowil tylko czes¢ historii.
Gdy w jakims odcinku (chocby krétkim) modulowat do innej, barwa
tonacji oraz afekt byly co najmniej tak samo wazne, jak przejete
konwencje formalne. Cho¢ jego muzyka obfituje w potwierdzajace
to przyklady, pozostajg one zazwyczaj niezauwazone pod etykietg
»palety rozszerzonej tonalnosci epoki romantyzmu” lub innej myslo-
wej kalki. I w tym tez kontekscie rozwazmy polaczenia par g-moll
i Es-dur (jako przeciwstawnej B-dur), minorowej toniki oraz durowej
submedianty. W Nokcurnie op. 37 nr 1 nasyconemu tragizmem rodem
z opery lamentowi przeciwstawiony jest, w odcinku srodkowym B,
bogaty, cudownie kojacy choral w Es. W [ Balladzie g-moll op. 23 kon-
trast ten jest jeszcze silniejszy: tamigcy sie, rozdarty wewnetrznie
temat pierwszy - pokazany w calosci jedynie raz, a skomponowany
z krotkich, pelnych wahania fragmentow, przeciwstawiony zostal
szlachetnemu, ,,zbawczemu” tematowi w Es-dur, me¢znemu, o dtuz-
szej frazie, znacznie bardziej spojnemu i kompletnemu niz pierw-
szy; co wiecej, ten drugi pojawia si¢ w pelnej postaci i wlasnej tonacji
dwukrotnie, a po raz trzeci, w odcinku srodkowym, takze niemal
caly, w As-dur?’. Na temat tych harmonicznych relacji mozemy
jedynie spekulowac; James Currie w roku 1858 identyfikowat B-dur
jako tonacje ,,0 charakterze mniej zdecydowanym od innych i réw-
nowazacg sile z bogactwem, ktore ja wyrozniajg”. W obu zas przykla-
dach cechy tonacji Es-dur wprowadzaja wiecej glebi i szlachetnosci,
niz dalaby bardziej konwencjonalna i oczekiwana B-dur. Trzeci
z przykladow tego samego polaczenia tonalnego to Mazurek g-moll
op. 24 nr 1, w ktérym niepewnemu, placzliwemu nastrojowi odcinka
otwierajgcego odpowiada triumfalna, cho¢ ulotna, czes¢ srodkowa
w Es-dur, jedyny fragment utworu na tyle naltadowany energig kine-
tyczng, by mozna bylo nabrac¢ ochoty do tanca.

Uzycie a-moll wyglada u Chopina podobnie. Jego skojarzenia z ta
tonacjg sg oczywiste: trzy rozne etiudy - op. 25 nr 11 (Zimowy wiatr),
diaboliczne przebiegi na stabsze palce w Eriudzie op. 10 nr 2, paga-
ninowskie skoki w op. 25 nr 4 dopelniajg obrazu a-moll jako tonacji
burzliwej i piekielnie wymagajacej w przypadku etiud, a w tem-
pach wolniejszych - tonacji bolu i zalu, jak w Preludium op. 28 nr 2
oraz Mazurku dedykowanym Emile'owi Gaillardowi [Dbop. 42A].
Wewspomnianej wczesniej Balladzie F-dur spokojny odcinek wstepny
- tonacja F-dur, charakeer siciliany z elementami musette’a - led-
wie osiada w pamieci, gdy znienacka spada gwaltowny etiudowy
przebieg, zgarniajac ze sobg wszystko, co pojawilo si¢ wczesniej?s.
Innymi stowy, wzigwszy pod uwage to, co Chopin ustalit juz jako
swoje konotacje zwigzane z poszczegolnymi tonacjami, nie sprosta-
taby temu zadna inna [niz a-moll].
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Mozna mnozy¢ w tworczosci Chopina podobne przyklady
odzwierciedlajgce zaréwno tradycyjne skojarzenia, jak i jego wlasne
koncepcje dla odleglejszych tonacji. Czy to zatem przy takich
enharmonicznych przypadkach zestawien, jak tonacji cis-moll
z Des-dur w Nokeurnie op. 9 nr 1 obu utworach z op. 27 (implika-
cje pottonu e-f zostang omdwione po krétce dalej) oraz Nokturnie
op. 48 nr 2, ,,oberwania chmury” F-dur, kontrastujacego z bujnym,
pastoralnym liryzmem Nokzurnu op. 15 nr 1, promiennie kojacego,
organowego odcinka B w C-dur przeciwstawionego zalobnemu
c-moll w Nokcurnie op. 48 nr 1 (konfrontacja najczystszej i najnie-
winniejszej tonacji z ciemniejszg, bardziej niespokojna c-moll, do
ktorej asocjacje ustalone zostaly w etiudach op. 10 nr 12 i op. 25
nr 12) czy choéby solo vox humana w anielskim Des-dur srodko-
wego odcinka marsza zalobnego Sonaty b-moll op. 35, Chopinowskie
wybory tonalne zakorzenione sg w tradycyjnych skojarzeniach,
ktore odziedziczyl po repertuarze wczesniejszym, ale tez w spoj-
nym systemie asocjacji i afektow, ktory sam rozwingt dla tonacji
bardziej schromatyzowanych i ktore w komponowaniu preferowal.

Praktycznie rzecz biorgc, tym trudniejsze jest jednak polaczenie
zastosowan rozmaitych subtelnie odmiennych tonalnosci u Cho-
pina z konkretng temperacja, nie istniejg bowiem wskazowki doty-
czace jego wlasnych upodoban w kwestii strojenia. Jean-Jacques
Eigeldinger cytuje prozaiczng uwage kompozytora, prawdopodob-
nie skierowang do Edouarda Herbaulta, technika i ,,postaci «alfa»
w fabryce Pleyela”: ,moj fortepian jest tak rozstrojony, Ze nie moge
dawac lekcji”?®. Najwyrazniej wigec Chopin nie zawracat sobie
glowy probami dokladniejszego zrozumienia procesu strojenia;
jeden z fragmentéw swojego nieukonczonego traktatu (noszgcego
obecnie tytut Szkice do merody...) rozpoczat stowami: ,[...] intonacja
wynika z nastrojenia, fortepian zostal uwolniony od jednej z naj-
wiekszych trudnosci, na jakie napotyka si¢ przy studiowaniu
innych instrumentéw. Pozostaje przeto jedynie nauka pewnego
ulozenia reki na klawiszach, aby osiagna¢ z fatwoscig mozliwie
najpiekniejsza jakos¢ dzwieku, umiec gra¢ dzwieki dlugie i krot-
kie, a takze dojs¢ do nieograniczonej bieglosci”*°. Wiekszos¢ dzi-
siejszych pianistow skwapliwie by sie z tym zgodzita, majac mniej
wiecej tyle samo doswiadczenia ze strojeniem fortepianu, co z jego
konstrukcja; arkana temperacji pozostajg wigc sekretami stroi-
ciela®’. I cho¢ zazwyczaj pianisci wiedzg, czy akceptuja styszang
temperacje, nie sg ksztalceni do samodzielnego jej odtwarzania.
Kolejng uwage o stroju rzuca Chopin na marginesie listu z 18 sierp-
nia 1848 do Juliana Fontany: ,,Ci, z ktorymi najscislej w harmonii
bytem, takze dla mnie umarli; nawet Ennike, nasz najlepszy stro-
iciel, si¢ utopit. Wiec juz nie mam dobrze nastrojonego, podiug
mojego zwyczaju, fortep.[ianu] na swiecie”®2. Kompozytor, ktorego
nazwisko jest niemal synonimem muzyki fortepianowej, musial
miec - rzecz jasna - bardzo sprecyzowang opinie, czy odpowiada
mu dany stréj (Eigeldinger: ,wiadomo, jak wymagajacy byt w tej
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Jean-Jacques Eigeldin-
ger, Chopin et Pleyel,
Fayard, Paryz 2010, s. 180.

30

Fryderyk Chopin Szkice do
metody gry fortepianowej,
oprac. Jean-Jacques Eigel-
dinger, ttum. Zbigniew
Skowron, Musica lagelloni-
ca, Krakéw 1995, s. 42. Na
innej karcie rekopisu tego
samego dzieta Chopin
formutuje te mysl odrobine
inaczej: ,[...] intonacja
fortepianowa zostata doko-
nana przez nastrojenie i ta
wielka trudnosc nie istnieje
juz dla pianisty”, ibidem,

s. 59.

31

W angielskim przektadzie
Szkicow do metody gry
fortepianowej zamieszczo-
nych jako aneks w Chopin:
Pianist and Teacher as
Seen by His Pupils Jeana-
-Jacques’a Eigeldingera
(*wyd., red. Roy Howat,
ttum. Naomi Shohet i in.,
Cambridge University
Press, Cambridge 1986,
s.192i194) w obu tych
cytatach bezosobowe
sformutowania: ,intonacja
wynika z nastrojenia”/
Lintonacja fortepianowa
zostata dokonana przez
nastrojenie” otrzymaty
brzmienie ,Intonation
being the tuner’s task”,
przywotujgc tym samym
postac stroiciela, nie-
obecnego w wersjach
oryginalnej (francuskiej
oraz polskiej.

32

Korespondencja Fryderyka
Chopina, red. Bronistaw

E. Sydow, Warszawa 1955,
t. 2, s. 260. ,Ennike” to za-
pis nazwiska wg transkryp-
cji z rekopisu Chopina, ale
Eigeldinger sugeruje, ze
mogt on przeliterowac je
fonetycznie, i proponuje
LEunicke” lub ,Hénique”
jako inne warianty. Jak
dotad nie mamy zrédta wy-
mieniajgcego jakiegokol-
wiek stroiciela nazwiskiem
Ennike.
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Jean-Jacques Eigeldin-
ger, Chopin w oczach
swoich uczniéw, thum.
Zbigniew Skowron, Mu-
sica lagellonica, Krakow
2000, s. 128, przyp. 10.

34
Jorgensen, Tuning...,
op. cit., s. 422.
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Za jeden z przyktadow
realizacji tego stroju
moze postuzy¢ nagranie
kompletu etiud Chopina
- Con Brio Recordings
CBR21752 - Jocelyn
Swigger, profesor
fortepianu w Sunderman
Conservatory of Music
w Gettysburg College.
W razie uzycia tej
temperacji w przysztosci
prosze jedynie o wzmian-
ke w nocie programowej
lub na nagraniu.

materii Chopin”), choc jego uwaga jest sugestywna. W tamtych
czasach Paryz - Pianopolis, jak go ironicznie okreslano - byt general-
nie centrum gromadzacym pianistow, nauczycieli i przemyst forte-
pianowy, mozna wiec bezpiecznie przyjac, ze nie brakowalo takze
stroicieli. Sformulowanie Chopina sugeruje, ze jego ulubiony sposob
strojenia instrumentu umar} wraz z technikiem, co z kolei pozwala
przypuszczac, ze bylo to starsze, tradycyjne podejscie do temperaciji.

Aneks 2 zawiera to, co - mam nadzieje - moze by¢ pierwszym
krokiem do rozwigzania tego problemu: mojg wlasng temperacje
Bellman 1 powstala z mysla o muzyce Chopina. Moim celem bylo
znalezienie stroju, ktory - zachowujac tradycyjne wlasciwosci tona-
cji - maksymalnie podkreslalby ich zréznicowanie, zamiast je niwe-
lowac, nie pozostajac zarazem otwarcie sprzecznym wobec dziet
Chopina. (Préby rownowazenia réznych aspektow, zmagania z niepo-
stuszng tercjg wielkg lub dwoma za pomoca sposobu uderzenia i reje-
stru, by osiggna¢ pozadane efekty bez nieakceptowalnego dysonansu
- wszystko to zblizylo mnie do Moschelesa). Musimy - rzecz jasna -
zastrzec, ze przy tylu zmiennych nie istnieje jedna wtasciwa meto-
dologia osiggania tego rodzaju stroju, poczawszy od wyboru punktu
wyjscia az po nieprecyzyjnos¢ utrwalonych instrukeji.

A punktem wyjscia dla tego zadania byt - jak wspomnialem wczes-
niej - staroswiecki, nieréwnomierny strdj Jeana Jousse’a, z uwzgled-
nieniem przesuniec zalecanych don przez Owena Jorgensena,
zaokraglonych do polowy centa**. Niejasnos¢ owczesnych instruk-
cji powoduje, ze podejmujgc probe strojenia historycznego bez
doswiadczenia, musimy dzis positkowac si¢ pomocg posrednika.
Skoro za$ Jorgensen podal wartosci przesuniec, ktore mozna wpro-
wadzi¢ do elektronicznego kamertonu lub syntezatora, podstawg
dla mnie stala sie¢ jego rewizja systemu Jousse’a. Zaprogramowane
juz w syntezatorze czgstotliwosci mogg by¢ nastepnie dostrajane na
ucho, by ostatecznie otrzymac oktawe (c-c, przy a o czestotliwosci
440 Hz), odpowiadajaca - jak sie wydaje - ogolnym charakeerysty-
kom sporzadzanym przez wspotczesnych Chopinowi autorow. Od
tego momentu, by doprecyzowa¢ méj stroj, pracowatem juz z (,ludz-
kimi”) kamertonami. W Aneksie 2 podaj¢ najlepszy obecnie rezultat,
uwypuklajacy w muzyce Chopina rzeczy, ktorych si¢ w niej wezes-
niej nie spodziewalem. Publikuje go jako ide¢ wyjsciowa, z nadzieja,
ze inni bedg kontynuowali ten eksperyment; ze stroju Bellman 1
moze - jesli tylko zechce - skorzystac kazdy, czy to na potrzeby
wykonania, czy tez nagrania®.

