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WSTEP

Moja przygoda z fortepianami historycznymi zaczeta si¢ w sierpniu 2015 roku wystepem
w Bazylice $w. Krzyza podczas festiwalu Chopin i Jego Europa na instrumencie Erarda
z 1855 roku. Trudno moment ten nazwac przelomowym w mojej §wiadomosci, cho¢by z racji
stosunkowo krotkiego czasu spedzonego przy instrumencie francuskiego rzemie$lnika.
Niewatpliwie zapoczatkowal on jednak jedng z szalenie inspirujgcych muzycznych drog.
Dopiero zaproszenie Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina do premierowej prezentacji
17 marca 2018 roku nowopowstatej kopii fortepianu Fryderyka Buchholtza oraz nagranie na
tym instrumencie albumu z muzyka Fryderyka Chopina i Karola Kurpinskiego pozwolito mi
w pelni moc zachwyci¢ si¢ brzmieniem instrumentdw romantycznych. Wierzac, ze wszystkie
rodzaje dzialalnosci artystycznej przenikaja si¢, postanowitem zbada¢ czy i w jakim stopniu
gra na fortepianie historycznym moze wptywaé na gre na fortepianie wspotczesnym, a co za
tym idzie sprobowac odpowiedzie¢ na pytanie jakie miejsce w edukacji i zyciu artystycznym
pianisty, ktory za gléwny nurt dziatalnosci obral wykonawstwo wspodtczesne, moze stanowic
wykonawstwo historyczne. Cho¢ podstawa pracy jest recital na kopii wspomnianego juz
instrumentu Buchholtza, to w spos6b naturalny punkt odniesienia stanowi suma do$wiadczen
wyptywajacych z gry na roéznych instrumentach historycznych. Bioragc wzglad na osobiste
relacje taczace Chopina z Buchholtzem, na dzielo artystyczne bedace przedmiotem
niniejszego opisu zlozyly si¢ nastgpujace utwory pierwszego z wymienionych: 4 Mazurki
op. 7, 3 Polonezy op. 71, Rondo Es-dur op. 16, 5 Mazurkow op. 6 oraz Scherzo h-moll op. 20.
Dotaczone nagranie jest rejestracja recitalu, ktory odbyt si¢ 29 sierpnia 2021 roku
w Zelazowej Woli.! Tekst nutowy wykorzystany tak w pracy artystycznej, jak
i w przyktadach w opisie dziela pochodzi w catosci z Wydania Narodowego Dziet Fryderyka
Chopina pod redakcja Jana Ekiera. Sam opis sktada si¢ z dwodch czesci. W pierwszej
przyblizona jest sylwetka Fryderyka Buchholtza oraz jego instrumenty na tle historii rozwoju
fortepianéw oraz przemystu fortepianmistrzowskiego na ziemiach polskich. W drugiej czesci
bioragc na warsztat bardziej niejednoznaczne problemy wykonawcze staram si¢ dac
odpowiedz, ktore elementy gry na fortepianach historycznych mozliwe sa do odwzorowania
na instrumentach wspotczesnych. W pracy $wiadomie zrezygnowalem z przytaczania
wypowiedzi wspotczesnych pianistow dotyczacych wykonawstwa historycznego, uznajac ze

sa one zbyt subiektywne i wigcej mowig o samych artystach niz o badanym problemie.

! Jest ono dostepne w publicznym obiegu pod adresem: https://www.youtube.com/watch?v=m5kWP{ERGPo.
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https://www.youtube.com/watch?v=m5kWPjERGPo

W tym miejscu warto zauwazy¢, ze wykonawstwo muzyki Fryderyka Chopina na
instrumencie takim jak fortepian Buchholtza, tj. o mechanice wiedenskiej z lat 20-tych XIX
wieku, jest tematem niepopularnym. Z jednej strony arty$ci na co dzien zajmujacy si¢
wykonawstwem historycznym traktuja dzieta Chopina jako poboczny temat w swojej
dziatalnosci. Ma to swoje zrédta w zupelie odmiennej estetyce oraz innym traktowaniu
narracji przez tworcOw romantycznych niz przez kompozytorow klasycznych czy
barokowych. Z kolei piani$ci siegajacy po instrumenty historyczne, dla ktérych jednak
gléwnym medium jest fortepian wspotczesny, zazwyczaj zatrzymujg si¢ na fortepianach
Chopina z czaséw paryskich. Wynika to zapewne z faktu, ze roznica dzielgca instrumenty
wspotczesne od francuskich powstatych po 1830 roku odczuwalnie jest duzo mniejsza niz
dzielagca instrumenty wspotczesne od wiedenskich sprzed lat 30-tych XIX wieku. W mojej

ocenie czynnik ten wplywa w znacznym stopniu na wyjatkowos¢ prezentowanej pracy.



Rozdzial I Fortepian — zarys historyczny

1.1 Historia fortepianu do ok. 1840 roku

Cristofori i Silbermannowie

U podstaw idei stworzenia instrumentu, z ktorego w pozniejszym czasie wyksztalcit sig
fortepian, lezalo polaczenie waloréw klawesynu i klawikordu przy jednoczesnym
wyeliminowaniu ich wad. Klawesyn niemal do konca XVIII wieku pozostawat
najpopularniejszym koncertowym instrumentem klawiszowym. Miat bardzo dono$ny dzwigk,
jednak nie bylo w nim mozliwos$ci ksztattowania dynamiki w skali mikro. Wszystkie zabiegi
konstruktorskie rozbudowujace ten instrument — dodawanie klawiatur, kolejnych naciggow
strun, czy rzedow skoczkéw —zwickszaly jego mozliwosci barwowe, lecz nie dawaty
mozliwo$ci ptynnej zmiany dynamiki. Charakterystyczna dla tego instrumentu stata si¢
dynamika tarasowa’. Na klawikordzie dato si¢ ksztattowaé¢ tak mikrodynamike, jak i barwe.
Byt to jednak instrument o niewielkich rozmiarach i skromnym brzmieniu, stad przeznaczano

go glownie do uzytku domowego.

