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Niniejszy tekst w wersji angielskiej ukazat sie po raz pierwszy w ksiedze Jan Ekier - artysta stulecia.
W hotdzie Chopinowi pod red. Ireny Poniatowskiej, przygotowanej z okazji 100. rocznicy urodzin Jana Ekiera.
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igdy wczesniej muzycy i muzykolodzy nie mieli tak fa-

twego dostepu do manuskryptow i pierwszych wydan

utworow Chopina’. Przez dziesieciolecia konieczne bylo

zamawianie z bibliotek lub innych instytucji dysponujg-

cych owymi zrodtami mikrofilmow, fotokopii albo foto-
grafii, przy czym, pomijajac kwestie kosztow i opoznien, czesto trud-
no bylo z nich wyczyta¢ najdrobniejsze szczegoly ze wzgledu na stabg
jakos¢ reprodukeji. Faksymilowe edycje manuskryptow byly pod tym
wzgledem lepsze, ale i one ani nie byly szeroko dostepne, ani nie obej-
mowaly wszystkich istniejacych zrodel; co wiecej, standardy reprodu-
kowania pozostawaly az do niedawna rozmaite?.

Te problemy zostaly w duzej mierze rozwigzane dzigki interne-
towi. Zdigitalizowany w wysokiej rozdzielczosci zbior ,,ponad 400
pierwszych i wezesnych drukow kompozycji” Chopina oferuje na
przyklad witryna Chopin Early Editions prowadzona przez Bibliote-
ke Uniwersytetu Chicagowskiego®. Dwie inne kolekcje internetowe
- Chopin’s First Editions Online (CFEO)* i Online Chopin Vario-
rum Edition (OCVE)® - udostepniajg jeszcze wigkszg liczbe materia-
tow zrodtowych, w tym wezesne naklady pierwszych wydan znacza-
cej wickszosci dziet Chopina (CFEO), a takze zaréwno manuskrypty,
jak i wczesne oraz kolejne naklady pierwszych edycji wybranych
gatunkow (OCVE). Istnieje takze (raczej niejednorodna) kolekcja
dostepna w witrynie Petrucci Music Library®, nie wspominajac juz
o innych repozytoriach online, utrzymujgcych roznorakie standar-
dy. Wszystkie te witryny sa dostgpne bez oplat i proste w obsludze.
Dodatkowo CFEO i OCVE dostarczajg pokazng porcje informacji na
temat prezentowanych zrodel, historii ich kompozycji i publikacji.
Wiekszos¢ tej wiedzy zaczerpnieto z ostatnio opublikowanego , ko-
mentowanego katalogu”, powszechnie postrzeganego jako najbar-
dziej jak dotad wszechstronne i systematyczne studium pierwodru-
kéw Chopinowskich’.

Z powyzszych zagadnien wynikajg dwa interesujace pytania:

«  Czy obecnie dostgp do owych zrodet nie jest zbyt duzy?

«  Czy tego rodzaju ,bezposredniosc¢” jest wszystkim, czego po-
trzebujemy?

Niektorzy naukowcy odpowiedzieliby odpowiednio ,tak” i ,nie”,
aczkolwiek moje wlasne poglady sg raczej odmienne. Niemniej
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Artykut ten ofiarowuje
profesorowi Janowi
Ekierowi w petnym
wdziecznosci uznaniu
jego nadzwyczajnych
badan i wiedzy odnosza-
cych sie do zagadnien
poruszanych w niniej-
szym studium.
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W przeciwienstwie do
serii Faksymilowe wyda-
nie autograféw F. Chopi-
na wydanej przez Polskie
Wydawnictwo Muzyczne
zdjecia autograféw
publikowane w tomach
Wydania faksymilowego
dziet Chopina Narodowe-
go Instytutu Fryderyka
Chopina prezentujg nad-
zwyczajne podobienstwo
do oryginalnych zrédet,
podobnie jak wybrane
tomy wyedytowane
przez Henle Verlag,
Universal Edition itd.

3
chopin.lib.uchicago.edu.

www.chopinonline.ac.uk/
cfeo.

5
www.chopinonline.ac.uk/
ocve.

imslp.org/wiki.

7
Christophe Grabowski

i John Rink, Annotated
Catalogue of Chopin’s
First Editions, Cam-
bridge, Cambridge Uni-
versity Press 2010. Zob.
tez www.chopinonline.
ac.uk/aco.
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Zob. John Rink, Work in
progress: l'ceuvre infini(e)
de Chopin, w: Interpréter
Chopin, red. Jean-Jac-
ques Eigeldinger, Paryz,
Cité de la Musique 2006,
s. 82-90.

przyjmuje do wiadomosci, ze rosngca dostepnosc zrodet Chopinow-
skich przynosi niemajace precedensu wyzwania, nie tylko dlatego, ze
czesto zrodla te sg trudne do zrozumienia i same w sobie, i w kontek-
scie calego dorobku Chopina, a takze na tle ogolniej rozpatrywanych
XIX-wiecznych praktyk kompozytorskich i wydawniczych. Najgor-
sze, co mogloby si¢ zdarzy¢, to eskalacja nieporozumien i falszywej
pewnosci wynikajacych z powszechnego kontaktu z oryginalnymi
zrodlami. By¢ moze nastepnym pytaniem, ktore nalezaloby zadac,
jest: czy uzytkownicy internetowych zrodel Chopinowskich pono-
sz3 jakakolwiek odpowiedzialnos¢, gdy dociekaja, co kompo-
zytor napisal, i sledzg histori¢ tworzonej przezen muzyki pozostaja-
cej w jego rekach oraz zawartej w wydaniach wychodzacych przez
lata? Taka odpowiedzialno$¢ mogtaby pociggac za sobg po prostu
»odrobienie pracy domowej” na temat tego, jak dane zrodta ewoluo-
waly lub jakie konkretnie zwyczaje notacyjne Chopina ujawnia ten
czy inny fragment. Ale badanie manuskryptu czy tez materialu dru-
kowanego wymaga rozleglej wiedzy, ktora mozna pozyskac jedynie
dzigki latom studiow i refleksji wespot ze swiadomoscia, ze ,,prawid-
fowe odpowiedzi” moga by¢ nie do odnalezienia z powodu luk, nie-
spojnosci i niejednoznacznosci w zrodlach.

Niniejszy artykul porusza niektore z zagadnien zwigzanych z pier-
wotnym materiatlem zrodlowym, formutujac nastepnie pewng licz-
be regutl i procedur odpowiednich do jego studiowania. Celem nie
jest wylacznie osiagniecie bardziej swiadomego rozumienia ,,intencji
Chopina” (co pozostaje zamiarem problematycznym, niezaleznie od
tego, ile poswiecilibysmy temu czczych rozwazan)®, lecz takze uwol-
nienie tworczego potencjalu ukrytego w zrodlach. Pierwszym na-
szym krokiem bedzie przeglad tychze i przedstawienie przykladow,

z ktorych wynikng ogolne zasady.