Zbior dziewietnastowiecznych opisow wlasciwosci tonacji zawarty
w Aneksie I nie jest z pewnoscig kompletny. Zdecydowalem si¢ na
przyktad pomina¢ takie zrodta jak Traité général d’instrumentation
Frangois-Augusta Gevaerta. Omowienie tonalnosci koncentruje sie
w nim bowiem raczej na cechach tonacji wynikajgcych ze zwigzkow
z roznymi instrumentami niz z temperacji. Liczne tego typu opra-
cowania dowodzg jednak, ze dziewi¢tnastowieczni autorzy trak-
towali calg koncepcje owych wlasciwosci jako oczywistg, a zatem
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wartg wyjasnienia, z podobnych komentarzy i skojarzen taczonych
z tonacjami oraz calej tworczosci Chopina nie wynika dotad nic,

co wskazywaloby, ze mogl on preferowac prawdziwie rownomierna
temperacje. Wrecz przeciwnie, biorgc caly odnosny material pod
uwage, wydaje si¢ jasne, ze to, czego poszukiwal, mogl mu zapewnic
raczej strdj bardziej nieréwnomierny.

IV. Przewidywane wyniki

Jasne jest, ze nawet gdyby wyszed! na jaw dokument autorstwa
Ennikego, zatytulowany prowokacyjnie ,Instruktaz stroju chopi-
nowskiego”, dla dzisiejszego czytelnika jego wskazowki okazalyby
sie mniej niz pomocne; okreslenia pojedynczych kwint typu ,lekko
zmniejszona” lub ,raczej zwickszona” w naszej erze dostownosci
pozostawialyby pole do interpretacji, czyli nie bytyby rozstrzyga-
jace. Skoro jednak decydujemy si¢ nie poddawac i nie zadowala nas
rownomierna temperacja, musimy nie tylko okresli¢ odpowiedni
stroj, ale takze zapewni¢ wskazowki pozwalajace go ocenic¢. I w tym
miejscu sam Chopin stuzy niejakg pomocg; skoro uzywane przezen
tradycyjne tonalnosci faczy niemato z wezesniejszymi tworcami,
oznacza to, ze jego ulubiony stroj takze ma cos wspoélnego z innymi
nier6wnomiernymi strojami, zwlaszcza jesli wezmiemy pod uwage
profesjonalng uwage Jousse’a na temat pewnych strojow, ktore

daja w efekcie nierownosci ,w niewlasciwych miejscach”. Réznice
w charakterze poszczegolnych tonacji powinny by¢ zatem styszalne
i zauwazalne (przypomnijmy sobie ostrzezenia Pauera, Lussy’ego

i Lavignaca dotyczace utworow, ktore w transpozycji tracg na wyra-
zistosci i efektownosci, jesli grane s3 w nieodpowiedniej tonacji),

a co za tym idzie - modulacje do odleglych tonacji, czy chocby
zestawienia réznych wspolbrzmien majg dawac bogate spektrum
kolorystyki, nieosiggalne w stroju réwnomiernym. Podsumowu-
jac, temperacja odpowiednia dla muzyki Chopina winna owocowac
zaskakujacymi i pieknymi efektami, ktérych - bedac tak nawyklymi
do rownomiernej temperacji -nie spodziewalismy sie.

Po wszystkim, co zostalo powiedziane, koniecznych jest jednak
kilka zastrzezen. Po pierwsze, ,,charakter” nie stanowi jedynej prze-
stanki do wyboru tonacji; utwory przeznaczone do wykonan pub-
licznych jak koncerty wykorzystujg zazwyczaj calkiem inne efekty
harmoniczne niz te obecne w nokturnach i podobnych kompozy-
cjach o charakterze intymnym, gatunek zatem moze wplywac na
wzgledne znaczenie charakteru tonacji. To samo dotyczy topogra-
fii klawiatury; trudno bowiem odnalez¢ owg tradycyjng niewin-
nos¢ C-dur w Etiudzie op. 10 nr 7 czy arkadyjska stodycz w F-dur
w Preludium op. 28 nr 23, a jednak nie sposob wyobrazi¢ sobie tych
utworow w innych tonacjach. Komponowanie na konkretny instru-
ment, ktory dysponuje przeciez szczegolnym rodzajem klawiatury,
nie zawsze pozostaje spojne z subtelnymi roznicami w charakterze
tonacji.
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Gdy zatem zblizamy si¢ (w koncu) do kwestii nieréwnomiernie tem-
perowanego fortepianu, gwoli uczciwosci musimy zadac pytanie, czego
mozemy si¢ spodziewac, jakich wlasciwosci (lub przeszkod) stroju réw-
nomiernego juz nie napotkamy, a jakie efekty pojawig sie w zamian.
Mysle, ze za bezpieczne uzna¢ mozna kilka ogolnych przestanek:

1. Na podstawie przedstawionych powyzej argumentow: trojdzwick
toniczny jakiejkolwiek tonacji stanowi¢ bedzie egzemplifikacje jej
charakteru. Kazda skala w calo$ci ma z pewnoscig wiele wspolnego
z ogolnym harmonicznym kontekstem, najczesciej jednak w kaz-
dej tonacji styszane sa wysokosci skladnikow tréjdzwieku tonicz-
nego, a decydujacy pozostaje charakter matej lub wielkiej tercji
zbudowanej na dzwieku tonicznym.

2. W nawigzaniu do pkt 1, na podstawie wspolczesnych dyskusji oraz
moich wlasnych eksperymentow z syntezatorem:
a) w tonacjach durowych - im mniejsza tercja wielka (w pewnych
granicach, rzecz jasna), tym stodszy, fagodniejszy i bardziej pasto-
ralny afekt danej tonacji; im interwat wigkszy, tym smielszy, woj-
skowy, triumfalny, a wreszcie ostry afekt.
b) w tonacjach molowych - im mniejsza tercja, tym bardziej
ponury, przerazajacy, nieziemski afekt tonacji; im tercja wieksza,
tym szlachetniejszy, bardziej otwarty i wzniosly zal.

3. Oprocz roznorodnosci harmonicznych kontekstow osigganych
dzieki nierownomiernej temperacji pojawig si¢ takze bardziej
linearne implikacje. Pewne pottony w sposob nieunikniony bedg
znacznie wicksze niz inne; w stroju Bellman 1 np. sekunda e—fjest
o osiem centow wicksza niz w systemie réownomiernym, co spra-
wia, ze zaréwno melodyczne przejscie owego pottonu, jak i subdo-
minanta VII stopnia zbudowana na dzwigku des brzmig bardziej
znaczgco niz w standardowym systemie rownomiernie tempero-
wanym - albo te same, ale w innej tonacji w stroju nierébwnomier-
nym. Transpozycja, np. dla innych wokalnych rejestrow, staje si¢
tym samym potencjalnym aktem prawdziwej przemocy wobec
afektu, ktory wybral kompozytor dla swego utworu - argument
podnoszony juz, jak widzielismy, przez owczesnych autoréow. Pod-
sumowujac: taka ré6znorodnos¢ wspotbrzmien wertykalnych oraz
wielkosci interwatow skladajacych sie na poszczegolne melodie
oznacza, ze obdarzeni wystarczajacg subtelnoscig i wrazliwoscig
tworcy potrafili odnalez¢ na fortepianie owe ,,dobre dzwieki”, gdy
tymczasem dla innych wszystkie one i ich kombinacje mogg oka-
zac si¢ wyzsze badz nizsze, cho¢ zasadniczo wcigz rowne.

4. Tonacje diatoniczne bedg zdawaly si¢ bardziej dzwieczne i czyst-
sze niz te chromatyczne, i ze swej natury bardziej oczywiste. Nie
jest to zaskoczeniem, im bowiem silniej nieréwnomiernos$c¢ zbliza
sie do tonu sredniego, tym mniej tonacji jest w ogole uzytecznych.

STUDIA CHOPINOWSKIE | 2/2021 (8) 92



Tonacje chromatyczne s mniej przejrzyste i okreslone; w czasach
Chopina obecne byly od niedawna, moze dlatego - jak si¢ zdaje -
konfundowaly niektorych teoretykow i byly przez nich pomijane
na listach tonalnych charakterystyk. Chopina jednak pociagaly,
zapewne przez wzglad zaréwno na ich brzmieniowos¢, jak i topo-
grafie klawiatury.

5. Repertuar historyczny wykonywany w stroju historycznym rodzi
czesto zaskakujace brzmieniowe implikacje, jak chocby wtedy, gdy
dysonujacy akord o zywej, dudnigcej powierzchni dzwickowej roz-
wigzuje sie na gladki jak szklo konsonans. Taki efekt mozna zna-
lez¢ na wspomnianej plycie Six Degrees of Tonality Enid Katahn,
ktore zawiera trzy nagrania Fantazji d-moll KV 397 Mozarta: pierw-
sze W stroju rownomiernie temperowanym oraz dwa w dwu
strojach historycznych. W pierwszym przypadku utwér brzmi
przekonujgco i znajomo (moze bezbarwnie), w drugim, mezo-
tonicznym stroju z roztozeniem komatu na 4 kwinty - sprawia
wrazenie przerysowanego i znieksztalconego, natomiast w trze-
cim, tj. stroju Petera Prelleura (1705-1741) - Zywo i wielobarwnie.
Dysonanse rozwigzujg si¢ zaréwno tonalnie, jak i brzmieniowo,

a zmiany harmoniczne sg bardziej uderzajace i ostrzejsze. Ogol-
nie rzecz biorac, wydaje sie, jakby fortepian (wspolczesny, kon-
certowy) nagle zyskat zdolnos¢ osiggania brzmien, ktore zawsze
chcielismy ustysze¢, lecz nigdy nie udawato sie ich osiagna¢ w cza-
sie gry. Inny tego rodzaju przykiad odnalez¢ mozna w tym samym
nagraniu, w srodkowej czesci Fantasie-Impromptu op. 66 Chopina,
gdy przedluzajace sie dzwieki rozlozonej kwinty zbiegajg sie z Des,
w basie i pojawia si¢ efekt wolnego dudnienia przypominajacego
delikatne wokalne wibrato*s. Owczesne zrodta pozostaja zgodne
co do tego, ze Chopin szczegolnie lubil odkrywac tego rodzaju
pozornie nieosiggalne na fortepianie efekty. A to oznaczaloby,

ze przy tylu zmiennych - poczawszy od roznych wielkosci pot-
tondw dla kazdej z tonacji, az po odmienne relacje alikwotow

- zasadne jest oczekiwanie na fortepianie nierownomiernie tempe-
rowanym brzmieniowych niespodzianek. Ten zas element zaska-
kujacych odkry¢ obejmuje swoim zasiegiem wszystkie aspekty
doswiadczenia.