Konstruktorem, ktoremu jako pierwszemu udato si¢ dokona¢ sztuki potaczenia klawesynu
i klawikordu, byt Bartolomeo Cristofori (1655-1731), budowniczy instrumentéw, od 1688
roku zwigzany zdworem Ferdynanda Medyceusza we Florencji. Pierwsze wzmianki
o nowym instrumencie pochodza z pami¢tnika Francesca Manucciego z lutego 1698 roku,
a w inwentarzu instrumentow Medicich z 1700 roku znalez¢ mozna klawesyn z piano i forte
(gravicembalo col piano e forte — tak swQj instrument nazwat jego tworca). Cennym zrodlem
wiedzy o pierwszych fortepianach jest relacja wloskiego intelektualisty Scipione Maffeiego,
ktory w 1709 roku ogladat pracowni¢ i instrumenty Cristoforiego. W 1711 roku opisat on
swoja wizyte w Giornale dei Letterati d’ltalia, a artykut opatrzyt dodatkowo rysunkiem
mechanizmu. Do dzi§ zachowaly si¢ trzy instrumenty Cristoforiego, znajdujace si¢
w zbiorach: The Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku (1720), Raccola Statale di
Strumenti Musicali w Rzymie (1722), Musikinstrumenten-Museum der Karl-Marx-
Universitdt w Lipsku (1726). Ponadto w kolekcji prywatnej w Vancouver zachowata si¢

mechanika fortepianowa (ok. 1725). Warto zwroci¢ uwagg, ze mechanika florenckiego

? Termin ten wydaje sie by¢ do$é niefortunny i moze sugerowac , ze gra na klawesynie byla ptaska. Nic bardziej
mylnego, wrazenie de facto niemozliwego réznicowania mikrodynamiki uzyskiwato si¢ poprzez umiejetne
manewrowanie artykulacja iprzeptywem czasu w utworze w odpowiednim stosunku do faktury danego
fragmentu.
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fortepianmistrza zawiera 4 elementy, ktore po modyfikacjach mozemy odnalez¢ we

wspotczesnych fortepianach. Sa to:

- dzwignia posrednia — przenoszaca energi¢ mi¢dzy klawiszem a mtlotkiem i zarazem
zwigkszajaca ja;

- bijnik z wymykiem — wystajacy element dzwigni klawiszowe] przekazujacy energi¢ do
dzwigni posredniej, pozwalajacy na swobodne opadnigcie tej drugiej po uderzeniu przez nig
w miotek;

- chwytnik — przechwytujacy energi¢ miotka po kontakcie tegoz ze strung poprzez tarcie
o gtowke mlotka, uniemozliwiajacy odbicie si¢ miotka i ponowne uderzenie w strung;

- system tlumikowy —bedacy adaptacja klawesynowych skoczkow; kazdy thumik byt
rodzajem klina obleczonego skorg pomiedzy parg strun, poruszajacego si¢ zgodnie z ruchem
klawiszy.

Instrumenty Florentczyka posiadaly dwustrunowe chory. Ponadto istniata w nich mozliwos¢
rgcznego przesuniecia calego mechanizmu, tak by miotek uderzat tylko w jedng strung (una

corda).

A - diwignia klawiszowa D - chwytnik
B - bijnik E - miotek
C- diwignia posrednia F -struna

G - ttumik

Ryc. 1. Mechanika Bartolomeo Christoforiego, zrodto: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red.

Stanley Sadie, Macmilian Publishers Limited, Londyn 2001, s. 657

Mimo, iz pierwsze fortepiany, jak i utwory przeznaczone na nie (Lodovico Giustini di Pistoia,
Sonate da cimbalo di piano e forte, detto volgarmente di martelletti) powstalty we Wtoszech,

w kraju tym nowy wynalazek szybko odszedt w zapomnienie. Nowym osrodkiem rozwoju



niedawno powstalego instrumentu staly si¢ Niemcy iby¢ moze przyczynilo si¢ do tego
przetlumaczenie i opublikowanie tam w 1725 roku wspomnianego artykulu Maffeia. Zaczeto
konstruowac tak fortepiany ze skopiowang, badz zmodyfikowana mechanika Cristoforiego,
jak 1instrumenty wilasnego pomystu. Prym wiodla tu rodzina Silbermannow. Gottfried
Silbermann (1683-1753) z Freiburga budowal fortepiany skrzydlowe ze zmodyfikowang
mechanika Cristoforiego. Wérod trzech zachowanych jego instrumentow (1746, 1749 i jeden
niedatowany) wszystkie posiadalty dwie dzwignie rgczne. Jedna upodabniata dzwick
fortepianu do dzwigku klawesynu poprzez przylozenie kawatka kosci stoniowej w miejscu
kontaktu mitotka ze strung. Druga podnosita wszystkie tlumiki imitujac pantalon”.
Z instrumentami Gottfrieda Silbermanna miat kontakt Johann Sebastian Bach. Poczatkowo
skrytykowal on zbyt ciezki mechanizm (sic!) inie do$¢ przejrzysty dzwiek instrumentu,
a dopiero pod koniec Zycia zaaprobowat kolejng zmodyfikowana wersje nowego wynalazku.
Starszy brat Gottfrieda, Andreas Silbermann (1678-1734) jest z kolei uwazany za tworce
mechaniki staroniemieckiej, z ktorej z czasem wyksztalcita si¢ mechanika wiedenska. Jej
korzeni nalezy szuka¢ w mechanice klawikordowej, w ktdérej nieruchomy tangent jest
polaczony bezposrednio z dzwignia klawiszowa. We  wspomnianej mechanice
staroniemieckiej, tangent zostal zastgpiony przez ruchomy milotek, ktorego trzonek
umieszczony byl w drewnianych widetkach. W przypadku tego typu mechaniki, odwrotnie
niz w mechanice Cristoforiego i jej pochodnych, gtowki mlotkéw zwrdcone byly w kierunku
klawiatury. Do waznych zashug rodziny Silbermannow nalezy zaliczy¢ tez wyksztalcenie
wielu znamienitych fortepianmistrzow, sposrdéd ktérych nalezatoby wymieni¢ Johanna
Christiana Zumpego, czy Johanna Andreasa Steina. Warto zauwazy¢, ze w Niemczech obok
fortepianow skrzydlowych budowano takze fortepiany pionowe (zyrafy, piramidy) oraz
najpopularniejsze z nich wszystkich fortepiany stotowe®. Weciaz jednak fortepian traktowany
byt jako instrument domowy, zastgpczy wzgledem klawesynu, czy klawikordu. Wszyscy
wykonawcy byli przede wszystkim klawesynistami, grajac na nowym wynalazku tak jak na

klawesynie nie umieli odpowiednio doceni¢ ani uwydatni¢ pojawiajacych si¢ innowacji.