Zrodta podstawowe

Wynalazczy geniusz Chopina oznaczal, Ze jego muzyka stale prze-
chodzita przemiany od chwili koncepcji i pézniej, czy to w czasie
przygotowywania albo kopiowania rekopisow, w ramach kolejnych
wykonan, podczas lekeji ze studentami, czy nawet w jego myslach.
Uzyteczne bedzie rozwazenie roznych typow materialow zrodlo-
wych, ktore ta postepujgca ewolucja wygenerowata. Chopin zostawit
stosunkowo niewiele szkicow, chociaz fascynujace jest zaglebianie
si¢ w te, ktore przetrwaly. Jest to takze przypadek tzw. rekopisow od-
rzuconych, ktore planowane byly dla wydawcy lub innego odbiorcy,
ale z ktorych Chopin albo zrezygnowat, albo wylaczyt je z publiczne-
go obiegu. Istnieje znaczacy korpus autografow edycyjnych (tj. prze-
znaczonych do uzytku wydawcéw przygotowujacych publikacje),
podobnie jak niewielka liczba wydrukow korektorskich do pierw-
szych wydan - albo z naniesionymi korektami, albo bez nich. Same
pierwodruki stawiajg wielkie wyzwania z uwagi na swa ré6znorodnos¢
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i ztozone wspolzaleznosci. To, ze Chopin dazyl do jednoczesnego
ukazywania si¢ pierwszych wydan we Francji, w Anglii i Niemczech
w celu zmaksymalizowania ochrony swoich praw autorskich, jest
powszechnie wiadome? i réznice pomig¢dzy pierwszymi naktadami
tych edycji oraz kolejnymi sg obecnie lepiej rozumiane. Inne zrodla
rekopismienne to autografy-podarunki (generalnie pomyslane jako
prezenty albo pamigtki i czesto zapisywane z mniejszg liczbg wska-
zowek wykonawczych niz autografy edycyjne), jak rowniez notatki
Chopina w partyturach uzywanych przez jego uczniéw. Material re-
kopismienny, lecz nie r¢kg Chopina, obejmuje takie adnotacje w eg-
zemplarzach lekcyjnych uczniéw kompozytora, ktore nie mogg by¢
przypisywane jemu samemu (i ktére z tego powodu majg mniejsza
wage, niemniej jednak nie zawsze powinnismy przyjmowac takie za-
lozenie), oraz czesciowe badz kompletne kopie utworow, ktore albo
mogly by¢ autoryzowane przez kompozytora, albo nie. I wreszcie -
pierwsze wydania kompozycji, dla ktorych nie zachowaly si¢ Zadne
inne zrédla, rowniez mogg by¢ uwazane za material podstawowy (na
przyklad Nokeurn e-moll opublikowany posmiertnie w 1855 roku jako
op. 72 nr 1). Tabela 1 przedstawia typologiczne podsumowanie rodza-
jow zrodel.

Tabela 1.

Chopin: zrodta podstawowe

szkice

autografy odrzucone

autografy edycyjne

odbitki korektorskie

albhlw|IN|—

pierwodruki - pierwsze i kolejne naktady
- francuskie

- niemieckie/austriackie

- angielskie

-inne (polskie, wtoskie itd.)

6 inne zrodta rekopismienne reka Chopina

7 inne zrodta rekopismienne - nie rekg Chopina

8 wydania kompozycji, dla ktérych nie zachowat sie zaden inny
materiat Zrédtowy

Ranga i liczba zrodel - a takze powigzania miedzy nimi - bedg roz-
ne w wypadku kazdego utworu. Pod tym wzgledem wystarczajace
bedzie zaprezentowanie dwoch kontrastujacych ,,zestawow zrodel” -
dla Koncertu e-moll op. 11 i Poloneza-Fantazji op. 61 - chociaz mozna by
przywolac réwniez niezliczong ilos¢ innych podobnych przypadkow.

Nie odnaleziono zadnych szkicow do Koncertu e-moll (skompono-
wanego w 1830 i wydanego po raz pierwszy w 1833 roku), nie zacho-
wal si¢ tez zaden pierwotny kompletny autograf'®. Prawdopodobnie
manuskrypt pisany reka Chopina postuzyl jako autograf edycyjny

STUDIA CHOPINOWSKIE | 12018

9

Problematyka omowiona
doktadniej w: Christophe
Grabowski, John Rink,
Annotated Catalogue,
op. cit., s. XXIl'in.
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Jedyny ocalaty autograf
to Chopinowska redukcja
pierwszego tutti (takty
1-138) na fortepian solo,
uzyty przez Schlesingera
jako autograf edycyjny
dla tego fragmentu

w trakcie przygotowy-
wania francuskiego
pierwodruku. Wiecej
szczegotow na temat
zrédet do tego utworu
zob. Fryderyk Chopin,
Concerto Op. 11,

red. John Rink, Londyn,
Peters Edition 2008.
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Dwa kolejne przedruki
pierwszego wydania
francuskiego ukazaty

sie za zycia Chopina,

po nich po $mierci
kompozytora wyszto ich
jeszcze szesc; Kistner
wydat trzy reprinty edycji
niemieckiej opusu 11
przed $miercig Chopina,
z ktérych ostatni byt
dostepny w sprzedazy
do 1858 roku, kiedy to
ukazato sie drugie wyda-
nie; w Anglii ukazaty sie
tez co najmniej cztery
posmiertne przedruki
tamtejszego pierwszego
wydania. Szczegoty

- zob. Christophe Gra-
bowski, John Rink, Anno-
tated Catalogue, op. cit.,
s. 80-85, jak réwniez
www.chopinonline.ac.uk/
aco/catalogue/concerto-
-opus-11.

12
Wiecej zob. tamze,
s. 426-429.

13

W wystagpieniu zatytu-
towanym ,Chopin: On
paper, in sound”, ktore
prezentowatem w Guid-
hall School of Music &
Drama 25 pazdziernika
2010 roku, nakreslitem:
trzy wyrazne warianty
,scenariusza opusu 11"
opisane tutaj;

drugi scenariusz
(ktérego istnieje takze
kilka wariantow), wedle
ktérego przygotowana
przez skryptora kopia
autografu Chopina byta
wystana do wydawcy
niemieckiego, natomiast
wydruki prébne edycji
francuskiej uzyte zo-
staty jako podktad dla
pierwszego wydania
angielskiego (np. Ballada
op. 38 - 1840);

podobny scenariusz
(ponownie w kilku warian-
tach), wedle ktorego jed-
nak autograf Chopina byt
wystany do niemieckiego
wydawcy, podczas gdy
kopia skryptora postuzyta
jako podstawa dla pier-
wodruku francuskiego,
ktorego zrewidowany
naktad stat sie nastepnie
podstawa pierwodruku
angielskiego (np. Ballada
op. 47 - 1841);

dla pierwodruku francuskiego, z ktorego liczne wydruki probne byty
wyslane do Lipska i Londynu w celu wysztychowania odpowied-

nio niemieckiej i angielskiej edycji. Te wydruki probne - ktore Cho-
pin mog}l byt korygowac, z dowolng starannoscig czy konsekwencja
- juz nie istnieja. Mamy dostep do wigkszosci wykonanych na pod-
stawie owych trzech pierwszych wydan naktadow!, w keorych tekst
muzyczny pozostal w duzej czesci niezmieniony - z wyjatkiem edy-
cji angielskiej, w ktorej liczne zmiany redakcyjne byly poczynione

w zrewidowanym wydaniu pochodzgcym z czasu miedzy mniej wie-
cej 1856 a 1860 rokiem. Adnotacje mozna znalez¢ w wielu egzempla-
rzach nutowych uzywanych przez uczniow Chopina; niektore moz-
na przypisac¢ samemu Chopinowi, inne zas zrobione sg obcg reke, ale
mog3 stanowic zapis jego wskazowek.