V. Odlegte echo

Pierwszych nagran dzwickowych w historii dokonano juz po $mierci
Chopina (http://www.firstsounds.org/), a zainteresowanie rejestro-
waniem wykonan muzycznych pojawilo sie dopiero w latach 8o.
XIX wieku. W kolejnych dziesiecioleciach po odejsciu polskiego
tworcy postepowala w muzyce koncertowej chromatyzacja: Liszt,
Wagner, Bruckner, a nawet jeszcze wezesny Debussy. W pewnym
sensie to frustrujace, ze okres tak wielu rozmaitych strojow, rowno-
miernych i nieréwnomiernych, konserwatywnych i postepowych,
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Wibrato pojawia sie

w sposob magiczny, gdy
fortepian nastrojony jest
zgodnie z temperacja
zaproponowang przez
Augustusa De Morgana
w roku 1843, o ktorej
Edward Foote napisat

w notce do ptyty: ,To
rzadkie odstepstwo od
normy, stréj De Morgana
odwraca wielowiekowe
tonalne «barwy» w taki
sposdb, ze odlegte
tonacje zyskuja najlepsza
harmonie. Poniewaz
kompozytorzy nie pisali
wiasciwie nic na temat
stroju, proponujemy

tu model De Morgana
jedynie jako awangar-
dowa perspektywe
Chopinowskiego wyboru
tonacji, nie za$ strdj uza-
sadniony historycznie do
powszechnego uzycia”.
Prywatnie zas Foote wy-
jasnit mi dalej: ,Owszem,
wiedziatem, decydujac
sie na stréj, ze Demorga-
nowski byt odstepstwem,
niemniej wydawat mi sie
wart przedstawienia jako
wyjatkowy przyktad. Jesli
mamy kwestionowac
historyczne wskazéwki,
czutem, ze powinnismy
dysponowac jakimis
prawdziwymi artefakta-
mi, bysmy mogli sformu-
towaé opinie na temat
zmystowej natury tego,
co styszymy, nie zas do-
myslac sie na podstawie
zrédet pismiennych.
Wobec licznych nagran
muzyki Chopina posiada-
nie jednego w zupetnie
innym stroju moze da¢
przynajmniej dodatkowa
pespektywe” (z prywat-
nej wiadomosci e-mail

z 24 stycznia 2019 1.).
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przypadl na czas tuz przed wynalezieniem technik rejestracji. Nie
nagrano wiekszosci z tego, co nas interesuje, zmuszeni wiec jeste$Smy
do teoretyzowania i rekonstruowania. Co wiecej, wiele aspektow
wezesnych nagran muzycznych podporzgdkowanych bylo jedynie
potrzebie utrwalenia dzwieku: pedalizacja, dynamika i (trzeba przy-
ja¢) wszelkie inne parametry, tacznie ze strojem. Jest zatem wigcej
niz prawdopodobne, ze skoro nawet w nagraniach na wspoélczesnych
urzadzeniach tak trudno jest utrwali¢ harmoniczne i brzmieniowe
subtelnosci, z zasady preferowano stroje bardziej rownomierne
(pozwalajace ograniczy¢ zakres zmiennych), a tym samym utraci-
lismy znaczng czes¢ kluczowych danych dzwiekowych. Poniewaz
zas wszystkie nagrania chopinowskie dokonane zostaly z uzyciem
temperacji rownomiernej lub bardzo don zblizonej, dysponujemy
niewieloma wskazowkami pozwalajacymi wyobrazi¢ sobie inne
podejscie.

A jednak co najmniej jedno uderzajgce nagranie odsyla do owego
utraconego $wiata dzwiekowego. 3 listopada 1927 roku chopinista
Vladimir de Pachmann zarejestrowal w londynskim studiu ‘C’ Small
Queen Hall na wlasnym fortepianie Baldwin ostatnig ze swoich sesji.
Repertuar tego nagrania obejmowat Preludium c-moll Feliksa Medels-
sohna (do Fugi op. 35 nr 1) oraz dwie kompozycje Chopina: Eriudg
Ges-dur op. 10 ir § (,,na czarnych klawiszach”) oraz Noksurn e-moll
opublikowany posmiertnie jako op. 72. Najciekawszy z tej trojki
Nokeurn zostal wydany w Stanach Zjednoczonych przez RCA Vic-
tor (6879-A). Pojawil sie tez na wznowieniach i jest powszechnie
dostepny w internecie, cho¢by pod linkiem https://www.youtube.
com/watch?v=kQVESHtMjwQ. W tym miejscu zach¢cam czytel-
nika do odstuchania tego czterominutowego nagrania na najlepszym
dostepnym sprzecie do odtwarzania - z dobrymi stuchawkami - naj-
lepiej dwa lub trzy razy z rzedu.
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Przyktad 1. Fryderyk Chopin, Nokturn e-moll op. 72’ [WN 23], t. 1-30.
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Przyklad 1. Fryderyk Chopin, Nokcurn e-moll op. 72’ [WN 23], t. 1-30.
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Uwazne wystuchanie ujawnia nastepujace elementy:

1. W takcie § brzmieniowa roznica pomiedzy bardzo waska tercjg
malg dis—fis oraz bardzo szerokg e-g jest wyrazna. Mimo ze pierw-
sza tworzy trojdzwick durowy z H w basie, a druga - z Ais ponizej
- akord zmniejszony H-dur blyszczy i migocze, a wspolbrzmie-
nie e-g z Ais na drugiej mierze taktu jest do$¢ gladkie. Pod koniec
taktu 6 nastepuje przejscie przez H- do G-dur, to jest III stopnia
w e-moll, o znacznie tagodniejszym wyrazie brzmieniowym. Dla
porownania w modelu Bellman 1 tercja mala disfis jest wezsza
od rownomiernie nastrojonej o 4,6 centa, e-g natomiast szersza
od tego standardu o 7,5 centa; s3 to glowne réznice, ktore mozna
wyslyszec i rozpoznac juz przy niewielkiej prakeyce. O ile zas$ nie
znamy wielkosci tercji u Pachmanna, o tyle dokladnie tego efektu
by$my oczekiwali.

2. W taktach 6-7, w czasie brzmieniowej podroézy od G-dur przez
akord dominanty septymowej na fis do h-moll, pojawiajg sie¢ trzy
calkowicie odmienne barwy dzwiekowe.

3. Subdominanta VII stopnia od H-dur, ktora zamyka takt 13 na
tonacji h-moll w takcie kolejnym, jest uderzajgca: cieple, wibru-
jace H-dur przechodzi w wyrazne i gladkie jak tafla h-moll. Inter-
wal pomiedzy dis a d w modelu Bellman 1 jest o 3,5 centa wickszy
niz w stroju rownomiernym. To nagle rozjasnienie harmonii, o ile
nie wsluchamy sie w nie, moze przej$¢ niezauwazone, ale zostanie
z pewnoscig zarejestrowane podswiadomie. Jesli zas traktujemy
idee ,wlasciwych” i ,niewlasciwych” miejsc dla nieréwnomierno-
$ci temperacji powaznie, trudno znalez¢ poza Chopinem kom-
pozytora, ktory wykorzystywalby stréj nieréwnomierny z taka
subtelnoscia.

4.Dwudzwigki, kedre otwierajg odcinek B (h-dis w t. 23 oraz e-gis
w t. 47) sa bolesnie wrecz powigkszone (szacujgc przyblizenia
wg modelu Bellman 1), odpowiednio o 5,5 i § centéw. Teraz juz
staje sie zapewne jasne, ze pomiedzy strojem uzytym w nagraniu
Pachmanna a modelem Bellman 1 zachodzi pewne pokrewien-

stwo; oba bowiem wzmacniajg tradycyjne cechy tonacji, dajac tym

samym podobne efekty. Gdy jednak, zasiadajac do tak nastrojo-
nego instrumentu, zaakcentujemy forte dwudzwiek H-dur albo
E-dur, otrzymamy brzydki, szorstki i nieznosny interwal, tracacy
by¢ moze owymi ,,surowymi, amatorskimi” modulacjami, o kto-
rych pisal Moscheles. Tu, w obydwu przypadkach Chopin utrzy-
muje dynamike pianissimo i odsuwa rece od siebie na trzy oktawy,
oslabiajac tym samym jakgkolwiek surowos¢ wywolang strojem.

Nawiasem mowigc, nagranie Pachmanna stanowi przyklad styn-
nego chopinowskiego solistycznego, kontrmetrycznego rubato; nie
chodzi o to, by rece przestaly dziata¢ wspolnie, stracily synchroni-
zacje, ale kazda z nich staje si¢ niezalezna, spojna i pewna w obre-
bie swojej partii. Niezalezno$c ta pozwala stuchaczowi na innego
rodzaju koncentracje, na stuchanie kontrmetryczne, skoro
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kontrmetryczna jest gra, oraz na osobne wychwycenie - cho¢by

w niewielkim zakresie - zjawisk melodycznych i harmonicznych.
Spory dystans dzieli Chopina zamknietego w rownomiernej tem-
peracji, trudnego do frazowania i monochromatycznego, od calego
spektrum efektow, ktore umozliwia stroj nieréwnomierny, zwlasz-
cza w polaczeniu z chopinowskim rubatem i innymi aspektami gry
pianistycznej. O ile mi wiadomo, nieznana jest tozsamosc stroiciela
Pachmanna, niemniej znawca Chopina o jego reputacji musiat mie¢,
jak mozna przyja¢, wymagajacy gust, to nagranie umozliwia nam
za$ (pod)stuchanie pianistycznej estetyki Chopina w jej najbardziej
intymnym wydaniu oraz zidentyfikowanie efektow harmonicznych
melodycznych i barwowych, ktorych wykonanie w stroju réwno-
miernym jest calkowicie pozbawione.

VI. Zamiast wnioskow - przestanie

Trudno w tym miejscu - mimo jasnych i bezproblemowych celow
wstepnych - wyobrazic¢ sobie adekwatne ,wnioski” w znaczeniu
tradycyjnym, czyli triumfalne podsumowanie nowej wiedzy ,,udo-
wodnionej” w poprzedzajacym badaniu. Pierwszym z owych celow
bylo wykazanie, ze za zycia Chopina oraz przez pie¢dziesiat lat po
jego smierci teoretycy nie tylko mieli sSwiadomos¢ zroznicowanych
cech poszczegolnych tonacji, ale takze nad nimi dyskutowali. To zas
wskazuje na nieprzystawalnos¢ wspolczesnej rownomiernej tempe-
racji, tego fatwego kompromisu, do wykonawstwa historycznego.
(Aneks 1 zawiera potwierdzenia zaczerpniete z dokumentéw epoki).
Celem drugim bylo wyjasnienie i zobrazowanie mozliwosci stroju
nieréwnomiernego, zadanie, w ktorym niezwykla pomocs stuzy
Pachmannowskie wykonanie Noksurnu op. 72° [WN 23], Chopina.
Styszalne w nim efekty - uchwytne nawet na tym go-letnim nagra-
niu - dowodzg, ze wiele we wspolczesnym wykonawstwie tracimy;
ile, tego nie wiadomo i wcigz czekamy na to odkrycie. Z perspek-
tywy prakeyki pianistycznej rownomierna temperacja daje Chopina
niejako homogenicznego, Chopina z konserwantami i dodatkami
chemicznymi, ktore majg zmaksymalizowa¢ przydatnos¢ do spo-
zycia i ,stabilnos¢ produktu”, kosztem jednak tego, co ciekawe
i godne uwagi. Owszem, niemata doza piekna proces ten przetrwala,
mozemy wszakze rozwazyc¢ wysilek poszukiwania catej magii,
zamiast zadawalac sie¢ jedynie jej okruchem.

Gdy wezmiemy pod uwage dysproporcje pomiedzy dzisiejszym
doskonalym tekstowo, spojnym, rownomiernie utemperowanym
i ,miedzynarodowym” stylem Chopina a pelnymi niedowierzania
relacjami na temat jego wlasnej gry, zastanawiajacy jest panujacy
w $wiecie pianistyki powszechny brak zainteresowania tg kwestia.
Takie zagadnienia praktyki wykonawczej, jak rubato, artykulacja,
pedalizacja i stroj byly wprawdzie podnoszone w zwiazku z Cho-
pinem, niemniej silniejsza okazala si¢ grawitacja nawyku, wygody
i ,poufalosci” i nawet wzglednie oczywiste kwestie pozostaty
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niezbadane. Muzyka fortepianowa Chopina nie stanowi prze-

ciez problematyki niszowej, a zachowane nagranie Pachmanna, na
tle calej spuscizny kompozytora, rzuca zaledwie promyk swiatta

w tunelu*’. Wydobywanie tych mozliwosci wymaga jednak cierp-
liwych eksperymentow, dlatego ostatnig czes¢ mojego opracowa-
nia dedykuje pianistom calego swiata, zapraszajac ich do podazania
wskazanymi tropami i odkrywania dawno utraconego Chopina,
takiego, jakim znany byl swoim rowiesnikom, a przez nastepcow

- skutecznie zapomniany. Majgc to na uwadze, zakoncze krotkim
omoéwieniem nieprzewidzianych skutkéw, jakie sam przy klawiatu-
rze napotkalem.

Pojedynczym, najdobitniejszym swiadectwem Chopinowskiej
swiadomosci roznych barwowych palet odpowiadajacych tonacjom
jest, jak sadze, Preludium E-dur op. 28 nr 9. W dwunastu zaledwie tak-
tach Chopin rozpoczyna kazdg z trzech odmiennych sekwencji akor-
dowych od skupionego akordu tonicznego (jednego z tych, keére
wymagaja najwiekszej ostroznosci w rownowazeniu i prowadzeniu
glosow). Kazda zas z tych sekwencji przebiega przez inne harmo-
niczne sgsiedztwo: pierwsza oscyluje, bez modulacji, wokot E-dur;
druga za pomocg dominantowej dzwigni H-dur przechodzi w § takcie
do G-dur - o znacznie czystszej i bardziej uporzadkowanej brzmienio-
wosci - a nastepnie poprzez pelne napiecia akordy w As-dur z powro-
tem do E-dur; i trzecia idzie w strone bemolowg od E-dur do a-moll,
ktore otwiera dostep do F-, C- i B-dur. W takcie 11 nastepuje odwro-
cenie ruchu dzwigni z t. § (z G-dur znéw do H-dur przez wspélne im
dzwigki) w drodze powrotnej do E-dur, moment ten przynosi najsil-
niejsze w calym utworze harmoniczne i kolorystyczne zaskoczenie.