Po ok. 1760 roku nastapit wyrazny podzial rozwoju fortepianu na dwie linie, z ktérych

wyksztalcity si¢ instrumenty typu angielskiego i wiedenskiego.

* Pantalon —rodzaj trapezoidalnych cymbatow, skonstruowanych przez Pantaleona Hebenstreita, w ktorych
w niettumione niczym struny uderza si¢ mtoteczkami.
* Fortepian stolowy — instrument w ksztalcie i rozmieszczeniu strun wzorowany na klawikordzie.
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Wiedenska linia rozwoju fortepianu

Do przedstawicieli nurtu wiedenskiego zaliczy¢ nalezy w pierwszej kolejnosci Johanna
Andreasa Steina (1728-1792), dzialajacego w Augsburgu ucznia Johanna Andreasa
Silbermanna (syna wspomnianego juz Andreasa Silbermanna). Za jego najwigksza zashuge
w rozwoju mechaniki fortepianowej nalezy uzna¢ zastosowanie pojedynczego wymyku, ktéry
umozliwial mtotkowi odsuniecie si¢ od struny po jej uderzeniu, pomimo nacisni¢tego
klawisza (najstarsza mechanika tego typu pochodzi z 1773 roku). Jak wazne bylo to
osiggnigcie moga poswiadczy¢ stowa Wolfganga Amadeusza Mozarta z listu do ojca z 1777

roku:

Tym razem musz¢ zaczg¢ od fortepiandéw Steina. Zanim poznalem instrumenty jego roboty,
najbardziej cenitem fortepiany Spitha’, teraz jednak oddaje pierwszenstwo Steinowskim, bo lepiej od
ratyzbonskich ttumig dzwigki. Kiedy uderzam mocno, to na klawiszu palec moge zatrzymac lub
podnies¢, a dzwigk i tak zginie zaraz po uderzeniu. Jakkolwiek w klawisz uderzyé, dzwigk zawsze jest
jednaki, nie brzgczy, nie jest za glosny ani za cichy i zawsze, po kazdym uderzeniu, odzywa si¢
niezawodnie, stowem - jest zawsze taki sam. [...] Jego instrumenty rdznig si¢ od innych tym , ze maja
mechanizm wymykowy, ana stu budowniczych nawet jeden si¢ oto nie troszczy. a bez takiego
mechanizmu dzwigk brzeczy iwibruje. U Steina miloteczki odskakuja od strun natychmiast po

. . . . .. . . .. 6
uderzeniu w klawisze i to niezaleznie od tego, czy jeszcze sa przycisnigte, czy juz puszczone.

Warty zauwazenia jest fakt, Ze mechanika Steina nie posiadata chwytnikoéw mtotkow,
a jedynie poduszke spoczynkowa. Ponadto Stein w swoich instrumentach zrezygnowat
z rgcznych dzwigni. Standardowo jego instrumenty byly wyposazone w dwie dzwignie

kolanowe, z ktorych kazda podnosita potowg thumikow.

Kontynuatorami mysli konstrukcyjnej Johanna Andreasa Steina staly si¢ jego dzieci Nanette
Streicher” (1769-1833) oraz Matthaus Andreas Stein (1776-1842). Poczatkowo przejeli on
przedsigbiorstwo ojca, zmieniajac jego nazwe na Geschwester Stein. W 1802 roku — w 10 lat
po poslubieniu przez Nanette Stein Andreasa Streichera, firma podzielita si¢. Matthaus zostat
w Augsburgu, pracujac pod szyldem Andre Stein, Nanette rozpocz¢la produkcj¢ instrumentow
wspélnie z mezem w Wiedniu, pod swoim nowym nazwiskiem. Charakteryzowalo je

delikatniejsze, w poréwnaniu z innymi wspotczesnymi im fortepianami, brzmienie. Pedaly

> Notabene rowniez jednego z nauczycieli Steina.
® Mozart Wolfgang Amadeusz, Listy, opracowanie i ttumaczenie: Ireneusz Dembowski, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1991, s. 169-170.
7 Urodzona jako Anna-Maria Stein.
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pojawily sie w miejsce dzwigni kolanowych.® Swoje instrumenty powstate przed 1818 rokiem
wyposazali najczesciej 5 pedalow: una corda, fagot’, moderator'®, pedat janczarski'' oraz
podnosnik thumikéw. Po ok. 1819 roku Streicherowie zwyczajowo stosowali cztery pedaty
(bez rejestru janczarskiego), a od potowy lat 30. XIX wieku rezygnowali rowniez z fagotu.
Rodzinne tradycje kontynuowane byly przez syna Nanette i Andreasa —Johanna Baptiste
Streichera (1796-1871). Za jego wktad wrozwdj konstrukcji fortepianu nalezy uznac
opatentowanie zaréwno nowego rodzaju mechaniki bedacego wiedenska adaptacja systemu
angielskiego (1824) roku jak irurowych wspornikow ramy'” (1835). Warto jednak mieé
swiadomos¢, ze ostatnia ze wspomnianych innowacji byta znaczaco opdzniona w stosunku do

instrumentéw budowanych w Anglii i w stylu angielskim.