Nieco inny korpus materialow zrodlowych istnieje dla Poloneza-
-Fantazji (skomponowanego w latach 1845-1846, wydanego w 1846
roku); obejmuje on dziewiec stron szkicow oraz dwa z trzech au-
tografow, ktore Chopin osobiscie przygotowal dla wydawcow, jako
ze nie mial w owym czasie zaufanego kopisty. Przetrwaly te, kto-
re postuzyly jako autografy edycyjne dla wydawcow francuskiego
i niemieckiego, natomiast trzeciego, dla wydawcy angielskiego, nie
udalo si¢ odnalez¢. W przypadku tych edycji nie wystapila potrze-
ba, zeby wydawcy wymieniali si¢ wydrukami probnymi, poniewaz
kazdy z nich dysponowal osobnym autografem. Wyglada na to, ze
za zycia Chopina nie wyszly zadne dalsze naklady owych pierw-
szych wydan, co nie jest dziwne, gdyz te ukazaly sie ledwo trzy lata
przed $miercig kompozytora w 1849 roku; jednakze kazde z nich
bylo wznawiane w rozmaitych momentach w pozniejszym czasie,
przy czym w nastepnych wydaniach pierwodrukow niemieckiego
i angielskiego - ze zmianami, natomiast jeden reprint francuskiego
pierwodruku pochodzgcy z roku 1873 ukazal si¢ bez zadnych mody-
fikacji'2.

Z omawianych przykladow wyciagna¢ mozna wiele wnioskow. Po
pierwsze, kazda z kompozycji Chopina ma wlasng, niepowtarzal-
ng histori¢ powstania, do tego stopnia, ze trudno byloby nakresli¢
wspolne scenariusze ich publikacji, gdyz tak wiele mozna zaobser-
wowac wariantow realizacji podstawowych wzorcéw postepowania®.
Po drugie, uprzywilejowanie jednego zrodla bez wzigcia pod uwa-
ge wszystkich innych dostepnych moze prowadzi¢ do falszywych
konkluzji co do jego statusu i co do intencji Chopina. Na przyktad
trzecia miara takcu 20 Poloneza-Fantazji jest rozna w dwoch zacho-
wanych autografach. W jednym, uzytym do przygotowania pierw-
szej edycji francuskiej (a zatem przypuszczalnie takze w zaginionym
autografie dla pierwodruku angielskiego, ktory jest wlasciwie iden-
tyczny ze swym odpowiednikiem francuskim w omawianym miej-
scu partytury), akord w lewej rece zawiera podstawe harmonii - Dis
wielkie - podczas gdy ornamentujgca szesnastka na koncu takeu to
His. W wydaniu niemieckim i w autografie dla niemieckiego wydaw-
cy akord na trzeciej mierze taktu pozbawiony jest podstawy w basie,
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owa szesnastka zas to H'*. Mozliwa tradycyjna interpretacja tych
rozbieznosci zakladalaby, ze rozstrzygajace sg elementy z autogra-
fu dla Breitkopfa i jego edycji, prezentujace rzekome ,,ostateczne
intencje” Chopina. Z drugiej strony harmonicznie prostsza wersja
moglaby odzwierciedlac albo (niefortunnag?) rezygnacje kompozyto-
ra z bardziej $mialej ,,pierwszej inspiracji”, albo, co prawdopodobne,
nie$wiadomg zmiane powstalg w czasie kopiowania. Zamiast jednak
mysle¢ w kategoriach czy to ,pierwszych inspiracji’, czy ,,ostatecz-
nych intencji” - kategoriach, ktore okazujg sie w ostatecznosci ogra-
niczajgce albo wrecz zwyczajnie upraszczajace — lepiej jest rozumiec
rozbiezne odczytania jako liczne tworcze mozliwosci, ktore wyra-
staly z muzycznej wyobrazni Chopina w réznych momentach. Prze-
to ani wczesniejsza, ani pozniejsza wersja nie jest koniecznie ,lep-
sza”: kazda z nich ma swoje miejsce i, zaleznie od zamiarow pianisty,
moze by¢ zastosowana w dzisiejszych wykonaniach, acz najlepiej

z jakim$ wyjasnieniem (np. w nocie programowej do koncertu) od-
nosnie do wyboru dokonanego sposrod rozmaitych opcji. Nie ulega
watpliwosci, ze implikacje tej kwestii dla naszego pojmowania dziela
Chopina sg ogromne: znajdujemy tutaj dowod na istnienie nie usta-
lonej koncepcji, lecz rozwijajacego sie dzieta muzycznego (work ‘in
progress’), pomyslanego jako zmienne przez kompozytora i podatne-
go na dalsze formowanie przez nas.

Przed wyciggnieciem rzetelnych wnioskow na podstawie jed-
nego zrodla badz ich wiekszej liczby w ramach sieci zrodel, ktora
moze istnie¢ dla danego utworu, nalezy postawi¢ pytania, z ktorych
wszystkie muszg by¢ zadawane przez osoby przygotowujace wydanie
dziel Chopina lub innych kompozytorow:

1. Co to jest ,status” danego zZrodta?
»Status” mozna interpretowac na kilka sposobow. Przede wszyst-
kim nalezy przesadzic, ktore z kategorii wymienionych w tabeli 1
sg adekwatne w przypadku danego zrodla. Na przyklad, jesli zrod-
tem jest egzemplarz lekcyjny Chopinowskiego ucznia, wazne, by
znac nie tylko to konkretne wydanie, ale takze dokonywane na
jego podstawie wznowienia. Partytury Etiud op. 10 uzywane przez
Jane Stirling i Camille Dubois zawierajg zaznaczenia wynikaja-
ce z pobieranych przez nie u Chopina lekcji, ale w pierwszym
przypadku mowa o pigtym nakladzie pierwodruku francuskiego,
w drugim za$ - o siodmym. Niekoniecznie ma to znaczenie w od-
niesieniu do tekstu muzycznego zawartego w obu edycjach, ktory
pozostal niezmieniony, ale jest istotne w szerszym kontekscie, po-
niewaz zmiany byly wprowadzone w nakladach drugim i trzecim,
stad nalezaloby postrzegac egzemplarze Stirling i Dubois nie jako
oryginalne wersje francuskiego pierwodruku, lecz jako reprinty za-
wierajace rewizje dokonane na poprzednich etapach jego ewolucji.
Status odnosi si¢ takze do jakosci zrodla w sensie jasnosci i czy-
telnosci notacji - czy to w druku, czy odrecznej - oraz samej mu-
zycznej tresci. Tytulem przykladu: dany pierwodruk mogt by¢
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,scenariusz opusu

61", zgodnie z ktérym
zostaty przygotowane
trzy autografy, z nich
za$ najwczesniejszy jak
zazwyczaj postuzyt jako
rekopis edycyjny pierwo-
druku francuskiego.