Pewne powracajgce w muzyce Chopina wzory czy tez techniki
znajduja teraz wyjasnienie. Zwrocili$my juz uwage na wyjatkowo
szerokg sekunde malg miedzy dzwigkami e a f, niemniej fake, ze
kompozytor niepokoi nig takze w kilku innych utworach, swiadczy
o tym, ze musial by¢ doskonale swiadom jej efektu, cho¢ niekoniecz-
nie przyczyny?%. Ten sam potton przyjmuje znaczacg role w jed-
nej z Nouvelles Erudes, f-moll (por. ostatnie dwa dzwieki na konicu
powtorzonej figury w partii prawej reki, ktora otwiera kompozy-
cje), oraz w Nokeurnie cis-moll op. 27 nr 1, ktérego gléwny temat waha
sie pomiedzy paralelnymi tonacjami durowg i molowa. Wlasnie ze
wzgledu na szeroko$¢ owego poltonu efekty tu osiggniete sg zgola
inne niz przy wezszych sekundach. Implikacje tego samego inter-
walu o charakterze strukturalnym mozna z kolei odnalez¢ w Prelu-
dium ,,deszczowym” Des-dur op. 28 nr 15, Walcu cis-moll op. 64 nr 2 oraz
Fantazji-Imprompru op. 66. Wszystkie te utwory zachowuja forme
ABA, w ktorej radykalna zmiana nastroju w sekcji B opiera sie bar-
dziej na zmianach trybu miedzy enharmonicznymi odpowiednikami
niz na pelnej modulacji, a szerokos¢ tego wlasnie pottonu podkresla
wage zdarzenia dzwiekowego, ktore katalizuje.

Jeszcze subtelniej Chopin wykorzystuje te sekunde w nokturnach
op. 9 nr 1 (t. 19-26, z repetycja) oraz op. 27 nr 2 (t. 33-46). W obydwu
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Nie znam, rzecz jasna,
wszystkich pierwszych
nagran z muzyka
Chopina, chetnie wiec
dowiedziatbym sie

o jakichkolwiek innych
przyktadach mozliwo-
$ci zawartych w stroju
nierobwnomiernym.
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Moze sie wydawac zbyt
pospiesznym zatozenie,
ze Chopin nie byt swia-
dom réoznych rozmiarow
interwatéw, cho¢ przy-
wotane wczesniej jego
rzadkie uwagi na temat
strojenia - ,intonacja
wynika z nastrojenia” ze
Szkicow do metody... -
oraz smutny komentarz
z roku 1848 na temat bra-
ku wtasciwego nastroje-
nia jego instrumentu od
czasu $mierci ulubione-
go stroiciela - sugeruja,
ze w tej kwestii wiedziat,
co mu sie podobato,
cho¢ nie zaprzatat sobie
gtowy zrozumieniem
przyczyn.
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Omodwienie i przektad
tego wersu mozna
znalez¢ w artykule Lindy
Siegel Johanna Kinkel’s
,Chopin als Komponist”
and Other Musical
Writings: Untapped
Source Readings in the
History of Romantic
Music (,College Music
Symposium” 43/2003,
s. 111). W tym miej-

scu Siegel ttumaczy

i osadza w kontekscie
fragmenty z Acht Briefe
an eine Freundin lber
Klavierunterricht (Cot-
ta, Stuttgart-Tybinga
1852; repr. Zimmerman,
Straubenhardt 1989).
Wersja ang.: Piano Play-
ing, Letters to a Friend,
thum. i red. Winifred
Glass i Hans Rosenwald
(Publishers Development
Co., Chicago 1943); Eight
Letters on Instruction

on the Piano, niepetne,
ttum. nieznany, s. 76-79;
Monika Klaus, Johanna
Kinkel: Romantik und
Revolution (Bohlau, Kolo-
nia 2008), s. 340, przyp.
652: ,das englische
Manuskript erschien
gleichzeitig [1852] in
London: Eight Letters to
a Friend Giving Instru-
ctions on the Piano”.
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tych przypadkach ten sam dzwick (na fortepianie) ¢/fes - wraz z des/
cis — stanowi o$ enharmonicznego przejscia od pieciobemolowej
tonacji Des-dur do dwukrzyzykowej D-dur lub tréjkrzyzykowej
A-dur. Dziewi¢tnastowieczna pianistka i wyktadowczyni Johanna
Kinkel zdata sobie bodaj lepiej niz inni sprawe z tego, jakie moga by¢
praktyczne reguly takiej techniki, uznajac Chopina za kompozytora
enharmonicznego: ,,Chopin dazy do wyzwolenia ¢wierctonow, ktore
jak upiorne cienie przemykaja pomiedzy enharmonicznymi posta-
ciami” - pisala, zwracajgc uwage na to, jak jego melodie ,,przeslizgujg
sie po pottonach, po omacku szukajac lepszego tworzywa i bardziej
uduchowionych odcieni”®®. Pod wzgledem zrozumienia tego aspektu
muzycznego jezyka Chopina Kinkel mogta naleze¢ do grona najbliz-
szych ze wspolczesnych mu autoréw. Nigdzie zas w jego tworczo-
$ci zjawisko to nie nabiera takiej jasno$ci jak w tonacjach Des-dur
czy cis-moll. Inny niespodziewany a uderzajacy gest stanowi chro-
matyczna sekwencja bez uzycia wspotbrzmien dominantowych,
umozliwiajaca wyslyszenie i delektowanie si¢ unikatowymi cechami
kazdego kolejnego akordu z zachowaniem afektu i koloru poprzed-
niego. W temperacji nieréwnomiernej ruch chromatyczny uwy-
datnia roznice pomiedzy odlegltymi funkcyjnie wspotbrzmieniami,
natomiast wstawienie dominanty efekt ten niweczy. Za czytelny
tego przyklad postuzy¢ moze $rodkowy ustep Nouvelle Erude As-dur
(por. Przyklad 2).

W#tl@%“f ZEiE: ¥ jﬁ#f S S SR EE

Przyktad 2. Fryderyk Chopin, Nouvelle Erude As-dur, t. 25-29.

W tym chromatycznym pochodzie w dot tréjdzwigkow durowych
od As-dur do c-moll kompozytor stosuje nowatorskie rozwigzanie:
podnosi o pol tonu piaty stopien kazdego z akordow do trojdzwicku
zwigkszonego, a w kolejnym wspolbrzmieniu takze dzwick podsta-
wowy i srodkowy. Poniewaz z jednolitych interwalowo zestawien
dzwiekow nie wynika zadna hierarchia, akord zwigkszony jest zasad-
niczo bezbarwny. Tym latwiej zatem wyczuc i doceni¢ subtelnosci
poszczegolnych trojdzwigckow durowych. Pokrewny rodzaj sekwen-
cji pojawia sie w kadencji Preludium cis-moll op. 45: seria dominant
septymowych opada od A-dur do D-dur, tym razem jednak akord
stuzacy do odswiezenia pomiedzy tymi dominantami septymo-
wymi stuchowej palety jest bardziej ztozony - molowy trojdzwiek
z dodang sekstg, ktory wlasnie przez wzglad na swg zlozonosc nie
zagraza czystosci barw wspolbrzmien dominantowych. W obydwu
tych ustepach zasada pozostaje ta sama: chromatyczne nastepstwo
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interwalowo identycznych akordow zostalo tak zaprojektowane,

by podkresli¢ subtelnos¢ kolorow poszczegolnych wspotbrzmien,
nie zacierajac ich natretnymi dominantami. Porownujac wickszosc¢
nagran obydwu tych kompozycji, widzimy, Ze pianisci nie rozumiejg
dzialania takich ustepow; na ogot przebiegajg przez nie w pospiechu
bez jakiegokolwiek wyczucia, jaki efekt w takich trojdzwiekowych
sekwencjach mogl mie¢ stroj uzywany przez Chopina.

W moich wiasnych eksperymentach odkrylem takze fragmenty,
ktore w tej temperacji okazaly sie mniej skomplikowane i problema-
tyczne. Jednym z nich jest cale Preludium a-moll op. 28 nr 2, uznawane
czgsto za niezrozumiale. Jan Kleczynski, pianista, ktory studiowat
u trzech uczniow Chopina i poswigcil mu dwie ksiazki, stwierdza
po prostu: ,Preludium 2 [...]. Nie grywac bo dziwaczne™°. W tempe-
racji rownomiernej ze wzgledu na zderzajace si¢ alikwoty dysonanse
w partii lewej reki pozostajg niezwykle trudne do zrownowazenia.
W przeciwienstwie do wykonania tego utworu w stroju rownomier-
nym, w Bellman 1 (oraz, jak mozemy przypuszczaé, w dawniejszych
nierownomiernych temperacjach) problem ten znika - tj. alikwoty
kolidujg znacznie slabiej - a my pozostajemy z niedopowiedzianym,
cho¢ niedokuczliwym wrazeniem niepokoju psychicznego, nieznaj-
dujacego wprawdzie ukojenia, ale i niepozbawionego piekna.

Wreszcie, mamy tez przeblyski Chopina jako kolorysty. W repry-
zie Nokturnu fis-moll op. 48 nr 2 dwukrotnie (t. 19-122 oraz 123-127)
wprowadza on w kluczu wiolinowym melodyczny passus duriusculus,
opadajacy chromatycznie pochod o rozpigtosci kwarty od cis do gis
(juz co najmniej od baroku stanowigcy oznake glebokiego smutku
i zalu). Niemal pozbawiona ornamentacji melodia rozbrzmiewa na
tle chromatycznego, szeroko rozpietego akompaniamentu. Przeobra-
zenia tkanki brzmieniowej nastepujace z kazdg jej nutg sg czarujace:
wraz ze zmianami harmonii, a zatem i alikwotéw, po dzwicku o sta-
bilnym brzmieniu przyjs¢ moze kolejny: albo bardziej metny, albo
migotliwy. Efekty te zalezg od subtelnej rownowagi poszczegolnych
skladnikow. Bez stroju, ktory potrafi wydoby¢ tak ztozone brzmie-
nia, ani wykonawca, ani stuchacz nie bedg nawet podejrzewali ich
istnienia. I tak oto typowo Chopinowski ustep, w ktorym fortepian
zdaje sie zywa, oddychajacg istota, przepada na zawsze.

Wszelkie tego rodzaju efekty - a pewien jestem, ze jest ich znacz-
nie wiecej - czekajg na odkrycie przez pianiste cierpliwego, sklon-
nego do eksperymentowania z nierownomierng temperacjg, ktory
dzieki uwaznosci pozwoli muzyce samej si¢ wytonic i objasnic¢
W Owym starszym, acz nieznanym juz brzmieniowym srodowisku,
pozwoli jej by¢ rzeczywiscie ustyszana. Stroj nieréwnomierny spraw-
dza sie najlepiej na nizszych poziomach dynamiki, w intymnych
okolicznosciach. Przypomnijmy w tym kontekscie uwage Chopina
skierowang do jego uczennicy, Marii von Grewingk: ,,koncerty nie sg
nigdy prawdziwg muzyka i na pewno nie ustyszy si¢ na nich tego, co
najpiekniejsze w sztuce”!. Musze przyznac, ze sugestia o przeocze-
niu lub ignorowaniu kluczowego elementu magii Chopinowskiej
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Jan Kleczynski, Chopin
w najcelniejszych swych
utworach, nakt. redakcji

,Echa Muzycznego,

Teatralnego i Artystycz-
nego”, Warszawa 1886,

s. 28.

M

Cyt. za: Jean-Jacques

Eigeldinger, Chopin

w oczach swoich ucz-

niéw, op. cit., s. 16.
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muzyki przez z gorg 170 lat jej recepcji wymaga pewnego tupetu.
Niemniej, stanowi to czes$¢ ogolniejszego paradygmatu; zarowno
owo stynne polskie rubato, jak solistyczne rubato , kontrmetryczne”
nieczesto przez wspolczesnych pianistow wykonywane rzadko
bywaja styszane. Zréznicowanie artykulacyjne, o ktorym pisali Kle-
czynski i inni autorzy, takze juz zanika, a i chopinowskie uzycie
pedalow w taki sposob, by wywola¢ wrazenie, ze instrument oddy-
cha, wydaje sie przeszloscig. W swoim czasie gra Chopina wywoty-
wala wiele ekstatycznych reakcji, niewiele jednak powstalo opisow,
co rzeczywiscie robil. Musimy znalez¢ wyjasnienie, ktore - pozosta-
jac spojnym z wylewnymi owczesnymi relacjami - przyblizy nas do
zrozumienia, jak w istocie gral, bardziej niz s3 to w stanie zrobi¢ owe
opisy z ich emfazg. A podejrzewam, Ze osiggniecie naszego glownego
w tym zakresie celu jest mniej prawdopodobne w ramach aktual-
nych praktyk chopinowskiego ,,przemystu”.