Najwigkszym konkurentem rodziny Stein-Streicher byl Anton Walter (1752-1826).
Wykorzystywat on mechanike z pojedynczym wymykiem Johanna Andreasa Steina,
zmieniajac w niej drewniane widelki faczace mlotek z dzwignig klawiszowa na mosi¢zne.
Ponadto w gérnym i §rodkowym rejestrze umieszczat po trzy struny w chorze. Na przyktadzie
instrumentéw Waltera wida¢ moment przejscia z recznej zmiany rejestrow do podnosnikow
kolanowych. Fortepian datowany na 1778 rok ma trzy dzwignie r¢czne, dwie do podnoszenia
ttumikéw 1 jeden moderator. Instrument z poczatkow lat 80. XVIII wieku skonstruowany dla
W. A. Mozarta posiada takie same trzy dzwignie r¢czne, ale rowniez (by¢ moze dodane
pdzniej na zyczenie kompozytora) dwie dzwignie kolanowe, podnoszace tlumiki. Co ciekawe,
prawa dzwignia czgsciowo nachodzi na lewa. Umozliwia to podniesienie basowych ttumikow
niezaleznie od dyszkantowych, ale nigdy vice versa. Pozniejsze XVIII-wieczne fortepiany
Waltera posiadaja juz standardowo dwie dzwignie kolanowe — jedna podnoszaca ttumiki,

druga petniaca funkcj¢ moderatora.

¥ Niepodobna poda¢ daty pierwszego uzycia pedaléw zamiast dzwigni kolanowych, tak jak i pierwszego
budowniczego, ktory zdecydowat si¢ na taki zabieg. Wigkszos¢ instrumentéw powstalych do ok. 1804 roku
posiada dzwignie, podczas gdy te powstale po 1810 roku posiadaja zazwyczaj pedaty. Wnioskowaé nalezy
zatem, ze okres przejsciowy przypada na lata 1805-1810.
’ Na skutek uzycia tego pedatu (rejestru) sztywna warstwa jedwabiu, lub pergaminu dotykata strun w dwoch
najnizszych oktawach dajac brzmienie bardziej nosowe, a jednoczesnie brzgczace — perkusyjne.
' Pod wptywem uzycia tego pedatu warstwa tkaniny (zwykle filcu) przyczepiona do specjalnej listwy wsuwata
sic¢ miedzy miotek astrung, w wydatny sposdb zmniejszajac wolumen i zmieniajagc barwg brzmienia
instrumentu.
" pedat stworzony do wydawania perkusyjnego dzwigku. Przybierat on r6zng forme: mtoteczké6w (uderzajacych
w dzwonki lub w trojkat i w bebenek albo w tamburyn), badz potaczenia rézgi (uderzajacej w najnizsze struny)
i dzwigni zakonczonej wiostem (uderzajacej w spodnig cze$¢ ptyty rezonansowe;j).
12 Pozwalaty one na zwickszenie naciagu strun w instrumencie.
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Kulminacyjnym momentem dla rozwoju fortepianéw typu wiedenskiego staty si¢ prace
Conrada Grafa (1782-1851). W jego instrumentach poszerzona zostata skala (do 6 i
oktawy),"> wzmocniono konstrukcje'* oraz wprowadzono owijane struny basowe. Zaréwno
liczba jak irodzaje pedatow stosowanych w fortepianach Grafa, podobnie jak
w instrumentach Streicherow, podlegaly pewnej ewolucji. Jego instrumenty produkowane
przed 1820 rokiem posiadaty pie¢ pedatow — una corda, fagot, dwa rodzaje moderatoréw
i podnos$nik thumikow. W latach 1820 — ok. 1835 dominowat uktad czteropedatowy (z jednym
tylko moderatorem). Miedzy 1835 a 1839 rokiem fagot zostal zastgpiony przez drugi
moderator. Po 1839 roku ustalit si¢ model trzypedatowy — una corda, moderator i podno$nik
ttumikéw. Tylko dwa zzachowanych instrumentow Grafa posiadaja pedat janczarski.
Pokazane powyzej przyktady nalezy traktowac jako tendencje, od ktorych oczywiscie istniaty

wyjatki."

A — dZwignia klawiszowa, F — chwytnik miotka,

B - miotek, G - ttumik,

C - ogon miotka, H - popychacz thumika,
D — zaczep ogona miotka, I — struna.

E - widelki (Kapsel),

Ryc. 2. Mechanika wiedenska z pojedynczym wymykiem i thumikami klinowymi, zrédto: B. Vogel, Fortepian
polski. Budownictwo fortepianéw na ziemiach polskich od potl. XVIII w. do II wojny swiatowej, Sutkowski
Edition Warsaw, Warszawa 1995, s. 76

" Fortepiany do potowy XVIII wieku posiadaty skale od 4 do 5 oktaw, w systemie angielskim 5 i % oktawy
osiggnieto w 1791 roku, a 6 oktaw w 1794.

' Graf nie zdecydowat sie jednak nigdy na uzycie metalowych elementéw w swoich ramach.

'S Do takich nalezatoby zaliczy¢ ostatni instrument Beethovena (1826) wyposazony tylko w trzy pedaty (brak
fagotu), czy instrument Schumanna (1839) posiadajacy czteropedatowy uktad.
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Angielska linia rozwoju fortepianu

Trwajaca w latach 1756-1763 Wojna Siedmioletnia sktonita do emigracji do Anglii grupe
saksonskich fortepianmistrzow, a wérdd nich jednego z ucznidow Gottfrieda Silbermanna —
Johanna Christopha Zumpego (1726-1790). Byl on twoérca popularnego typu fortepianu
stolowego — z uproszczona mechanikg Cristoforiego, w ktorej bijnik przymocowany do
dzwigni klawiszowej uderzat bezposrednio w mtotek. Byta to stosunkowo prosta konstrukcja,
ktora nie posiadala wymyku ani chwytnika. Nowy byl rdwniez sposob tlumienia dzwicku —
dzwignia klawiszowa poprzez popychacz podnosita przymocowany do obudowy instrumentu
thumik. Poczatkowo fortepiany stotowe Zumpego posiadaty tylko jedna dZwigni¢ r¢czna
stuzaca do podnoszenia ttumikow. Z czasem instrumenty te zostaly wyposazone w dwie
dzwignie reczne — jedna podnosita thumiki basowe, druga — dyszkantowe. Od okoto 1769 roku

standardowo wyposazano instrument w trzecia reczna dzwignic — lutnig'®.

A — dZwignia klawiszowa, D - tlumik, .
B — miotek, E - popychacz ttumika,
C - bijnik-pilot, F — struna.