Te scenariusze jedynie
wskazuja na ztozonosé
dotyczacy poszczegol-
nych zrédet oraz filiacji
pomiedzy nimi. Ponadto
nie jest to w zadnym
razie wyczerpujaca lista
drog, jakimi Chopin
podazat w procesie
publikacji: na réznych
etapach jego kariery
wykorzystywane byty tez
inne drogi.

14

Obydwa rekopisy edy-
cyjne oraz francuskie,
niemieckie i angielskie
wydania opusu 61 mozna
poréownac w witrynie
http://www.chopinonli-
ne.ac.uk/ocve/; wydania
zob. tez w: http://www.
chopinonline.ac.uk/
cfeo/.
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Na ten temat zob. James
Grier, The Critical Editing
of Music, Cambridge,
Cambridge Universi-

ty Press 1996, s. 65

i passim.

16

Zob. John Rink, Chopin
copying Chopin, w:
Chopin’s Work: His
Inspirations and Creative
Process in the Light of
the Sources, red. Artur
Szklener, Warszawa,
NIFC 2003, s. 67-81.
Polski przektad artykutu
ukazuje sie w niniejszym
tomie ,Studiow Chopi-
nowskich” pt. Chopin
kopiujgcy Chopina, ttum.
Kamila Stepien-Kutera.

17
Zob. John Rink, Les
Concertos de Chopn et

la notation de I'exécution,

w: Frédéric Chopin,
interprétations, red.
Jean-Jacques Eigeldin-
ger, Genewa, Librairie
Droz 2005, s. 69-88.

18

Dyskusja nad innymi
btedami powstatymi

w procesie kopiowania
w rekopisie edycyjnym
Breitkopfa - zob. John
Rink, The Barcarolle:
Auskomponierung

and Apotheosis, w:
Chopin Studies, red. Jim
Samson, Cambridge,
Cambridge University
Press 1988, s. 208-209,
przyp.12i13.

starannie kopiowany przed publikacjg, mimo to zawarta w nim
tres¢ moze by¢ paradoksalnie mniej miarodajna niz ta we wzgled-
nie niechlujnym odpowiedniku, ktory jednak odzwierciedla

w wigkszym stopniu intencje Chopina. Taka sytuacja czesto do-
tyczy pierwodrukow angielskich, jako ze w wielu z nich elementy
takie, jak znaki chromatyczne, tukowania i pedalizacja, sg prezen-
towane bardziej konsekwentnie niz w ich odpowiednikach francu-
skim i niemieckim, chociaz edycja francuska moze mie¢ przewage
ze wzgledu na wiekszy udzial kompozytora w procesie publikacji,
wlaczajac w to sposobnos¢ do dokonywania zmian na etapie ko-
rekty lub poza nim. W takich wypadkach oczywiste zalety ,,czyst-
szego”, bardziej spojnego zrodla powinny by¢ traktowane ostroznie
- nie tylko generalnie, lecz takze przez kazdego, kto przygotowuje
edycje muzyki Chopina, zgodnie z zasadg przyjecia ,,najlepszego
tekstu” (‘best text’ approach)®®.

2.W jakich warunkach powstato zrédto?
Wspomniatem juz o réznych warunkach tworzenia, ktore naj-
lepiej byloby mie¢ wszystkie stale w pamieci, studiujgc dane
zrodlo. Specjalnie uwaznym nalezaloby by¢, interpretujac na
przyklad tekst muzyczny, do ktoérego dysponujemy licznymi
autografami, nie tylko po to, by okresli¢ porzadek ich powsta-
wania, lecz takze - by unikng¢ brania za dobrg monete pozor-
nych innowacji, mogacych okazac¢ si¢ po prostu bledami powsta-
tymi podczas kopiowania, nie zas intencjonalnymi zmianami.
W ostatnim z trzech wykonanych przez siebie autograféw Barka-
roli op. 60, ktory ostatecznie postuzyl jako autograf edycyjny dla
Breitkopfa, Chopin wydaje si¢ mniej lub bardziej konsekwentnie
przesuwac w prawg strong¢ oznaczenia takie, jak symbole pusz-
czenia pedatu badz punkty zakonczen widelek descrescendo i cre-
scendo'®. W zwiazku z tym dlugie widelki nastepujgce po znaku
forte w takcie 1 manuskryptu prawdopodobnie nie powinny by¢
rozumiane dostownie, jako ze we wcze$niejszym z zachowanych
autografow, ktory postuzyl edycji francuskiej, znajdujemy po for-
te nie widelki diminuendo, lecz symbol dlugiego akcentu (takie
zestawienie - f> - bylo typowe dla notacyjnych zwyczajow Cho-
pina)'. Spéjrzmy tez na pierwodruk angielski - oparty na auto-
grafie powstalym pomiedzy tamtymi dwoma, obecnie zaginio-
nym - w ktorym widelki sg wyciagniete dalej ku prawej stronie,
ale w mniejszym stopniu niz w autografie dla Breitkopfa. Krotko
mowigc, rozciagniete widelki decrescendo w ostatnim z trzech au-
tografow to prawie na pewno wynik bledu popelnionego w czasie
kopiowania przez Chopina - co mozna wywnioskowac na pod-
stawie porownania calej istotnej dokumentacji's.
Pierwodruki francuskie opublikowane przez Troupenasa takze do-
wodza, ze badajac zrodla, trzeba bra¢ pod uwage, okolicznosci ich
powstawania. W wydaniach Troupenasa widoczne sg rézne oznaki
pospiechu, z jakim je przygotowano:
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»Napiete relacje Chopina ze Schlesingerem i Pleyelem postawi-
ty go w trudnej sytuacji: nie mial francuskiego wydawcy wiasnie
wtedy, gdy potrzebowat go, aby dotrzymac¢ kroku wydaniom nie-
mieckim kilku utworow przygotowywanym w Lipsku. Pod presja
czasu zwrocil sie do Troupenasa, cedujac nan prawa do opusow
35-41 w marcu 1840 i do Tarantelli op. 43 kilka miesiecy pozniej.
Nie dziwi, ze w tych okolicznosciach francuskie wydania opusow
35-37 powstawaly w po$piechu; w zasadzie Troupenas niemal nie
mial czasu na wysztychowanie tekstu muzycznego w okresie mie-
dzy podpisaniem kontraktu w marcu a zdeponowaniem zgodnie
z prawem autorskim obowigzkowej kopii kazdego z nich w poto-
wie maja. Jako wyjscie z sytuacji potraktowat zdeponowanie wy-
drukow probnych opusow 35 137 przed korekta, a nie ukonczo-
nych egzemplarzy, natomiast zarejestrowane w tym samym czasie
opus 36 bylo w stanie lepszym, lecz wcigz dalekim od ostateczne-
go efektu. To, Ze rowniez opusy 38, 40 i 41 zostaly zarejestrowane
na etapie wydrukow probnych, trudniej wytlumaczyc, biorac pod
uwage, ze zasadniczo Troupenas na ich przygotowanie mial ponad
piec¢ miesiecy - chyba ze Chopin spoznil sie z dostarczeniem wy-
dawcy swoich manuskryptow”?®.