Oczywiscie kwestia strojow rownomierny »s nierbwnomierny sta-
nowi glowng czes¢ niniejszego omowienia, a rozni sie od innych
aspektow z tego wzgledu, Ze o ile na nastrojony raz fortepian piani-
sta nie ma juz wplywu, o tyle pedalizacje, artykulacje, rubato i in.
wciaz moze kontrolowa¢. W sprawie temperacji nierownomier-
nej potrzebne beds, rzecz jasna, dalsze wyjasnienia, poniewaz zbyt
duzo zapomnieli$my. Nastepne kroki nalezg wiec juz do pianistow
z calego $wiata. Moze uda si¢ im - mam nadzieje - udowodnic,
ze magia Chopinowskiej muzyki nie przepadta bezpowrotnie.
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ANEKS 1
Péznodziewietnastowieczne pisma
na temat temperacji

Uwaga: Celem niniejszego wyboru zrodet jest wykazanie, ze dla
dziewietnastowiecznych teoretykow afektywne i barwowe r6z-

nice pomiedzy poszczegolnymi skalami durowymi i molowymi byly
stwierdzeniem oczywistego faktu. Ich objasnienia r6znig si¢ miedzy
sobg; nawet przyznajgc niepelne zrozumienie tego zjawiska, musieli
- sil doswiadczenia - uznac to, co podpowiadat im ich wlasny
stuch. Zdarza sie, ze autor wspomina o ,,temperacji rownomierne;j”.
Terminu tego uzywano bowiem dla strojow przeznaczonych do gry
we wszystkich tonacjach (dzi$ okresla sie je niekiedy ,,strojami wik-
torianskimi”) i nie powinien by¢ mylony ze wspotczesnym strojem
prawdziwie rownomiernym.

Owe poznodziewigtnastowieczne pisma po$wiecone strojeniu for-
tepianow oraz cechom tonacji dopelnia tom Rity Steblin, stanowiacy
kompendium wszelkich dostepnych tekstow [dotyczacych tej tema-
tyki], poczawszy od oméwien poznorenesansowych modi do roku
1848, obejmujacy zatem niemal caty okres Commion Practice. Poniz-
szy wybor dokonany zostal pod katem zwigzku z Chopinem, dlatego
zdecydowalem sie poming¢ charakterystyki tonacji, ktore koncen-
trujg si¢ na fizycznych wlasnosciach instrumentow orkiestrowych
- budowie instrumentow detych drewnianych, pustych i skraca-
nych strunach itp. O ile majg one znaczenie dla szerszego kontekstu
zagadnienia, o tyle dla niniejszego studium nie bedg uzyteczne.

James Currie, The Elements of Musical Analysis, Thomas Constable
and Co., Edynburg 1858, s. 66-67.

Dzialanie tej samej melodii w dwu roznych tonacjach jest wprawdzie
podobne, ale nie identyczne. Gdyby bowiem takie bylo, nie mialby
znaczenia dla melodii wybor tonacji, a tak z pewnoscia nie jest. I oto
tonacje krzyzykowe majg ogolnie charakter zdecydowany i $mialy,
dzieki czemu mozna je odrozni¢ od bemolowych - aksamitnie piek-
nych. I znow, istniejg indywidualne réznice pomiedzy tonacjami
krzyzykowymi a bemolowymi. W poréwnaniu z C-dur, pozbawiong
krzyzykow i bemoli, silng i wyrazista, zajmujacg pod tym wzgledem
centralne miejsce pomiedzy krzyzykowymi i bemolowymi, G-dur
wyda si¢ Zywa, razna i zwawa, D-dur - najmocniejsza i najsmiel-

sza ze wszystkich, A-dur - smiala z wiekszg wszakze domieszka
pickna niz dwie poprzednie, E-dur - znow smiala, cho¢ bogata i czy-
sta. Sposrod bemolowych F-dur zdaje si¢ bujna i potezna, B-dur -
mniej zdecydowana niz inne, oscylujaca miedzy silg i bogactwem,
ktore jg naznaczajg, Es-dur - ciepla i pigckna, a As-dur taczaca deli-
katnos¢ z piegknem. O ile zatem krotkie melodie - takie, w ktorych
nie ma miejsca ani intencji rozwijania szczegolnego efektu - mozna
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transponowac wedle uznania, trzeba mie¢ w pamieci, ze w utworach
artystycznych, w ktoérych wykorzystuje sie wiele tonacji, istnieje -
jak mozna zalozy¢ - zgodnos¢ pomiedzy poszczegolnymi tonacjami
a pozgdanymi efektami, a zatem nie mozemy zmienia¢ ich dowolnie.

Robert Sutton, The Elements of Music Theory, >wyd. Robert Cocks
and Co., Londyn 1867 (na s. 41 podaje jedynie skondensowang wersje
tekstu Curriego).

Ernst Pauer, The Elements of the Beautiful in Music, Novello and Com-
pany, Londyn 1877, s. 20-26.

Jesli spojrzymy na interwaly, przekonamy sie, ze kwinta bywa uzna-
wana za kluczowy interwal, cho¢ bez zwigzku z tercja nie ma zad-
nej szczegolnej ekspresji. Pod wzgledem wyrazu najwazniejsza jest
bez watpienia tercja; to ona decyduje o ekspresji, nadajac jej cha-
rakter pogodny lub melancholijny. Tercja wielka oznacza sile, spo-
koj i potege polaczone z zadowoleniem. Tercja mata z kolei wnosi
element czulosci, smutku i uczucie romantyczne. Cho¢ obydwie,

i wielka, i mata, pelne sg wyrazu, ich czeste powtarzanie lub sekwen-
cje rownolegle daja efeke monotonii. ..

Gdybysmy usitowali wskaza¢ odrebny wyraz kazdego akordu,
zbyt daleko zawiodloby nas to w takiej jak niniejsza pracy. Niemniej
konieczne jest odnotowanie odmiennych charakteréw czy ekspresji
przejawianych przez poszczegoélne tonacje.

Tonacja jest w muzyce tym, czym kolor w malarstwie. Nadaje ona
utworowi ton, jesli wiec pragnelibysmy by¢ sedziami sumiennymi
i bezstronnymi, winni$my zawsze - szczegolnie zas w przypadku
piesni, ktore dla wygody spiewakow tak czesto bywaja transpono-
wane - zapytac o tonacje pierwotna, te, w ktorej tworca swoje dzieto
skomponowal. By postuzy¢ sie jednym tylko, krotkim przykladem:
stynna piesn Auf Fliigeln des Gesanges (Na skrzydlach piesni) Mendels-
sohna, ktora powstala oryginalnie w tonacji As-dur dla glosu mez-
zosopranowego, traci swoj charakterystyczny wyraz zaspiewana
w F-dur przez kontralt. Odmienne cechy poszczegolnych tonacji
dostrzegli juz Platon i Arystoteles. Obydwaj wymieniali zarowno
skale oddzialujace na umyst ludzki w sposob ostabiajacy, jak i te
wplywajace nan pobudzajgco czy ozywczo. Mozemy wiec przyjac za
pewnik, ze kazda tonacja ma, do pewnego stopnia, wlasny zakres,

w ktorym panuje niepodzielnie i w ktorym moze zadowalajaco wyra-
zi¢ swoj indywidualny charakeer.

Wiasciwy wybor tonacji stanowi zatem dla powodzenia kompozy-
cji kwestie najwyzszej wagi i - jak widzimy - najwieksi tworcy poste-
powali w tej materii z wytrawng rozwagg i uwazng roztropnoscia.
Nie byloby krytyczng przesada, gdybysmy w czestotliwosci uzycia
konkretnej tonacji dostrzegli predylekeje lub idiosynkrazje kompo-
zytora. | tak widzimy, ze Beethoven mial bez watpienia stabos¢ do
C-dur; jesli bowiem przejrzymy katalog jego dziet i zliczymy sonaty
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solowe i na dwa instrumenty, kwartety, kwintety, uwertury i symfo-
nie, okaze sie, ze skomponowat 25 dziel w tej tonacji, 15 w Es-dur, po
13 w F-dur i G-dur, 1 w D- i As-dur, 9 w A-dur, 8 w B-dur, 5 w E-dur,
3 w Cis-dur i jedno jedyne w Fis-dur. Badajac spis utworow Mozarta,
dowiadujemy sig, ze wiekszos¢ z nich powstato w tonacjach C-, G-,
F[-], D- i B-dur. I znow, przeglad tonacji czesci wolnych wykaze, ze
Beethoven, zwlaszcza we wczesniejszej tworczosci, miat predylekcje
do As-dur, Mozart zas do F-dur.

Tonacje majorowe wyrazajg zazwyczaj rados¢, moc i promien-
nos¢ uczuc¢. S jednak w stanie takze zobrazowac, i to w najwyzszym
stopniu skutecznie, ekspresje wyciszong i melancholijng; tatwo tez
potrafig wyrazi¢ powage, godnos¢ i wspaniatos¢. Przyklady: aria Dove
sono z Wesela Figara, wielka scena z arig Donny Anny w tonacji F-dur
w Don Giovannim, a takze wspaniata Wie nahte mir der Schlummer...
Agaty z Wolnego strzelca.

Wyrazowos¢ tonacji minorowych ma charakter nieskonczony
i sugestywny. Uzywane sa one dla uzyskania efektu glebokiej powagi,
delikatnej melancholii, tesknoty, smutku i namietnego zalu; ich
koloryt mozna okresli¢ jako posepny, a w zestawieniu z durowymi
zdaje sie nieco wyblakly. Tonacje molowe odwoluja sie wprost do
uczu¢, lecz po pewnym czasie majg dzialanie ostabiajace. Po dtuz-
szym odcinku w minorze cieszy nas mozliwosc ustyszenia majoru,
Wnoszgcego Nowy wigor i §wiezo$c.

Piesni narodow Polnocy, nawet te najweselsze, utrzymane sg
w tonacjach molowych. Cho¢ pod pewnym wzgledem moze si¢ to
zjawisko wydac¢ anomalig, fatwo je wyjasni¢. Po czesci jest to wyraz
smutku ludu panszczyznianego, po czeéci zas emanuje z grobowego
i melancholijnego charakteru scenerii, w ktorg rzucit go los.

Wybrawszy tonacje, kompozytor bedzie dbat o to, by nie obcho-
dzi¢ z nig tak, aby stala sie nazbyt uwypuklona, co moze doprowa-
dzi¢ do monotonii i wywotlac u stuchacza zmeczenie oraz utrate
zainteresowania; wysyci on jednak swe dzielo owym szczegolnym
charakterem danej tonacji, by polyskiwala lub blyszczala w utwo-
rze utwierdzona bez zbednej przesady. Nie ma lepszego przykladu
owego absolutnie doskonatego i artystycznego potraktowania tona-
¢ji niz w symfoniach g-moll Mozarta i c-moll Beethovena oraz w Uwer-
turze ,Hebrydy” Mendelssohna.

Zadanie zestawiania roznych tonacji w pewnym porzadku, wedle
ich charakterystycznych jakosci, jest nie tylko kwestig niezwy-
kle trudna, lecz prawie niemozliwa, poniewaz nie sposob zaprze-
czy¢, ze jeden kompozytor wyczuje w pewnych cechach tonalnych
to, co dla drugiego pozostanie catkowicie niedostepne. Symfonia
Es-dur Mozarta nie jest w zaden inny sposob powigzana z Beetho-
venowska Eroikg, jak tylko wlasnie przez tonacje. Z drugiej strony
nie mozna wszak zaprzeczy¢ istnieniu odrebnych cech charaktery-
stycznych kazdej z nich. Jesli bedziemy na przyklad utrzymywali,
ze tonacje krzyzykowe majg ekspresje jasniejszg, zywsza i $wiezszg
niz bemolowe, ustanowimy regule z wieloma wyjatkami. Jedyne,
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co mozemy zatem zrobic bezpiecznie, to wskaza¢ pewne charakee-
rystyczne jakosci tonalne, wysnuwajgc wnioski na temat typowej
dla kazdej tonacji ekspresji na podstawie uniwersalnie podziwia-
nych i akceptowanych arcydziet - dzieki czemu nie bedziemy
musieli si¢ obawiac¢ znieksztalcenia lub blednego zrozumienia zna-
czenia przedmiotu.