Ryc. 3. Mechanika angielska o pojedynczym dzialaniu, bez wymyku z ttumikami, zroédto: B. Vogel, Fortepian
polski. Budownictwo fortepianow na ziemiach polskich od pot. XVIII w. do II wojny swiatowej, Sutkowski
Edition Warsaw, Warszawa 1995, s. 76

Mimo wielkiej popularnosci fortepian stotowy byl tylko instrumentem domowym. Do$¢

dlugo wcieniu klawesynu pozostawal zkolei fortepian skrzydtowy. Do jego

' Rodzaj rejestru upodabniajacy brzmienie fortepianu do brzmienia lutni poprzez przylozenie kawatkow skory
do strun na obu stronach jej koncach.
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upowszechnienia, jak i rozwoju konstrukcyjnego, przyczynita si¢ posta¢ Americusa Backersa
(zm. 1778). Wyposazal on swoje instrumenty w 2 pedaly nozne: una corda ipodnos$nik
thumikow. Jego mechanizm wzorowany byl na patencie Cristoforiego. Nie posiadat jednak

dzwigni posredniej, a umozliwiajacy swobodna repetycj¢ wystep osnowy bijnika.

Najistotniejszg rolg w Anglii odegrata jednak rodzina Broadwoodoéw: John (1732-1812) oraz
dwaj jego synowie James Shudi (1772-1851) oraz Thomas. Do najwazniejszych ich osiagnieé¢
nalezalo wyznaczenie nowego punktu uderzenia mlotka w strung, podzielenie mostka na
basowy i wiolinowy oraz uzywanie trzystrunnego naciggu. Ponadto po raz pierwszy w 1808
roku zastosowali metalowy wspornik ramy dla strun wiolinowych, w 1821 roku stosowali juz
3-5 takich wspornikow, aw 1827 roku James opatentowal metalowe wsporniki ramy
w potaczeniu z metalowg listwa zaczepowa. Taka pdtmetalowa rama rozpowszechnita si¢ do
czasu opatentowania pelnej odlewanej ramy metalowej. Zabiegi te, w polaczeniu z coraz
bardziej masywnym korpusem, pozwalaly na wytrzymanie coraz wigkszego naciggu strun,
w konsekwencji czynigc brzmienie instrumentu bardziej dono$nym. Warto pamigtac, ze
grubsze i coraz bardziej napigte struny wymagaty ciezszych, grubiej oklejonych miotkow.
W 1826 roku Henry Pape opatentowal we Francji okleiny z filcu'’, jak réwniez sposéb jego

produkcji.

Angielska mysl produkcyjna zostata przeszczepiona do Francji przez Sébastiena Erarda
(1752-1831), ktéry na kilka lat przed wybuchem Wielkiej Rewolucji wyemigrowal do
Londynu. W 1796 roku powrdcit do Paryza z bagazem do$wiadczen i znajomoscia rzemiosta
wyniesiona od angielskich mistrzow. Najwiekszym dokonaniem FErarda, z ktérego
korzystamy po dzi§ dzien bylo opatentowanie w 1821 roku mechanizmu z podwdjnym
wymykiem. Nowatorstwem bylo zastosowanie dzwigni repetycyjnej, umozliwiajacej

powtorne uderzenie miotkiem'® w strune.

17 Przed tym czasem okleiny miotkow byty skorzane.
'8 Miotek po pierwszym uderzeniu w strune znajdowat sie w jej poblizu.
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A — dZwignia klawiszowa, G - chwytnik miotka,

B - bijm'kgnl -szy (pilot), H - poduszka spoczynkowa miotka,
C — dzwignia poSrednia, } - d;:lmk

D — dZwignia repetycyjna, — struna, '

E - bij‘r:/illgxg?gi, = K — metalowy wspornik ramy,

F — miotek, L — agrafa.

Ryc. 4. Mechanika angielska (S. Erard, 1821 r.) o podwojnym dziataniu, z podwéjnym wymykiem i thumikami
dolnymi, zrodto: B. Vogel, Fortepian polski. Budownictwo fortepianow na ziemiach polskich od pot. XVIII w. do
1I wojny swiatowej, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 1995, s. 77

Poczatkowo fortepiany wiedenskie byty duzo bardziej popularne. Wynikato to z ich wigkszej
precyzji, prostoty konstrukcji, co przektadalo si¢ na nizsza ceng, a w efekcie wicksza
dostepnosé. Jednak to na potomkach fortepianéw angielskich gramy po dzi§ dzien. Trudno
przyczyny takiego stanu rzeczy upatrywac tylko w mozliwo$ciach zwigkszania wolumenu
brzmienia wlasciwych instrumentom angielskim, zapominajac o XIX-wiecznej rewolucji
przemystowej i coraz wigkszej, raczkujacej jeszcze, mechanizacji pracy. Nie sposdb nie
zauwazyC, ze rozw0j fortepianow wiedenskich zatrzymat si¢ w zasadzie wraz ze $miercig
Beethovena. Nie oznacza to wcale, ze mozliwosci modernizacji instrumentow wiedenskich
wyczerpaty si¢ (mimo iz by¢ moze byly mniej oczywiste niz w przypadku instrumentow
angielskich). Centrum pianistycznego $wiata przeniosto si¢ wtedy do Paryza — miasta
Chopina i Liszta. Niezaprzeczalnym jest fakt, iz wybitni instrumentali§ci i kompozytorzy

niezbedni byli do rozwoju instrumentu niemal na réwni z ich budowniczymi.
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W opinii autora niniejszej pracy ten przeglad najwazniejszych dokonan z zakresu rozwoju
budowy fortepianu pozwoli lepiej zrozumie¢ specyfike Srodowiska fortepianmistrzéw na
ziemiach polskich, umozliwiajac pokazanie nietuzinkowosci osoby i dzieta Fryderyka
Buchholtza. Ponadto lepsze poznanie i zrozumienie instrumentu, na ktérym wykonuje si¢

muzyke, wydaje si¢ by¢ istotnym elementem w ksztalttowaniu §wiadomej interpretac;ji.
1.2 Fortepian na ziemiach polskich do wybuchu powstania listopadowego