Znajomos¢ tych okolicznosci jest pomocna, jesli nie wrecz funda-
mentalna w przypadku badania partytur Troupenasa w zbiorach
umieszczonych online, o ktorych byta mowa wczesniej. Porownaj-
my na przyklad wersje III cz¢sci Sonaty op. 35 prezentowane w ba-
zach CFEO i Chopin Early Editions (dalej: ,,Chicago”). Francuski
pierwodruk w witrynie CFEO to de facto nieskorygowany Troupe-
nasowski wydruk probny, dostarczony przez wydawce w celu do-
pelnienia wymagan dépot [égal*®; trzecia cz¢s¢ nie ma tu oznacze-
nia tempa, natomiast okreslona jest jako ,Marche funébre” - pod
ktorym to tytulem cata Sonata byta znana przez pokolenia. Z ko-
lei na jednym ze skorygowanych wydrukow edycji Troupenasa
dostepnych w witrynie Chicago?! przeciwnie - wskazano tempo
»Lento”, a czes¢ zatytulowano po prostu ,Marche” (wyrazowo su-
gestywne ,,funébre” zostalo wykreslone). To efekt zmian dokona-
nych w ramach drugiego naktadu, nastepujacego bezposrednio po
publikacji pierwszego: czyli w drugim nakladzie*? dodane zosta-
fo ,Lento” i usuniete ,,funébre”?. Rozpatrywanie oddzielnie par-
tytur z CFEO i Chicago daloby w efekcie bledne pojecie na temat
historii powstawania tej muzyki i ryzykowalibysmy przeoczenie
istotnych zmian w koncepcji niemal na pewno wychodzacych od
Chopina - przypisanie ich samemu kompozytorowi jest prawdo-
podobnie wiarygodniejsze w tym przypadku, niz gdy mowa o ruty-
nowych korektach bledow typograficznych dokonywanych w ko-
lejnych reprintach francuskich pierwodrukow?*. Zauwazmy, ze
rozwazania niniejsze dotyczg w tym samym stopniu ,,statusu” da-
nych zrédel i okolicznosci, w jakich powstawaly: pytania na tej li-
scie kontrolnej nie wykluczajg si¢ wzajemnie ani nie dajg si¢ tatwo
oddzieli¢.

112018
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Christophe Grabowski,
John Rink, Annotated
Catalogue, op. cit., s. XLI.
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Zob. www.chopinonline.
ac.uk/cfeo. W Christophe
Grabowski, John Rink,
Annotated Catalogue,
op. cit., s. 288 partytura
oznaczona jako 35-0-TR.

21

Zob. pi.lib.uchicago.
edu/1001/dig/cho-
pin/004. W Christophe
Grabowski, John Rink,
Annotated Catalogue,
op. cit., s. 289, wydanie
oznaczone jest jako
35-1c-BR, data publika-
cja zas wskazana ,pomie-
dzy 10.1850 a ok. 1860”
wobec Chicagowskiego
,18512”.
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W Christophe Grabow-
ski, John Rink, Annotated
Catalogue, op. cit.,

s. 289, oznaczenie
35-1a-TR.

23

Por. odrebna druga edy-
cje czesci 3 i 4, opubliko-
wanych przez Troupena-
sa pod koniec 1849 roku,
po $mierci Chopina (zob.
www.chopinonline.ac.uk/
ocve).

24

Niemniej jednak jest
uderzajace, ze tekst
muzyczny zwtaszcza

w pierwszych wydaniach
francuskich przeszedt
stopniowe udoskona-
lenia za zycia Chopina,
podczas gdy po jego
$mierci tylko jedna

z edycji zostata zmodyfi-
kowana. Porownajmy te
sytuacje do pierwo-
drukow niemieckich

i angielskich, w ktérych
przypadku byto nieomal
doktadnie na odwrot.
Omowienie zagadnie-
nia zob. w Christophe
Grabowski, John Rink,
Annotated Catalogue,
op. cit., s. XXXHI-XXXV.

47

INVIAQYUZ ININSMONIdOHO Z OVrvdo



GRAJAC Z CHOPINOWSKIMI ZRODEAMI

25

Zob. Jan Ekier, On
questions relating to the
chronology of Chopin’s
works. Methods. A few
examples, w: Chopin’s
Musical Worlds: The
1840s, red. Artur Szkle-
ner, Warszawa, NIFC
2008, s. 178-182.
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Ekier (ibidem, s. 178)
wyroznia ,trzy okresy

w kwestii notowania skie-
rowanych w dét lasek nut
[...] w autografach”:
wszystkie po lewej stro-
nie - 1821;

mieszane, tj. po lewej

i po prawej - do 1829;
wszystkie po prawej
stronie - od 1829.
Podobny schemat
proponuje w przypadku
oznaczen arpeggio:

linie faliste - do 1837;
znaki mieszane, tj. linie
faliste i pionowe tuki - do
1843;

wytacznie pionowe tuki -
od 1843.

Wedtug Ekiera mozliwe
bytoby okreslenie chro-
nologii danych zrédet

na podstawie sposobu
zapisywania elementow
takich, jak powyzsze.

27

Wszystkie zrodta dostep-
ne w http://www.chopi-
nonline.ac.uk/ocve/.

28

Zob. np. tom preludiéw
pod red. Ewalda Zim-
mermanna w serii Henle
Urtext, Monachium 1969.

3.Kto przygotowat zrédto?

Nawet gdy dane zrodlo byly przygotowane osobiscie przez Chopi-
na, nalezy wzig¢ pod uwagg, kiedy powstalo i jakie w owym czasie
mial on zwyczaje w kwestii notacji muzycznej (niezaleznie od kon-
kretnych okolicznosci powstania tego zrodta). Pomimo trwalosci
pewnych tendencji notacyjnych, w tym do stawiania niecigglych
kresek taktowych, tj. nieprzechodzacych jednoczesnie przez dwie
pieciolinie, pismo mtodego Chopina nie bylo tozsame z tym, jakie
cechuje go migdzy 30 a 40 rokiem zycia?*. Przyklady to umieszcza-
nie skierowanych w dot lasek nut po prawej lub lewej stronie ich
glowek oraz ksztalt nadawany oznaczeniom arpeggio?®.