C-dur przedstawia emocje w sposob czysty, pewny i zdecydowany.
Jest takze wyrazem niewinnosci, silnego postanowienia, meskiej
powagi i glebokich uczuc¢ religijnych. Przyklady: Mozartowskie arie:
Dove sono, ktora tchnie najczystszym uczuciem, oraz Vedrai carino
[z Don Govanniego] - przepelniona niewinnoscia, podobnie jak Chér
druhen z Wolnego Strzelca. Kwinter op. 29 Beethovena przepojony jest
meska powaga, a aria Oh rest in the Lord [z Eliasza] Mendelssohna
wyraza najglebsze uczucia religijne. Silne postanowienie i meska
powaga pobrzmiewajg w kazdym dzwieku finalu V Symfonii Beetho-
vena, w chérze Niebiosa gloszg [z Oratorium ,,Stworzenie”] Haydna oraz
Lauda Sion Mendelssohna.

Tonacja c-moll wyraza delikatnos¢, tesknote i smutek, a takze
powage i namietng intensywnosc. Jednoczesnie najlepiej nadaje sie
do sportretowania tego, co nadnaturalne, jak pokazal Weber w sce-
nie zakle¢ w Wolnym strzelcu. Przyklady: Des Médchens Klage Schu-
berta przedstawia subtelng tesknote, I czes¢ Symfonii c-moll i Uwertura
»Coriolan” Beethovena tworza wrazenie napiecia i pasji; Marsz zatobny
z Eroiki buduje za sprawg tej ponurej tonacji aure celebracji i pelnej
godnosci powagi.

G-dur, ulubiona tonacja mlodosci, wyraza szczero$¢ wiary, skry-
wang milos¢, cichg medytacje, prosty wdziek, sielankowe zycie oraz
pewna dawke humoru i blyskotliwosci. Przyklady: dobrze znana
aria Und zog mit einer Schar z Oratorium ,Swigty Pawel” Mendelssohna
tchnie prawdziwg szczeroscig wiary; druga aria Don Ottavia w Don
Giovannim wyraza cichg i oddang milos¢, Mozartowskie Andante na
6/8 z Symfonii d-moll jest wlasciwe dla nastroju spokoju i cichej medy-
tacji, a final stynnego Kwinteru smyczkowego g-moll stanowi wzor pro-
stego, prawdziwego wdzicku; Ranz des Vaches z uwertury do Wilhelma
Tella Rossiniego oraz pierwszy chor w Wiosnie z Por roku Haydna daja
doskonale przyktady wiernego przedstawienia zycia sielankowego;
final IV Koncertu fortepianowego Beethovena stanowi ilustracje osobli-
wego humoru, niezrownanym zas modelem blyskotliwosci pozostaje
chor See the conquering hero comes [z Judy Machabeusza] Handla.

Tonacja g-moll wyraza niekiedy smutek, a innym razem cichg
i spokojng rados¢ - subtelny urok z domieszkg marzycielskiej melan-
cholii - a od czasu do czasu takze romantyczne uniesienie. Z powo-
dzeniem przedstawia ona to, co sentymentalne, a gdy zostanie uzyta
dla uczu¢ namietnych, stodycz jej charakteru zastepuje pasja suro-
wosci i zacietosci. Przyklady: Symfonia g-moll Mozarta, stodka barka-
rola z pierwszego zeszytu Piesni bez stow Mendelssohna, piekna aria
Onorimilitari z opery Jessonda Spohra. Tego rodzaju proces wylicza-
nia zaowocowalby przydlugim i nieczytelnym katalogiem, dlatego
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wymienie jedynie wlasnosci pozostalych tonacji, nie uzupelniajac
ich o przyklady.

D-dur wyraza majestat, wielkosc¢ i przepych, dobrze nadaje sie do
triumfalnych orszakow, swigtecznych marszow i kompozycji, w kto-
rych dominujgcg ekspresja jest dostojnosc.

Sttumione uczucia melancholii, zalu, niepokoju i powagi uosabia
d-moll.

A-dur, pelna pewnosci i nadziei, promieniujgca mitoscig
i pobrzmiewajaca prostg i prawdziwg beztroska, przesciga wszystkie
inne tonacje w wyrazaniu szczerosci uczuc. Niemal kazdy liczacy
sie tworca musial tchng¢ swe najszczersze emocje i najstodsze mysli
w tej ulubionej tonacji.

Czule, niewiescie uczucia oddaje a-moll; jest zarazem najlepsza
tonacjg dla przedstawienia nastroju cichej melancholii u narodow
polnocnych i - co ciekawe - znakomicie nadaje si¢ dla opisania cha-
rakteru orientalnego, jak w bolerach i serenadach mauretanskich.
Wyraza jednak takze poswiecenie polaczone z poboznym oddaniem.

E-dur, najjasniejsza i najsilniejsza ze wszystkich, manifestuje
rados¢, wspanialo$c i przepych oraz w najwyzszym stopniu
blyskotliwosc.

Tonacja e-moll odpowiada zalowi, zalobie i niespokojnosci ducha.

H-dur, rzadko wprawdzie uzywana, w forrissimo daje smiatos¢
i dume, w pianissimo zas - czystos¢ i najdoskonalszg przejrzystosc.

Tak bardzo melancholijna h-moll wprowadza nastroj cichego
oczekiwania i cierpliwej nadziei. Jak zaobserwowano, osoby ner-
wowe silniej poddaja sie jej dziataniu niz jakiejkolwiek innej.

Fis-dur brzmi blyskotliwie i niezwykle czysto; jako Ges-dur
wyraza delikatnos¢ polaczong z bogactwem.

Cis-dur - niemal nieuzywana; jako Des-dur jest niezwykla pod
wzgledem pelni tonu, dzwiecznosci i eufonicznosci. To ulubiona
tonacja dla nokturnow.

Bez watpienia tonacja najsilniejszej melancholii jest des-moll, uzy-
wana wylacznie jako cis-moll.

As-dur jest pelna emocji, nasycona ekspresja marzycielska.

Tonacja as-moll dobrze nadaje si¢ do marszow zalobnych, przepel-
niona jest smutkiem i niemal rozdzierajaca dusze ekspresja; zdaje sie,
ze slyszymy w niej lament zbolalego i ucisnionego serca.

Es-dur charakteryzuje najwyzsza roznorodnosc ekspresji. Powazna
iuroczysta, jest wyrazem odwagi i determinacji, a zarazem nadaje
utworowi blyskotliwy, pewny i dostojny charakter. Mozna jg wska-
zac jako wybitnie meska.

Najciemniejsza i najposepniejsza jest es-moll. Uzywa si¢ jej jednak
rzadko.

B-dur, ulubiona przez kompozytorow klasycznych, ma charak-
ter szczery, czysty i przejrzysty, dopuszczajacy takze ekspresje cichej
kontemplacji.

Rzadko stosowana, podobnie jak es-moll, jest b-moll, tonacja
uczu¢ mrocznych i ponurych.
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F-dur, pelna spokoju i radosci, moze jednak z powodzeniem wyra-
zac takze lekki, przemijajacy zal - smutek, lecz nie gleboko bolesne
uczucie. Nadaje sie takze do ekspresji nastroju religijnego.

Tonacja f-moll, wstrzgsajaca, jest szczegolnie przepelniona melan-
cholig przechodzgca niekiedy w pasje.

Niektorzy mogli zauwazy¢, ze nasi dawniejsi mistrzowie wykorzy-
stywali zaledwie kilka tonacji, powstrzymujac si¢ od tych wielokrzy-
zykowych i wielobemolowych. Powdd owej niecheci miat charakter
mechaniczny i wynikal z niedoskonalej kondycji owczesnych instru-
mentow; co wiecej, utwor musial by¢ wykonywalny przy niedosko-
nalej technice muzykéw orkiestry. By docenic w pelni rzeczywiste
zwigzki poszczegolnych tonacji z odpowiadajacymi im nastrojami
i uczuciami, najlepiej siegnac po cykl piesni Beethovena An die ent-
fernte [sic!] Geliebre. W tym wspaniatym dziele Beethoven pozosta-
wil nam prawdziwe studium psychologiczne wyrazone w dzwigkach.
Nic tu nie jest pozostawione przypadkowi; znaczenie stow znaj-
duje swoj najlepszy odpowiednik w wybranym charakterze tonacji.
Innym, wartym rekomendacji zadaniem moze by¢ praktyka transpo-
nowania ulubionych utworéw z tonacji oryginalnej do innej w celu
odkrycia roznicy efektu. Ciekawe byloby zbadanie kilku opracowan
tego samego tekstu przez roznych kompozytorow. Bedziemy cze-
sto dochodzili do wniosku, ze ogolny charakter tonacji moze zmie-
ni¢ sie zgodnie z osobliwo$ciami i idiosynkrazjami tworcy; dlatego
tez tonacja moze wydawac sie w nastroju pogodna w rekach danego
kompozytora, gdy tymczasem u innego przesycona zostanie wyra-
zem melancholii; wszystko zalezy od sposobu jej potraktowania,
indywidualnej emocji tworcy oraz wlasciwego mu zrozumienia cha-
rakterystycznych jakosci tonacji, ktérymi sie postuguje. Pod tym
wzgledem tworcow muzycznych porownac¢ mozna do malarzy, z kto-
rych jedni - by przedstawi¢ swoj przedmiot najprawdziwiej - potrze-
buja zywszych, inni za$ bardziej stonowanych kolorow. W piesniach
narodowych na przyklad dostrzegamy ograniczone wykorzystanie
modulacji; i nawet najbardziej utalentowany kompozytor, ktory dys-
ponuje umiejetnoscig operowania wszystkimi artystycznymi srod-
kami i zasobami na najwyzszym poziomie, ograniczy sie - piszac
piesn narodows - do najprostszych harmonii i powstrzyma sie od
uzycia modulacji, by wiernie i prawdziwie odda¢ ton narodowy.

Mathis Lussy, Traité de l'expression musicale - accents, nuances et mouve-
ments dans la musique vocale et instrumentale, Heugel, Paryz 1874, s. 5-6,

przyp. 2.

W tym miejscu pozwalamy sobie zwroci¢ uwage kompozytorow

na charakterystyke tonacji, kwestie tak we Francji zaniedby-
wang, do ktorej kompozytorzy klasyczni przywiazujg kapitalne zna-
czenie. Poszukujg skali w jak najwiekszym stopniu odpowiadajacej
uczuciom, ktore pragng wyrazic. Bez watpienia melodia $piewana
w dowolnej skali zachowuje swojg tozsamos¢. Na tym fakcie opiera
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sie transpozycja, operacja, ktorej celem jest granie lub spiewa-
nie w roznych tonacjach i dopasowanie dowolnej melodii do rejestru
wszystkich glosow. Prawdg jest rowniez, ze wprawne ucho artysty
rozpoznaje tonacje i odroznia jedng skale od drugiej; kazda bowiem
ma specyficzne pietno, moc brzmienia, stodycz, ostros¢, blyskotli-
wos¢, ktore ja charakteryzujg. Na fortepianie bemolowe skale lub
tonacje brzmig lagodniej niz krzyzykowe. A przyczyna tego stanu
rzeczy lezy w temperaciji, czyli zestawie stosowanych przez stro-
iciela zabiegow stuzgcych zastgpieniu dwu dzwiekéw enharmonicz-
nych, ktore teoria i praktyka lokuje pomiedzy nutami tworzacymi
sekunde wielkag, caly ton, przez jeden dzwick chroma-
tyczny. Na skrzypcach stycha¢ wyraznie, ze cis nie daje tego
samego dzwicku co des, ze cis jest odrobine wyzsze od des. Dwie te
nuty dzieli przeto drobny interwal zwany komatem. Obecnie forte-
pian, organy czy fisharmonia nie majg zatem dwu klawiszy pomie-
dzy ca d, pomiedzy dae itd., ale jeden, ktory nie odpowiada ani

cis, ani des, tylko dzwigkowi po$redniemu. Nalezy zauwazy¢,

ze ostatnio fortepiany sg strojone do niemal idealnych wysokosci
bemolowych. Im bardziej jednak zblizamy si¢ do idealnej wysokosci
dzwiekow bemolowych, tym bardziej falszywe sa te same klawisze
dla dzwigkow z krzyzykami. Taki sposob strojenia powoduje, ze skale
As, Des i Ges sg miekkie, prawie zniewiesciale, natomiast Ei H -
twarde, energiczne. Takze utwory nalezgce do pewnego gatunku, jak
nokturny, réveries itp., niemal wszystkie utrzymane sa w tonacjach
bemolowych. Gdybysmy, rzecz jasna, chcieli podazac za teorety-
kami i przypisa¢ bezwzglednie kazdemu uczuciu konkretng tona-
cje, popadlibysmy w przesade, jesli nie absurd. W istocie, im wiecej
tonacja ma bemoli, tym winna by¢ micksza, im zas wiecej krzyzy-
kow - tym ostrzejsza. Otoz na fortepianie skale opatrzone wieksza
liczbg bemoli, jak Des lub Ges, maja dokladnie te same dzwigki, co
Cis i Fis. Nie jest zatem mozliwe, by te same klawisze, te same struny
daty raz tonacje migkka, raz ostrg. Niemniej komponowanie [takiego
utworu jak] Douce pensée w E-dur wydaje sie nam ryzykowne, jesli
nie wrecz w ztym guscie, jako ze tonacja ta jest jedng z najbardziej
btyskotliwych, najenergiczniejszych. Spotkawszy sie z takg anoma-
lig, wykorzystujemy jg do pokazania uczniowi roznicy charakte-
rystyk dwu tonacji jednoimiennych, jak E i Es, i zaznajomienia