Ogolne warunki rozwoju i charakterystyka przemystu fortepianmistrzowskiego

Sytuacja spoteczno — polityczno — ekonomiczna w Rzeczpospolitej w 2. potowie XVIII wieku
nie sprzyjala rozwojowi budownictwa fortepianoéw. Warstwa mieszczanska byta stosunkowo
nieliczna, a szlachta zbyt zaj¢ta wewnetrznymi problemami panstwa, by skupia¢ si¢ na
muzyce. Tylko arystokracja, dwory magnackie i krélewski tworzyly rynek zbytu dla
instrumentow. Wzmianki o fortepianach mozna znalez¢ w rachunkach dworu krola
Stanistawa Augusta Poniatowskiego, ksiecia Jozefa Poniatowskiego, czy hetmana Kazimierza
Oginskiego, atakze w niektorych aktach klasztornych. Najpopularniejszymi instrumentami
wcigz byly jednak klawesyn iklawikord. Upadek panstwowosci polskiej przyspieszyt
przemiany spoleczne — zycie kulturalne przeniosto si¢ do szybko rozrastajacych i bogacacych
si¢ miast. Znacznie zwigkszylo to popyt na instrumenty, czemu nie mogta sprosta¢ krajowa
produkcja'®. Pamietaé tez nalezy, ze na poczatek XIX wieku przypadaja wojny napoleoniskie,
ktore nie tylko komplikowaly sytuacj¢ miedzynarodowa, ale takze nie sprzyjaty rozwojowi
gospodarczemu. Instrumenty zatem, gltownie austriackie i niemieckie, sprowadzano. Jozef
Elsner pytany przez Erarda o fortepiany warszawskie w ok. 1805 roku odpowiedziat, ze
najczesciej sprowadza si¢ je z zagranicy, gldwnie z Wiednia ,,poniewaz budowa i fabryki

. , . . . 5520
instrumentdw bardzo nisko jeszcze u nas stoja.”

Polityczne podziaty na mapie Europy
mocno ograniczaty import z takich kierunkéw jak Francja, czy Anglia. Bariera byla rowniez
cena tych instrumentéw. Lepszemu zobrazowaniu tego faktu moga postuzy¢ dwa przyktady.
Pierwszym jest sytuacja, w ktorej znalazt sie wspomniany wyzej Elsner. Zakupit on od Erarda
instrument dla ksi¢znej Sapiezyny za 5000 ztotych polskich. W 1806 roku wzigl w komis

kolejny instrument, za podobng sume, jednak nie byl w stanie znalez¢ na niego kupca. Przed

' Beniamin Vogel szacuje ja na 30-50 instrumentéw rocznie w poczatkach XIX wieku.

2§, Elsner, Sumariusz moich utworéw muzycznych, Krakow 1957 s.123; J. Gutkowski, Pianoforte pana Elsnera,
Kronika Zamkowa 1986 nr 3 (5) s. 8-11, cyt. za B. Vogel Fortepian polski. Budownictwo fortepianow na
ziemiach polskich od pol. XVIII w. do Il wojny Swiatowej, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 1995, s. 82.
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1830 rokiem przecigtna cena najlepszych instrumentéw krajowych nie przekroczyla 2000
ztotych polskich. Finalnie, fortepian splonat wraz z dworkiem kompozytora w 1830 roku.
Drugim przykltadem jest opis, ktoéry ukazatl si¢ w prasie warszawskiej, w artykule

zachwalajacym instrumenty Antoniego Leszczynskiego:

Pierwsze domy w Warszawie uznaly iuz doskonato$¢ instrumentow iego, a pokup, iaki pantaliiony te
Angielskie w Warszawie maig, iawnym iest dowodem ich dobroci. Sa one wprawdzie nieco drogie;
sto dukatow nie kazdy iest w stanie wyliczyé, ale c6z to iest wporéwnaniu z pantaliionami

Clementiego w Londynie, ktore po 200, 250 i 300 gwinei si¢ ptacg??'

Stabilizacj¢ sprzyjajaca rozwojowi przynidst czas po Kongresie Wiedenskim. Najlepiej widac¢
to na przyktadzie Krolestwa Polskiego. Rada Administracyjna Kongresowki wprowadzita
szereg rozwigzan majacych utatwi¢ osiedlanie si¢ w miastach potencjalnym robotnikom
i rzemie$lnikom, pochodzacym tak ze wsi, jak i z otaczajacych panstw. Stworzono réznorakie
instytucje: Sekcje Fabryczne, Izby Handlowe i Rzemies$lnicze, Rade Handlu i Rg¢kodziet.
Rzemie$lnicy zagraniczni osiedlajacy si¢ w miastach Krolestwa zwolnieni byli ze shuzby
wojskowej i cta, a na okres 6 lat ze wszystkich podatkéw. Do tego przystugiwal im przydziat
dzialek budowlanych i budulca. Znaczne srodki zostaty przeznaczone na kredyty i zapomogi
dla przedsigbiorcow. Skorzystali z nich rowniez fortepianmistrzowie: Antoni Leszczynski
uzyskat pozyczke w wysokosci 18000 ztotych polskich w 1819 roku, Jézef Dlugosz na
budowe domu uzyskat 10000 ziotych polskich w 1834 roku. Dodatkowo organizowano
wystawy przemystowe, na ktorych medalami ipochwatami nagradzano najlepszych

wytworcow. Zawsze znajdowali si¢ wérod nich budowniczowie fortepianow.

Warty przeanalizowania jest wplyw stawek celnych na rozw6j] przemyshu
fortepianmistrzowskiego. Jednym z zatozen traktatu wiedenskiego bylo utrzymanie
integralnosci ekonomicznej, podzielonych miedzy trzy panstwa, ziem polskich. Na towary
polskie wymieniane migedzy zaborami natozono cto w wysokosci 10%. Do roku 1818 sytuacja
znaczaco zmienita si¢ — na mocy uktadow migdzy Rosja a Austrig i Prusami zmniejszyta si¢
ochrona polskich producentéw. Dopiero wynegocjowana unia celna migdzy Rosja
a Krélestwem Polskim poprawita sytuacje polskiego przemystu. Wprowadzono wowczas
nowy rodzaj oplaty na towary importowane do Kongresowki (tzw. konsumowe)”?. Eksport

zostat z kolei uwolniony od optat celnych. Kolejnym krokiem byto ogloszenie protekcyjnej