W przypadku tych, ktorzy robili kopie manuskryptow Chopinow-
skich, wazne, by wiedzie¢, na ile wiarygodni (rzetelni) byli jako
skryptorzy (o ile, przede wszystkim, moze by¢ okreslona ich tozsa-
mos¢) oraz do jakiego stopnia ich wlasne nawyki notacyjne mogly
mie¢ wplyw na wyglad tekstu muzycznego w pierwodrukach lub
innych pochodnych zrédlach. Zastanowmy sig, na przyklad, nad
Preludium e-moll op. 28 nr 4. W rekopisie Chopina (uzytym jako au-
tograf edycyjny dla pierwszego wydania francuskiego) w takcie 11
drugi dzwiek partii prawej reki to przednutka dtuga, bez ukosne-
go przekreslenia, podczas gdy w kopii Juliana Fontany (ktéra po-
stuzyla jako autograf edycyjny dla pierwodruku niemieckiego) jest
owo przekreslenie, sugerujace, ze dzwick powinien by¢ zagrany
jako przednutka krotka, wyprzedzajaca nute wlasciwa przypadaja-
ca na pelng miare taktu - a nie zabierajgc jej potowe wartosci, row-
no z miarg, jako jedna z dwoch nastepujacych po sobie osemek,
wedle maniery wlasciwej dla XVIII wieku?’. Ciekawie byloby za-
pytac, czy Fontana celowo unowocze$nial notacje Chopina; jest to
jednak mato prawdopodobne, zwazywszy, ze byl jednym z najbar-
dziej zaufanych i wiernych jego kopistow. Natomiast czy uwazat
swoja przednutke krotka za ekwiwalent appoggiatury kompo-
zytora? Mozliwe, lecz by zyska¢ pewno$¢, nalezaloby przeprowa-
dzi¢ wszechstronne poréwnanie innych kopii Fontany z ich pier-
wowzorami. A moze przekreslenie byto zwyklym omsknieciem sie
piora Fontany, spowodowanym raczej nawykiem niz intencjg? Tak
przeczuwam, ale jakakolwiek byla motywacja, przednutka krotka
dostala si¢ do niemieckiego pierwodruku i w tym kontekscie za-
czela mie¢ wplyw na niezliczonych wykonawcow i wydawcow?®.
Nie tylko nieznana jest tozsamos$c niektorych kopistow, lecz tak-
ze nigdy nie zostala zidentyfikowana wigkszos$c¢ sztycharzy, ktorzy
przygotowywali ptyty do pierwszych wydan, podobnie - zawodo-
wych korektoréw zaangazowanych na réznych etapach produkcji,
zarowno przed pierwszg publikacjg, jak i po niej. Mozliwe, Ze ko-
rygowanie wspomniane wczesniej bylo wykonywane przez samych
sztycharzy, ktorzy mogli by¢ rowniez odpowiedzialni za adnota-
cje ofowkiem (nazywane Stechereintragungen - znakami sztychar-
skimi) znajdujace sie w wielu autografach edycyjnych, wskazujace
miejsca podziatu tekstu muzycznego pomiedzy kolejne systemy na
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stronie. W owym czasie sztycharze sklaniali si¢ raczejdo repro-
dukowania niz interpretowania notacji - stad niepra-
widlowe umiejscowienie oznaczen pedalizacji z t. 18-20 Preludium
D-dur op. 28 nr § we wszystkich trzech pierwszych wydaniach,
bedace rezultatem niejednoznacznego zapisu Chopina we francu-
skim autografie edycyjnym?°.

Ciekawy przyklad odwrotnej sytuacji znajdujemy w Preludium
E-dur op. 28 nr 9, w ktérym zarowno autograf Chopina, jak i kopia
Fontany wyréwnujg w pionie zapis figuracji w rytmie punktowa-
nym (6semka z kropkg - szesnastka) w partii prawej reki z triolg
glosu srodkowego — natomiast we wszystkich trzech pierwodru-
kach szesnastka jest umieszczona dalej i tym samym oddzielo-

na od ostatniej osemki z trioli. Nie mamy pewnosci, kto podjal te
decyzje, by glosy w prawej rece potraktowac w ten sposob w edy-
cjach francuskiej i niemieckiej?: to, ze oparte byly na osobnych
zrodlach, czyni ich zgodnos¢ w tym zakresie tym bardziej zastana-
wiajaca.

Nie jest rowniez pewne, kto wprowadzil bemol przed e’ koncza-
cym taket 3 w partii prawej reki w Preludium c-moll op. 28 nr 20

w pierwodruku niemieckim z 1839 roku i w skorygowanym nakta-
dzie pierwszego wydania angielskiego, opublikowanym okolo 1858.
To, ze niemiecki rekopis edycyjny - tj. kopia Fontany - powtarza
wersj¢ autografu Chopina i nie zawiera wobec tego bemola, ozna-
cza, ze albo na etapie adjustacji, albo korekt na wydrukach prob-
nych musiala w tym wzgledzie zapas¢ swiadoma decyzja - lecz
czyja? Zmiana dokonana w wydaniu angielskim z okoto 1858 roku
mogla by¢ podyktowana checig dopasowania tekstu do edycji nie-
mieckiej - lecz, ponownie, nie wiemy, kto o tym zadecydowal.
Ostatecznie, identyfikacja indywidualnych ,,aktorow” w tych sce-
nariuszach jest mniej istotna niz uswiadomienie sobie przez tych,
ktorzy rozwazajg te i inne zrédla, ze muzyka odzwiercied-
la decyzje i interpretacje osoby lub wig¢kszej
liczby osob, to znaczy - ze zrodla takie jak te nie sg ani ,,neu-
tralne”, ani niezalezne.

4. Jaki(e) byt(y) cel(e) danego zrédta?

Nalezy stwierdzi¢, czy Chopin przygotowal dany manuskrypt do
swojego wlasnego uzytku (w zwigzku z czym moze on zawiera¢
niejasne skroty, bazgranine i gryzmoty obok celowych pominigc),
dla wydawcy (i wtedy autograf mogt by¢ pisany ze swiadomoscia,
ze niewielkie niedobory - np. brakujace klucze lub znaki chroma-
tyczne - bedg mozliwe do uzupelnienia w trakcie procesu wydaw-
niczego), dla przyjaciela badz znajomego (co mogloby wyjasnia¢
brak jakiegos detalu albo ,,niekompletnos¢” pod innymi wzgleda-
mi) itd. Co do kopii - te takze mogly powstawac z powodéw pry-
watnych - by¢ moze jako egzemplarze wykonawcze do osobistego
uzytku kopiujacego, jako pamiatki, a nawet symbole hagiograficz-
ne - albo na rzecz wykorzystania publicznego, jak w przypadku
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Omowienie tego
zagadnienia zob. John
Rink, Authentic Chopin:
history, analysis and
intuition in performance,
w: Chopin Studies 2, red.
John Rink, Jim Samson,
Cambridge, Cambridge
University Press 1994,

s. 233-234, przyp. 54.
[Por. polski przektad
artykutu: Chopin auten-
tyczny: historia, analiza

i intuicja wykonawcza,
ttum. Wojciech Bonkow-
ski i Sylwia Zabieglinska,
w booklecie do wydawni-
ctwa CD/DVD Jury. 17th
International Fryderyk
Chopin Piano Com-
petition Warsaw 2015,
NIFCCD 046, Warszawa
2015 - przyp. red.].
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Pierwsze wydanie
angielskie oparte byto na
skorygowanym reprincie
edycji Catelina i podaza
za nim w tej kwestii.
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Christophe Grabowski,
John Rink, Annotated
Catalogue, op. cit.,

s. XXXV.