go z transpozycja. Kazemy mu owa Douce pensée Raviny, po zagra-
niu w tonacji oryginalnej E-dur, natychmiast przetransponowac

do Es-dur, zastepujac w myslach trzy przykluczowe bemole czte-
rema krzyzykami. W pewnych fragmentach utwor zyska na stody-
czy, w innych straci na wigorze. Niemniej skorzystajg na tym ucho

i wrazliwos¢ ucznia. Powtarzanie tej operacji na ré6znych kompo-
zycjach silnie przyczynia si¢ do uksztattowania w nim poczucia
tonalnosci, czyli umiejetnosci rozpoznania, po prostu dzieki
ustyszeniu melodii: 1. jakg role odgrywa w niej kazdy dzwick - czy
jest tonika, pierwszym dzwiekiem skali, na ktorej oparto melodie;
czyjest dominantg (pigtym stopniem skali), dzwiekiem
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prowadzgcym lubsiodmym stopniem itd.; 2. wyczucia cigze-
nia, przewagi toniki nad innymi stopniami; 3. wyczucia przy-
ciggania, ktore oddzialuje pomiedzy nimi; 4. rozpoznania, tylko za
pomocy ucha, w jakiej tonacji si¢ gra. Ostatnia z tych umiejetnosci
stanowi jedna z najrzadszych, spontanicznych w istocie i artystycz-
nych; nielatwo ja posigé¢ nawet przez najwytrwalszg i metodyczna
praktyke. Wyjasnienie jest bardzo proste: liczba tonacji jest nieskon-
czona, lecz za pomocg kamertonu i temperacji instrumen-
tow z nastrojonymi na stale strunami podjeto probe zredukowania
ich do dwunastu. Wszelako ta zdolnos¢ istnieje. Miewalismy ucz-
niow, ktorzy na losowo wybranych fortepianach nastrojonych na
rozne wysokosci nie tylko rozpoznawali tonacje, ale takze nazwe
kazdego dzwicku uderzanego z osobna lub stanowigcego cze$¢ naj-
bardziej niejednorodnego wspotbrzmienia.

Albert Lavignac, La Musique et les Musiciens, Librairie Ch. Delagrave,
Paryz 189s.

[..] musze tu najpierw wskaza¢ na fakt na tyle dziwny, by zasko-
czy¢ i zaintrygowac co bardziej spostrzegawcze umysly; a mianowi-
cie, pomimo wlasciwej systemowi temperowanemu rownomiernosci
kazda z tonacji, czy to durowych, czy molowych, ma pewne cechy
charakterystyczne. Nie przez przypadek dla swej Eroiki Beethoven
wybral tonacje Es-dur, a dla Symfonii ,, Pastoralnej” - F-dur; stalo sie
to bowiem na mocy tajemniczego prawa, ktore kazdemu dzwickowi
zapewnia wlasciwg mu fizjonomie, szczegolny koloryt. Nie twier-
dze, ze moga one wyraza¢ wylacznie te uczucia, ktore im tu przypi-
suje, a raczej ze w nich celujg jako dla siebie dominujacych i ze majg
szczegoblng zdolnosc ich wyrazania. Na fizjonomie te kazdy spojrzy
wedle wlasnego temperamentu; proba absolutnego jej okreslenia
bytaby prawdopodobnie przesads; oto, jak wygladaja gtowne odcie-
nie tonacji durowych i molowych, jesli chodzi o mnie:

Cis-dur: ?

Fis-dur: surowa

H-dur: energiczna

E-dur: promienna, ciepla, radosna

A-dur: szczera, dzwigczna

D-dur: wesola, blyskotliwa, zwawa

G-dur: sielska, wesola

C-dur: prosta, naiwna, szczera lub trywialna, pospolita
F-dur: pastoralna, rustykalna

B-dur: szlachetna i elegancka, pelna wdzieku
Es-dur: wdzieczna, energiczna, rycerska

As-dur: delikatna, pieszczotliwa lub pompatyczna
Des-dur: pelna uroku, tagodna, stodka

Ges-dur: subtelna i spokojna

Ces-dur: ?
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ais-moll: ?

dis-moll: ?

gis-moll: bardzo posepna

cis-moll: okrutna, zlowroga lub bardzo pos¢pna
fis-moll: surowa lub lekka, zwiewna
h-moll: dzika lub posepna, ale energiczna
e-moll: smutna, niespokojna

a-moll: prosta, naiwna, smutna, rustykalna
d-moll: powazna, skoncentrowana

g-moll: melancholijna, plochliwa

c-moll: mroczna, dramatyczna, gwaltowna
f-moll: ponura, smutna albo energiczna
b-moll: zalobna lub tajemnicza

es-moll: przenikliwie smutna

as-moll: smetna, niespokojna

Podobny obraz naszkicowal takze Gevaert w pierwszym wyda-
niu swego traktatu o orkiestracji; choc sie z nim nie konsultowalem,
przedstawil w nim wiele punktéw wspélnych z powyzszym spisem.
[W przypisie Lavignac wspomina, ze takze Berlioz w swoim trakeacie
o instrumentacji daje analogiczne zestawienie].

Gdyby ten osobliwy fakt dotyczyl jedynie muzyki na orkiestre,
bez wahania moglibysmy odnalez¢ jego slady w budowie i tech-
nice palcowania poszczegolnych instrumentow, przy czym tonacje
z mniejszg lub wiekszg liczbg krzyzykow czy bemoli odpowiadatyby
kazdemu z nich w roznym stopniu; zjawisko to jednak staje sie tym
dziwniejsze, gdy zauwazymy, ze pojawia sie takze w muzyce forte-
pianowej, organowej, a nawet choralnej, w ktorych, jak sie przeciez
wydaje, tonacje powinny by¢ do siebie podobne jako proste trans-
pozycje jednych na drugie. Sprobujmy jednak Berceuse Chopina
skomponowang w Des-dur zagra¢ w C-dur, a jej ujmujgce brzmienie
poetyckie ustgpi miejsca trywialnemu i surowemu, niemal pospoli-
temu. Podobnie Marche funébre z Sonaty op. 26 Beethovena, oryginal-
nie napisanej w as-moll, straci wiele ze swego smetnego charakteru
przetransponowany do a-moll.

Dlaczego? Nie wiem, ale to fakt. A wynika z niego przede wszyst-
kim, ze winni$my przywigzywac pewna wage do wyboru tonacji
zasadniczej i wyznaczac jg zgodnie z ogolnym charakterem, jaki ma
przybra¢ planowane dzielo; nastepnie analogiczne rozwazania bedg
mogly okresli¢ kierunek modulacji, by nadac ostatecznie kazdemu
z epizodow wlasciwy koloryt; nie jest to wszakze jedyna wskazowka,
za ktorg nalezy podaza¢; nie mozna bowiem nigdy traci¢ z oczu
logiki muzycznej architektoniki wynikajacej z relacji dzwigkow,
tak wspaniale utrwalonej w modelowej strukturze fugi. Méwiac,
ze nigdy nie wolno nam traci¢ z oczu owego wzorca
solidnej konstrukcji muzycznej, nie twierdze, jakoby nalezalo zawsze
niewolniczo si¢ don dostosowywac; mozna nawet, w pewnych
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przypadkach, odejsc od niego, chocby w scenie szalenstwa, w ktorej
blgdzenie umystu lepiej oddac przez zestawienie tonacji najodleglej-
szych, najdziwniejsze nastepstwa; lub znowu tam, gdzie trzeba dac¢
gwaltowne i przeciwstawne namietnosci, nagle przejscia od mito-

sci do nienawisci, od mistyki do groteski... Lecz to geniusz, nie zas
zimna kalkulacja, bedzie potrafil dokona¢ owych $miatych i zaskaku-
jacych przelomow pozwalajacych wyrazi¢ podobne sytuacje wyjat-
kowe, stany psychologiczne.

To jednak nie wszystko; na wybor tonacji winny réowniez wply-
wac specyficzna technika, indywidualny charakeer instrumentu lub
instrumentow w obsadzie, rejestr glosu lub gloséw, ktorym zamierza
sie to czy inne zadanie powierzyc¢, a zdolny calkowicie zmienic sens
w zaleznosci od tego, czy umieszczony bedzie w wiolinie, alcie czy
basie, w blyskotliwym, matowym lub stabym rejestrze wykonawcy,
takze przeciez obdarzonego wlasciwg sobie barwg.

Kwestia ta, jak widzimy, nie jest z pewnoscia bez znaczenia i zastu-
guje na uwage w pierwszym rzedzie.

Gdy zatem czytamy dzielo analitycznym okiem, dobrze jest stara¢
sie zrozumie¢, jakie sa powody, dla ktorych autor wybrat taka a taka
tonacje, czy to dla caloséci, czy dla poszczegolnych epizodow.

Zygmunt Noskowski, Istota utworéw Chopina, Saturnin Sikorski,
Warszawa 1902, s. 20-22.

Czyz stynny Mazurek b-moll (Dzielo 24 Nr. 4) nie nasuwa nam przed
oczy poczatku jesieni, owego smetnego nastroju, rozlanego naokoto
skutkiem bledszych promieni stonca wrzesniowego...? Lis¢ na drze-
wach czerwienie¢ poczyna, niwa szarzeje, pola pustoszeja, wszystko
zapowiada rychte obumarcie przyrody. A gdy w koncu mazurka
odzywa si¢ melodia w B-dur, wsrod keorej zablakalo sie jedno Ges

z minoru, czyz nie przychodzi mimo woli na mysl pastuszek, wygry-
wajacy na fujarce pozegnanie lata? Jakze roznym jest smutek, roz-
lany w Mazurku cis-moll (Dzieto 41 Nr. 1). Tonacja juz sama zniewala
nas do marzenia o zimie, a poczatek melodii, w ktorej uporczywie
odzywa sie obnizony stopien drugi (z dis na d) malowac si¢ zdaje

nie tylko ponury widok przykrytej sniegiem ziemi i szare nad nig
chmury, lecz wyraza jednoczesnie tesknote za wiosng i zielonymi
takami; nagle zas zmieniajgcy sie tryb minorowy na majorowy,
wlewa na chwile otuche i nadzieje, iz powroci stoneczko boze i ozywi
na nowo skrzeplg przyrode. Zanim to jednak nastapi, zakonczenie
mazurka przypomina znowu chwile obecng, smutek powraca i dusza
tonie w ponurych dumaniach... o sniegach i lodzie.

Mowiac wyzej nieco o odczuciu pewnej barwy przez jakas tonacje,
bynajmniej nie wypowiedziatem zadnego paradoksu, gdyz od dawna
juz muzycy zgadzajg sie na to, iz kazda tonacja posiada barwe odpo-
wiednig w malarstwie, a tworca muzyczny umiejetnie kombinujgcy
tonacjami, czyni to samo, co znakomity kolorysta, dobierajacy barw
w sposob harmonijny. A jak malarz przez nadanie odpowiedniego
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kolorytu obrazowi, dostraja go do przedmiotu, ktory przedstawic
zamierza i wtedy dopiero wywoluje wrazenie, gdy ow koloryt jest
w zupelnej z trescig obrazu zgodzie, tak samo i muzyk wtedy dopiero
osiaga cel zamierzony, gdy obrana tonacja odpowiednig jest pomy-
stowi, tresci i nastrojowi utworu.

Z tego to powodu tworcy muzyczni dla wyrazenia triumfu lub
bohaterstwa postugujg sie najczesciej krzepkimi tonacjami Es-dur
i B-dur, a pelne miekkosci As|-], Des[-], lub Ges-dur pojawia si¢
u nich w chwilach rozmarzenia, lub zachwytu milosnego. Sielanko-
wos¢ najlepiej oddajg tonacje F[-] i G[-]dur, tak jak rzewnosc i tesk-
note gl-Jmoll i fis[-Jmoll, skarge zas a-moll.

Uwagi te jednak rzucam tutaj bardzo ogélnie i pobieznie, przed-
miot sam bowiem wymaga osobnego opracowania; umiescilem je
zas jedynie dlatego, alby udowodni¢ niezmierng czutos¢ Chopina
w uzyciu wlasciwej tonacji przy swych cudnych pomystach. Pod
tym wzgledem jako kolorysta stoi Chopin na réwni z Mickiewiczem,
ktory w opisaniu drobnych nawet scen, tak wyraziscie je przedsta-
wial, iz widzi sie tam wszystko jak w rzeczywistosci.
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ANEKS 2
Stroj Bellman 1

Pomocne moze by¢ wlozenie uprzednio paska filcu, zeby nastroi¢
poczatkowo jedng strune. Do nastrojenia srodkowej oktawy (c'-c?)
nalezy uzy¢ kamertonu elektronicznego ustawionego neutralnie, bez
automatycznej regulacji interwalowej lub fortepianowej. Ponizsze
numery to liczby centow, o ktére dany dzwick powinien by¢ pod-
wyzszony lub obnizony w stosunku do czestotliwosci rownomiernej
temperacji, a ktore elektroniczny kamerton jest w stanie wygenero-
wac. Po nastrojeniu pierwszej oktawy pozostale nalezy dostroig, kie-
rujgc sie stuchem.