2 Gagzeta Warszawska, 1823, nr 67, s.888-889, cyt za: Vogel Beniamin, Warszawski Instrument Fryderyka
Chopina, w: Fortepian Chopina, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2018, s. 90.
W przypadku fortepianow siggato ono 75% wartosci.
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taryfy celnej siggajacej 100% wartosci na zewngtrznych granicach celnych Krolestwa w 1823
roku. W nastepnych latach w ramach wojny celnej migdzy Rosja a Austrig i Prusami
wprowadzono optaty w wysoko$ci niemal 300%. Sitg rzeczy, dziatania te przyczynity si¢ do
rozwoju polskiego budownictwa fortepianéw, minimalizujac znaczenie importu. Pewna ilo$¢

instrumentow eksportowano do Cesarstwa Rosyjskiego.*

Mimo sprzyjajacych warunkéw i zauwazalnego rozwoju produkeji, fortepianow na ziemiach
polskich budowano wcigz niewiele. Nie bez znaczenia pozostawal wywodzacy si¢ jeszcze ze
sredniowiecza system produkcji oparty na schemacie mistrz — czeladnik — uczen,. Pod tym
wzgledem polskie warsztaty byly do$¢ zacofane w poroéwnaniu zinnymi os$rodkami
europejskimi. Jeden z najpr¢zniej dzialajacych warsztatow — Antoniego Leszczynskiego —
w latach 1819-1830 wyprodukowat 175 instrumentéw opusowanych, co daje roczng $rednig
17,5 instrumentu. Beniamin Vogel cata produkcje Kongresowki’* w tym czasie szacuje na ok.
200-250 sztuk rocznie. Dla pordwnania, sama tylko fabryka Pleyela we Francji produkowata

wowczas mniej wigcej 100 fortepianéw przez rok.
Polskie fortepiany — cechy konstrukcyjne

Pierwszy zachowany do dnia dzisiejszego polski fortepian to instrument stotowy z mechanika
tangentowa o skali 4 i 2 oktawy, zbudowany przez Jana Skorskiego z Sandomierza w 1774
roku. Laczy on w sobie cechy klawikordu (podobna konstrukcja skrzyni, rozmieszczenie
klawiatury, atakze rodzaj mechaniki), klawesynu (mloteczki w formie 1irozmiarach
klawesynowych skoczkdéw, obecno$¢ rejestru lutniowego) i pantalionu (brak ttumikow). Jak
dowodzi Beniamin Vogel, jest to najstarszy na $wiecie zachowany tego typu instrument, co
moze $wiadczy¢ o jego polskim rodowodzie.> Do lat 30. XIX wieku to whasnie instrumenty

stotowe (cho¢ juz nie z mechanikg tangentowg) byty najpopularniejszym typem fortepianow.

Pierwszy instrument skrzydiowy, ktory przetrwat do naszych czasoOw stworzony zostal przez
Daniela Fuchsa w jego krakowskiej pracowni. Ma on typowo wiedenska konstrukcje skrzyni,
mechanike wiedenska, 2 rejestry mechaniczne — una corda i podnos$nik tlumikéw, naciag
strunowy 2-3 chérowy, struny basowe bez nawoju. Taka budowa wynika z faktu, Ze

fortepianmistrz ksztalcit si¢ w Wiedniu i stamtad przenidst wyuczone wzory. Prawda réwniez

W 1828 roku warto$¢ eksportowanych fortepianéw wyniosta 33796 zlotych polskich, tj. 3,3% catkowitego
eksportu na Wschod.
# Okoto dwudziestu wytworni.
» Zob. B. Vogel, Fortepian polski... s. 117.
19



jest, ze wigkszos¢ instrumentéw (niezaleznie od ich formy — stolowej, skrzydiowej, czy
pionowej) budowana na poczatku XIX wieku na ziemiach polskich, miala rodowdd

wiedenski.

Czasem szczeg6lnie intensywnym dla rozwoju budownictwa fortepianow byly lata
1815-1830. Poza Krolestwem Kongresowym wcigz dominowaty instrumenty typu
wiedenskiego, wzorowane gltownie na fortepianach Conrada Grafa zlat 20. XIX wieku.
Popularnosciag cieszyly si¢ instrumenty z rejestrem janczarskim i fagotem. Inaczej sytuacja
wygladata w Krolestwie Polskim. Tu powstawaty instrumenty tak wiedenskie, jak i angielskie
ito zarowno pod wzgledem zastosowanego mechanizmu mloteczkowego, jak i konstrukcji
skrzyni. Wada instrumentéw angielskich byly wyzsze koszty produkcji mechanizmu co
musiato znalez¢ przelozenie w ostatecznej cenie, stad taczono nieraz mechaniki wiedenskie
z angielska konstrukcja skrzyni ivice versa. Swiadectwem laczenia komponentow

fortepianéw pochodzacych z roznych linii moze by¢ takie ogloszenie:

4-ry fortepiany mahoniowe i z mechanika angielska i2 na sposob angielski, lecz z mechanika
wiedenska i 1 z drewna brzozowego na sposob angielski z mechanika wiedenska, sa do sprzedania u

JP. Hochhausera fabrykanta fortepianow przy ulicy Przejazd pod nr 649.%

Prekursorem budowy instrumentéw angielskich w Polsce byt najprawdopodobniej,
wyksztalcony w Anglii, Antoni Leszczynski (ur. po 1780-1830). Jednakze dla polskich
amatorow muzyki, przyzwyczajonych do lekkich instrumentéw wiedenskich, typ mechaniki

pochodzacy z Wysp Brytyjskich byt zbyt cigzki:

Nie mam ia wtem innego celu, iak zachecenie Leszczynskiego do wydoskonalenia ieszcze
pantaliionow swoich. Niech wie, ze opiniia publiczna, za iego instrumentami iuz si¢ o$wiadczyla;
iedn¢ iednak uwage zrobi¢by mu mozna, ata iest: ze klawisze iego nieco s3 za cigzkie. W Anglii
zwyczaj iest robienia mocnych klawiszow, lecz u nas w Polsce, gdzie (iak powiada ieden podrézny)

panienki porteru nie piig, i nie maia dla tego tyle sity w palcach iak Angielki, iest to widoczng wada.”’