32
Ibidem, s. XXXV.

33

W kazdym przypadku
lepiej jest unikac uprasz-
czajgcych orzeczen na
temat ,ostatecznosci”
czy to weczesnych,

czy posrednich, czy
poznych wersji utworow.
Jak juz wspomniatem,
Chopinowskie koncepcje
danego dzieta nieustan-
nie ulegaty zmianom

i z tego wzgledu nalezy
postrzegac kazdag wersje
jako reprezentujgcg mu-
zyczne mysli kompozy-
toraraczej w danym
momencie nizna
state. Kwestia ta bywa
zapominana zarowno
przez muzykdw, jak

i muzykologow, ktorzy
przywiazuja nadmierng
wage do okreslonych
odczytan bez brania pod
uwage szerokich rozwa-
zan kontekstowych, kto-
re mogtyby by¢ istotne.
Szersze omowienie tego
zagadnienia zob. Jeffrey
Kallberg, The Chopin
‘Problem’: simulataneous
variants and alternate
versions, w: idem, Cho-
pin at the Boundaries:
Sex, History, and Musical
Genre, Cambridge,
Mass., Harvard University
Press 1996, s. 215-228.
Por. przektad polski w:
idem, Granice poznania
Chopina. Ptec, historia

i gatunek muzyczny,
ttum. Wojciech Bon-
kowski, Warszawa, NIFC
2013.

rekopisow edycyjnych, rekopisow-podarunkéw itp. Co do pier-
wodrukow, juz samo istnienie trzech jednoczesnych edycji wigk-
szosci Chopinowskich dojrzatych kompozycji wyraza potrzebe
kompozytora, by zapewnic sobie ochrone przed utratg dochodow
z powodu piractwa, a kolejne naklady rowniez mialy otwarcie ko-
mercyjng racje bytu. To wyjasnia, dlaczego zmiany byly dokony-
wane w wielu pierwszych wydaniach niemieckich i angielskich juz
po smierci Chopina - w obu krajach pierwsze edycje pozostawaly
na rynku przez kilka dziesigcioleci z powodu dluzszych okresow
obowigzywania ochrony praw autorskich w poréwnaniu z Fran-
¢ja. Szczegolnie przedsiebiorczg postawg wykazat sie przez ponad
60 lat gléwny Chopinowski wydawca angielski wraz ze swymi na-
stepcami, prowadzac ,,systematyczny proces renowacji’, poczaw-
szy od lat 70. XIX wieku, bedacy niczym innym, jak jedng faza
yniezwyklej liczby rewizji i ulepszen oryginalnych wydan [tej fir-
my], z ktorych w zasadzie wszystkie zostaly w ktoryms$ momencie
zmodyfikowane™!.

5.W jakiej relacji dane zrédto pozostaje do innych zrodet?
W toku tych rozwazan zaznaczylem, ze okreslenie relacji pomie-
dzy zrédlami do danej kompozycji - zachowanymi, ale tez tymi,
ktorych nie mozna juz odnalez¢ - jest sprawg najwyzszej wagi.
Nie tylko , pierwodruk Chopina nie moze byc¢ potraktowany jako
wiarygodny, poki kazdy z jego komponentow nie zostal doglebnie
przestudiowany”, lecz takze ,jest wymagane rygorystyczne i pelne
porownanie wszystkich odnoszacych si¢ do rozwazanej edycji na-
ktadow, biorgc pod uwage to, ze rewizje dokonywane byly zwykle
przez dziesieciolecia, jesli nie dluzej”®2. To samo odnosi si¢ do ma-

teriatow rekopismiennych.

Jako ostatni przyktad rozwazmy Mazurka C-dur op. 24 nr 2. Zachowa-
ny rekopis postuzyl jako autograf edycyjny dla pierwodruku niemie-
ckiego wydanego przez Breitkopfa i Hirtla w grudniu 1835 roku. Ku-
szace byloby postrzeganie tekstu muzycznego z tego manuskryptu
jako ostatecznego, lecz nie mozna tego zrobic - podobnie, jak wspo-
mnialem, nie powinno si¢ zakladag, ze ktorekolwiek Chopinowskie
zrodlo ma taki status®. Zdarza sie, ze wydanie niemieckie przygo-
towywane bylo wedle scenariusza zrealizowanego dla Opusu 11, opi-
sanego powyzej, chociaz tym razem Chopin dal swoj rekopis nie
wydawcy francuskiemu, ale Breitkopfowi i Hartlowi, ktorzy wyszty-
chowali utwoér i - jak wida¢ - pozniej wystali co najmniej dwa zesta-
wy drukow probnych do Chopina w Paryzu. Po zwroéceniu jednego

z nich Breitkopfowi - prawdopodobnie z korektami - kompozytor
dokonal jeszcze pewnych zmian w taktach 98, 102 i 103 w drugim
zestawie drukow, keory nastepnie przekazat swojemu francuskie-
mu wydawcy, Schlesingerowi, tak ze zrewidowana wersja ukazata sie
w pierwszym wydaniu francuskim oraz angielskim (to ostatnie zo-
stalo wysztychowane na bazie pierwszego wydania francuskiego).
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W rezultacie stosunkowo prosta wersja tych taktoéw w autogra-

fie edycyjnym i wydaniu Breitkopfa nie powinna by¢ postrzegana
jako definitywna, lecz jako odzwierciedlajgca intencje Chopina na
pewnym etapie. Natomiast nigdy zamiarem kompozytora nie
bylo umieszczenie w nutach elementu, ktory znajdujemy we wszyst-
kich trzech pierwodrukach - oznaczenia tempa: ¢wier¢nuta = 108 -
przeniesionego blednie przez niemieckiego sztycharza z pierwszego
mazurka do drugiego, podczas gdy oznaczenie w zachowanym ma-
nuskrypcie numeru 2 jest znacznie szybsze: ¢wier¢nuta = 192.

Istotg tego przyktadu oraz innych przywolanych jest wskazanie,
ze studiowanie jakiegokolwiek pojedynczego rekopisu albo pierwo-
druku bez odniesienia do pelnego zakresu odpowiedniego materiatu
zrodlowego mogloby prowadzi¢ do znaczgcych nieporozumien lub
falszywych atrybucji. Jedynie wowczas, gdy status, proweniencja,
okolicznosci powstania, cele, relacja do innych zrdédet oraz zawar-
tos¢, jak rowniez pominiecia zostaly w catosci uwzglednione, mozna
zaczg¢ wyciagac bardziej zdecydowane wnioski. Nawet wtedy jed-
nak mogg one by¢ zawodne.

Zasady i wykonania

Z naszych rozwazan wynikajg cztery kluczowe zasady:

1. Zadne zrédlo nie powinno by¢ rozpatrywane w izolacji.

2. Zawartos¢ zrodel nie powinna by¢ sama w sobie brana za do-
bra monetg, lecz nalezy ja interpretowac z uwzglednieniem
proweniencji, motywacji, wptywu faktury instrumentu, rela-
¢ji do innych zrodel itd.

3. Przy podejmowaniu decyzji dotyczacych tresci muzycznej
podejscie kompromisowe, na zasadzie sredniej statystycznej,
moze by¢ nieadekwatne.

4. Uprawnione mogg by¢ roznorodne interpretacje tresci zrodta,
nawet jesli tylko jedna moze by¢ przyjeta przy pojedynczym
wykonaniu.