¢ (oktawa razkreslna, . L,
srodkowa): +4 et -4 gis’: +1
cis": +2 f': +4 a'440Hz: 0
d" +1 fis": O ais": +5
dis™ +4.5 g +3.5 h" -1

Po nastrojeniu tej oktawy trzeba przystapic do strojenia na
ucho w unisonach oktawowych pozostalej cz¢sci klawiatury.

Wyjasnienie: Stroj Bellman 1 podaje jako propozycje spekula-
tywng lub punkt wyjscia, dedukujac w nastepujacy sposob:

1. Nie sposob wyobrazi¢ dzis sobie, bioragc pod uwage dziewietna-
stowieczng praktyke strojenia, by Chopin mogt preferowac tempera-
cje odpowiadajacy dzisiejszemu strojowi rownomiernemu. Fake, ze
traktowal tonacje bardzo odmiennie, odrozniajac jedng od drugiej,
wskazuje na jego wrazliwos¢ na subtelnosci harmoniczne, a nawet
na enharmoniczne warianty.

2. Nie zachowala si¢ praktycznie Zadna rzetelna informacja na
temat preferowanej przez Chopina temperacji, a w roku 1848 ubole-
wal on nad $miercig jedynego stroiciela, ktory potrafil ja odtworzy¢.

3. Nie mogac zatem osiggnac stroju ,wlasciwego”, ale badajac
rodzaje efektow, jakie daje delikatnie nieréwnomierna temperacja,
poszerzymy nasze rozumienie jego muzyki, przywracajac dzwiekowo
ow dawno zapomniany element, uchwytny wyltacznie dla najwraz-
liwszego ucha.

Uwaga na temat opisow charakterystyk poszczegolnych tona-
cji: cechy tonacji stanowig w sposob nieunikniony kwestie subiek-
tywna. Ponizsze skrocone opisy zaczerpniete zostaly z History of Key
Characteristics in the Eighteenth and Early Nineteenth Centuries [1983]
(2wyd. University of Rochester Press, Rochester 2002) Rity Steblin.
Pochodzg z najrozniejszych zrodet teoretycznych czaséw Chopina
lub bliskich, z ktorych wiekszos¢ jest w tej materii zgodna. Zostaly
jednak wlgczone jedynie na zasadzie przyblizenia, aby da¢ wstepne
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wyobrazenie probek, jakie powstaja, gdy tercje decydujace zmniej-

szymy lub rozszerzymy. Muzyka Chopina sama z siebie sugeruje,

ze styszal on tonacje w podobny (cho¢ nie identyczny) sposéb.
Przywolujac lub cytujac te idee, nalezy siegnac po ksigzke Steblin,

ktora podaje zrodta zarowno w jezykach oryginalnych, jak w prze-

kladzie na angielski.
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Trojdzwigki w stroju Bellman 1

Troi vs. temperacja
, ,l Podstawa | Tercja | Kwinta | rownomierna Opisy, do konca | pot. XIX w.
dzwiek
(centy)
C-dur +4 -4 +3.5 I11-7; V-0.5 niewinnos¢, prostota, naturalnosc
c-moll +4 +4.5 +3.5 [11+0.5; V-0.5 nieszczesliwa mitosc, potezny zal
Des-dur 2 +4 “ 11142; V-1 wzniostosc, n|eZ|e'mska
transcendencja
cissmoll | +2 4| l1-6; V-1 rozpacz, tesknota, lament.
pragnienie
D-dur +1 0 11-1; V-1 wesotosé, radosc i triumf
d-moll +1 +4 11+3; V-1 melancholia, zato$¢ i bdl
Es-dur +4.5 435 5 llI~1; V+0.5 uroczysta, szlachgtna, dostojna,
wspaniata
es-moll +45 0 +5 l-4.5; V+0.5 przerazajaca udreka, gorzka
rozpacz
ognistosc i dzikos¢, zywiotowa
E-dur -4 +1 -1 111+5; V-3 .
radosc¢
e-moll -4 +3.5 -1 I75; v-3 czuta, delikatna, lamentujaca
F-dur +4 0 +4 I11-4; VO subtelna, grzeczna i opanowana
f-moll +4 +1 +4 1-3; VO skrajny smutek, niedola, gréb
Ges-dur 0 5 2 1145; V42 wzmozona namletnos.c, bohaterska
rezygnacja
fis-moll o 0 2 I 0; V42 gniew, furia, nlezad.owolenle,
melancholia
G-dur +3.5 -1 + l1+4.5; V-2.5 wesota | ZWawa; przyjemna
i rustykalna
g-moll +3.5 +5 +1 111+1.5; V-2.5 zta wola, gorzkie uczucia, uraza
As-dur A +4 45 1143; V+3.5 tonacja czu{os’m; sen.tymentalne
wspotczucie
as-moll +1 -1 +4.5 I11-2; V+3.5 nieszczescie, ciezar serca, lament
A-dur 0 +2 -4 +2; V-4 rzyjazna, wesota; niewinna mitosc
(A 440 Hz) g przyjazna. i
a-moll 0 +4 -4 I+4; V-4 smutek, poboznosc¢, kobiecosc
(A 440 hz) ' P '
B-dur +5 +1 +4 11-4; V-1 czutosé, $miatosc, dostojnosc
b-moll +5 +2 +4 11-3; V-1 noc; posepna, metna; ale
szlachetna
H-dur -1 +4.5 0 111+5.5; V+1 przecigzenie; egzaltacja
h-moll 4 “ o 1142; V41 pobozna wiara, delllk’atny lament,
ponurosé
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ABSTRACT
Nineteenth-Century Temperaments and the Music of Chopin

Since the seventeenth century, writers about music have discussed what were
considered to be the intrinsic differences in affect between the various keys. These
were continuations of late-Renaissance discussions of the expressive properties of
the different church modes, and those distantly reflected discussions of the Greek
modes in Plato’s Republic. By the turn of the twentieth century, a large (and evolving)
literature on the subject had accumulated, and despite more than a half-century of
piano temperaments that were loosely referred to as ‘equal’ (or in Albert Lavignac’s
phrase, ‘the uniformity inherent in the system of temperament’), the entire concept

of key characteristics—that is, an accounting of the expressive differences between
supposedly equally tempered keys—was well established. No two accounts of key
associations were alike, but there were general patterns, especially for the more
diatonic keys: C major was considered innocent, C minor for funereal and serious
pieces, F major gently pastoral, D major warlike and triumphant, and so on.

For us, unfortunately, late eighteenth- and nineteenth-century tuning instructions are
incomplete. In treatise after treatise, these temperaments — generally described as
‘equal’ even when they clearly are not — are to be produced by tuning certain fifths

‘a little weak,” other fifths ‘strong,” and finally (at the end of the process) expecting

the requisite correspondences between enharmonic equivalents to result from these
vaguest of instructions. Despite the claims that such instructions were complete, self-
standing, and intended for autodidacts, further preparation, such as working with an
accomplished technician, would have been necessary. To proceed directly from these
treatises, then, is impractical, so the problem of an unequal temperament appropriate
to Chopin’s music requires a different approach.

The composer’s personal preferences regarding temperament and key associations
had much in common with typical practice of the time. Even clearer is Chopin’s
statement, from his unfinished piano method: ‘Intonation being the tuner’s task, the
pianist is free of one of the greatest difficulties involved in the study of an instrument’,
which demonstrates that despite his exacting requirements, he was happy to turn

the task over to professionals. The search for such a temperament today requires
experimentation, which enables us to discover how narrower and wider thirds

and fifths produce the mood and affect of each key. Such experimentation can
produce a temperament generally compatible with the majority of instructions for
contemporary temperaments — thus completely usable for the piano repertoire of
the time — but frankly revelatory when Chopin’s music is played in it. And although
vanishingly little that can be heard remains of such temperaments, Vladimir de
Pachmann’s 1927 recording of Chopin’s Nocturne in E minor, Op. 72 No. 1 testifies

to a temperament in which different triads have different qualities, timbres differ
depending on the different relationships between overtones, Chopin seems to be
intentionally milking these differences, and the subtleties of his music seem to multiply
a thousandfold.

KEYWORDS
Chopin, key characteristics, temperament, tonality, unequal temperament

ABSTRAKT

Juz od konica XVII wieku teoretycy pisali o tym, na czym - jak sagdzono - zasadzata sie
immanentna réznica afektow poszczegdlnych tonacji. Wezesniej podobne dyskusje
dotyczyty koscielnych modi - wedle ich péznorenesansowego rozumienia. Te za$
stanowity kontynuacje tradycji zapoczatkowanej przez Platona w Panstwie, a poswie-
conej skalom greckim. Do schytku wieku XIX powstat (i wciaz ro$nie) ogromny korpus
literatury poswieconej temu problemowi i pomimo ponad pieciu juz dekad istnienia
temperowanego stroju fortepianéw, swobodnie okreslanego mianem ,rownomierne-
go” (lub wedle stow Lavignaca ,wtasciwej systemowi temperowanemu rownomierno-
$ci”), caty koncept wtasciwych tonacjom cech charakterystycznych - czyli identyfika-
cja réznic wyrazowych dzielgcych rzekomo rownomiernie temperowane tonacje - byt
dobrze ugruntowany. Cho¢ nie ma posrod tych opracowan dwu identycznych, pojawia
sie w nich wszystkich kilka ogolnych wzoréw, zwtaszcza w przypadku tonacji bardziej
diatonicznych: C-dur uwazano za niewinng, c-moll - za odpowiednig dla utworéw
zatobnych i powaznych, F-dur - za subtelnie pastoralna, D-dur - za wojenng i triumfal-
na itd.

Dla nas niestety poznoosiemnasto- i dziewietnastowieczne instrukcje strojenia nie

sg wystarczajace. Wedle kazdego kolejnego traktatu dwczesne stroje - nazywane
zazwyczaj ,réwnomiernymi”, cho¢ wyraznie takimi nie byty - miano osiaga¢ dzieki
zestrajaniu kwint ,stabiej” lub ,mocniej”, oczekujac, ze ostatecznie (na zakonczenie
catego procesu) z owych niejasnych instrukcji wytonia sie pozadane relacje pomiedzy
enharmonicznymi ekwiwalentami. Pomimo deklaracji, jakoby tego rodzaju wskazowki
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miaty by¢ kompletne, wyczerpujgce i przeznaczone dla samoukdw, konieczne byty
jednak kolejne przygotowania, jak chocby wspdtpraca z doswiadczonym stroicielem.
Skoro nie jest realne wyjscie wprost od owych traktatow, problem nieréwnomiernego
stroju odpowiedniego dla muzyki Chopina wymaga innego podejscia.

Osobiste preferencje kompozytorskie w kwestii stroju i relacji pomiedzy tonacjami
maja wiele wspodlnego z praktyka typowa dla danej epoki. Jeszcze klarowniej wyjasnia
to Chopin na kartach nieukonczonej Metody gry fortepianowej: ,[...] intonacja wynika
z nastrojenia, fortepian zostat uwolniony od jednej z najwiekszych trudnosci, na jakie
napotyka sie przy studiowaniu innych instrumentéw”, sugerujac, ze mimo swych
precyzyjnych wymagan chetnie powierzat to zadanie profesjonalistom. Dzi$ do po-
szukiwania takiego stroju konieczne jest eksperymentowanie, ktére pozwolitoby nam
odkry¢, w jaki sposdb zmniejszone lub zwiekszone tercje wptywaja na kazda z tonacji.
Tego rodzaju proby zaowocowac¢ moga strojem zgodnym z wiekszoscig dwczesnych
instrukcji - a zatem dajgcym sie zastosowac do fortepianowego repertuaru epoki,

a w wykonaniach muzyki Chopina - wrecz odkrywczym. | cho¢ niewiele juz dzi$
$ladow owych strojow mozna ustysze¢, pochodzace z 1927 roku nagranie Nokturnu
e-moll op. 72 nr 1 Vladimira Pachmanna zaswiadcza, jak rozni¢ sie w takim stroju moga
jakos$ci poszczegdlnych tréjdzwiekow, jak alikwoty zmieniajg konkretne brzmienia oraz
jak Chopin zdawat sig intencjonalnie réznice te wyzyskiwacé i tysigckrotnie [dzigki nim]
pomnazac subtelnosci swej muzyki.
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