Trzecia zasada domaga si¢ krotkiego wyjasnienia. Moze si¢ zda-
rzy¢, ze konkretna cecha pojawia si¢ (lub przeciwnie, jest nieobec-
na) we wszystkich podstawowych zrédtach do danego utworu - za
wyjatkiem jednego. Pomimo takiej konsekwencji nie powinno si¢
zakladac, ze wystapienie badz brak owej cechy odzwierciedla in-
tencje Chopina. Na przyklad, dane odczytanie moglo wywodzi¢ sie
z najwczesniejszego zrodla - przypuszczalnie autografu edycyjne-
go - a nastepnie by¢ przeniesione do wszystkich pozostatych zro-
del z wylaczeniem, powiedzmy, oddzielnego rekopisu albo jedne-
go z pierwodrukow, w ktorym przeprowadzono rewizje z inicjatywy
kompozytora albo sztycharza badz zawodowego korektora. Prosty
przyklad znajdujemy w taktach 3 i 85 Impromptu As-dur op. 29, w kto-
rych bemol przy ostatniej nucie w partii prawej reki nie pojawia sie
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w zadnym ze zrodel (wliczajgc do nich egzemplarze lekeyjne Jane
Stirling, Camille Dubois i Ludwiki Jedrzejewiczowej) poza pierwo-
drukiem niemieckim, wyjatkowo ,,poprawnym” w kwestii tego za-
sadniczego znaku chromatycznego. Bardziej zlozonym przypad-
kiem jest obecnos¢ badz nieobecnos¢ bemola w partii prawej reki

w takcie 3 Preludium c-moll, o czym byla mowa powyzej. Bemol ten
nie wystepuje nie tylko w Chopinowskim autografie edycyjnym,
kopii Fontany, wczesnych nakladach pierwodrukow francuskiego

i angielskiego, lecz takze w autografie-podarunku przygotowanym
przez Chopina w 1840 roku, jak réwniez w egzemplarzach nut Du-
bois i Jedrzejewiczowej. Natomiast bemol 6w, jak wspominalismy,
jest w pierwszym wydaniu niemieckim oraz w zrewidowanym, wy-
danym po smierci kompozytora reprincie angielskiego pierwodruku,
anadto - w egzemplarzu Stirling (gdzie wydaje sie, sadzac z charak-
teru pisma, dodany oléwkiem przez Chopina), innym autografie-
-podarunku autorstwa Chopina z 1845 roku oraz w kopii w albumie
George Sand, prawdopodobnie zapisanej we wczesnych latach 4o.
XIX wieku. W tym wypadku konsensus oparty na liczbie wystapien
danego znaku okazalby si¢ niewlasciwy, podobnie jak jednoznaczne
twierdzenia na temat uznania jednego z dwoch odczytan za , prawid-
fowe” lub ,bledne”.

Tytulem konkluzji, uzyteczne byloby rozwazenie, jaka postawe
indywidualny wykonawca moze przyjac wzgledem podstawowych
zrodel w kontekscie naszych rozwazan, nie moéwigc juz o klebowi-
sku zawilosci otaczajacym generalnie Chopinowskie manuskrypty
i pierwodruki. Przy innej okazji dokonatem pozornie oczywistego
spostrzezenia, ze poniewaz nuty nie s3 muzyka ani tez muzyka nie
jest w pelni reprezentowana przez nuty, to praca wykonawcow wy-
kracza daleko poza samg interpretacje**. Mowiac krotko, wykonywa-
nie muzyki nie jest kwestig ,,reprodukowania” utworu i dochowania
wiernosci intencjom kompozytora jako absolutnie priorytetowym,
ale polega na zaangazowaniu siew praktyke tworcza pociaga-
jaca za sobg czynienie muzyki swoja wlasng, tym samym za$ - prze-
kraczanie granic danego utworu. Niemniej potencjalny wplyw nut
- lub dokladniej: notacji muzycznej - na tworcze wykonanie nie
powinien by¢ niedoceniany. Dla zapalonych do wykonywania mu-
zyki Chopina z wigkszg wnikliwoscig i inspiracjg podstawowe zrod-
ta dostgpne obecnie w takiej obfitosci mogg pozwolic na lepsze zro-
zumienie sposobow postrzegania i pojmowania swojej muzyki przez
kompozytora, jednak osiggniecie tego bedzie wymagalo nie tylko lat
studiow i przemyslen odnoszacych sie do omowionych zagadnien,
lecz takze $wiadomosci co do nierzadko pozostajacych w konflikcie
implikacji tego, co odkrywa sie w zrodlach oraz zdolnosci do podej-
mowania decyzji odnosnie do tych implikacji, ktore bylyby kompa-
tybilne z ogolng koncepcjg muzyki osoby decydujacej. Innymi sto-
wy, stale wymagane jest branie pod uwage kontekstu, jesli finalny
rezultat ma by¢ koherentny i przekonujacy, jednak z pelng wiedzg
co do tego, ze rézne decyzje moglyby przynies¢ rownie dobre skutki
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i w rzeczy samej moglyby by¢ zaadaptowane przy innej okazji. Wi-
dzimy przeto, ze ogoblnie rozumiane wykonanie - i jakiekolwiek gra-
nie na podstawie zrodel badz jakakolwiek gra z nimi - to, jak sama
muzyka, ,,praca w toku” (work in progress).

ttumaczyta Kamila Stepien-Kutera

ABSTRACT
Playing with the Chopin Sources

Today, thanks largely to the Internet and the possibility of uploading digitalised
collections, access to manuscripts and first editions of Chopin’s works is greater than
ever before. The benefits for performance and research are inestimable. At the same
time, however, the unlimited, universal access to sources even for those not trained

to interpret them could lead to erroneous, ungrounded readings of Chopin’s music on
the part of pianists, inexperienced Chopin scholars and music lovers.

In this article, the author addresses some of the issues linked to primary source mate-
rial, before formulating a number of rules and procedures appropriate to the study of
that material. His aim is to arrive at a better informed understanding of ‘Chopin’s inten-
tions’ (although those intentions will remain problematic) and also to free the creative
potential latent in the sources. Systemising the types of sources, indicating the basic
issues that should be tackled by an editor of source material and illustrating them with
examples from specific compositions, he draws conclusions enabling the creation of
a catalogue of general principles for the study of any of Chopin’s manuscripts or first
editions.

ABTRAKT

Wspotczesnie, w znacznej mierze dzigki sieci internetowej i mozliwosci umieszczania
w niej zdigitalizowanych kolekcji, dostep do rekopisow i pierwodrukéw dziet Chopina
jest wiekszy niz kiedykolwiek wczesniej. Korzysci z takiego stanu rzeczy dla wykonaw-
stwa i badan sg nie do przecenienia. Zarazem jednak nieograniczony, powszechny
wglad w zrédta, jaki majg nawet nieprzygotowani do ich odczytywania odbiorcy, grozi
powstawaniem btednych, nieumotywowanych faktami interpretacji Chopinowskiej
muzyki - tak ze strony pianistow, jak adeptéw chopinologii, wreszcie - odbiorcow.
Autor w swoim artykule porusza niektore z zagadnien zwigzanych z pierwotnym mate-
riatem zrodtowym, formutujgc nastepnie pewna liczbe regut i procedur odpowiednich
do jego studiowania. Za cel stawia osiggniecie bardziej $wiadomego rozumienia ,,in-
tencji Chopina” (jakkolwiek zamiar ten jest i pozostanie problematyczny), jak rowniez
uwolnienie tworczego potencjatu ukrytego w zrédtach. Systematyzujac typy zrodet,
wskazujac podstawowe zagadnienia, z jakimi powinien mierzy¢ sie redaktor materiatu
zrédtowego i ilustrujac je przyktadami z konkretnych kompozycji, wyciaga ostatecznie
whnioski pozwalajace na stworzenie katalogu ogdlnych zasad studiowania jakiegokol-
wiek manuskryptu badz pierwodruku Chopina.
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