Rowniez Fryderyk Chopin, cho¢ lapidarnie, to niezbyt pochlebnie wyrazit si¢ w liscie

o instrumentach tego fortepianmistrza: ,,Gdzie ruszy¢ Leszczynskiego ne¢dzne instrumenta,

2 Kurier Warszawski 1829, nr 1009, s. 460, cyt za: B. Vogel, Fortepian polski... s. 121.
Y Gazeta Warszawska , 1823, nr 67, s.888-889, cyt za: B. Vogel, Warszawski Fortepian Chopina... s, 90-91.
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bom ani jednego nie widziat, co by si¢ zblizyl glosem do pantalionu twej Siostry, albo do

naszych.”28

Przetomowym momentem w historii budownictwa fortepianéw w Polsce byt rok 1826. Wtedy
to Maria Szymanowska przywiozta swoj instrument (najprawdopodobniej Broadwooda)
i uzyskata zwolnienie z optat celnych pod warunkiem udostepnienia fortepianu jako wzoru
miejscowym konstruktorom. Juz w styczniu 1827 roku podobny instrument na zamowienie
zbudowal Fryderyk Buchholtz. Opis kolejnego (juz z mechanikag wiedenska)

skonstruowanego dwa miesigce pdzniej, znalez¢ mozna w prasie:

Sa w nim 3 ulepszenia: 1. Korpus wewnatrz jest umocowany zelaznymi prgtami, przez co utwierdza
si¢ trwato$¢. 2. Zagiecie skrzydta w stabszej stronie dyszkantu jest umocowane przez zelazne spojniki,
przez co utrzymuje si¢ trwalo$¢ stroju. 3. Przez odjecie spodniej deki, czyli otwor pod spodem glos
stal si¢ mocniejszym. 3 wazne zalety! Moze Pan Buchholtz brat wzory, lecz zaszczyt onych

. .. . .2
skombinowania jemu bez zaprzeczenia nalezy.”

Oczywistym jest fakt, iz nie tylko Buchholtz zainspirowat si¢ instrumentem Szymanowskiej -

juz w marcu 1827 w prasie warszawskiej mozna byto odnalez¢ taki anons:

Mam zaszczyt zawiadomi¢ Szano: Amatorow, ze widzgc pantalion angielski JP. Szymanowskiej,
pierwszej fortepianistki NN Cesarzowych, sprowadzony niedawno, przedsigwzialem wedlug wzoru
z najuzyteczniejszych czgsci mechaniki tegoz instrumentu, robi¢ w mojej fabryce fortepiany, ktorych
korpusy beda zupetnie na sposdb angielski szprejcowane, moga by¢ z dnem lub bez dna, umieszczajac
w nich wedtug upodobania os6b kupujacych mechanike wiedenska lub angielska. Te instrumenta juz
sa bliskie ukonczenia i najpickniejszym fornirem mahoniowym  wyktadane, z ktérych kazdy
z mechanikg wiedenska dukatow 60 kosztowaé bedzie, za$ cena instrumentu z mechanikg angielska

jeszcze nie jest ustanowiona. W. Troschel. Fabrykant fortepianow przy ulicy Dhugiej 546.%

W tym samym roku podobny fortepian zbudowat jeszcze Tomasz Max (ok. 1799-1864).
Warto wspomnie¢ rowniez o dwoch innowacjach wprowadzanych przez polskich
fortepianmistrzow. W 1826 roku Maksymilian Hochhauser (1783-1869) stworzyt instrument,
w ktorym ,,na kazdy ton po 4 struny az do basu, przez co glos jego jest nierdwnie mocniejszy

od innych w tym rodzaju instrumentoéw i shuzy¢ moze najdogodniej do koncertéw, gdyz moc

2 B. Chopin, List do Tytutsa Woyciechowskiego w Poturzynie, 27 XII 1828, Warszawa w: Korespondencja
Fryderyka Chopina tom 1. 1816-1831, oprac. Z. Helman, Z. Skowron, H. Wroblewska-Straus, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 259.
2 Kurier Warszawski, 1827 nr 18, s. 69, nr 75 s. 302, cyt. za: B. Vogel, Fortepian Polski... s. 121.
0 Kurier Warszawski, 1827 nr 69, s. 277-278, cyt. za: B. Vogel, Fortepian Polski... s. 122.
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glosu nie moze byé zattumiona przez inne instrumenta.”' Ten sposob zwiekszania wolumenu
brzmienia instrumentu skazany byt na niepowodzenie. Poczworny naciagg wymagat wickszych
mitotkdéw, co wymagalo wzmocnienia catej mechaniki, czynigc ja znacznie ci¢zszg. Ponadto
zwiekszone napigcie strun dzialato destrukcyjnie na ram¢ instrumentu. Kolejny wynalazek,
zbudowany w 1829 roku w Wilnie, pochodzi od Wilhelma Ludwika Muthreicha. Oferowat on
,wcale nowego rodzaju fliigelfortepian wlasnego wynalazku, na ktérym kazda sztuka we
wszystkich tonach moze by¢ grana, nie potrzebujac ni przemiany nut ani tez przesadzania
palcow.”? Jednak ita nowinka skazana byla na porazke — zaawansowani muzycy nie
potrzebowali specjalnego mechanizmu do transpozycji, a dla amatoréw koszt takiego

rozwigzania byl zbyt wysoki.

Krajobraz fortepianéw budowanych na ziemiach polskich na poczatku XIX wieku uzupehiaja
takie osobliwosci jak melodicordion, eolipantalion®, mossochordo™ czy wreszcie fortepiany
smyczkowe. Instrumenty te, mimo iz nie przetrwaly do naszych czaséw, w XIX wieku
musiaty cieszy¢ si¢ zainteresowaniem, skoro na eolipantalionie wystepowal mtody Fryderyk

Chopin. Tak donosita o tym prasa:

W wykonaniu akademika Chopina stuchano pierwsze allegro koncertu fortepianowego f-moll
Moschelesa z swobodnymi fantazjami na eolipantalionie. Instrument ten, wykonany przez
miejscowego mistrza stolarskiego Dhugosca [Dlugosza], taczy eolimelodicon z fortepianem w sposob,
jaki pianiscie, ktory zaznajomit si¢ ze strukturg instrumentu, daje niespodziewanie duza réoznorodnosé
wypowiedzi, apod palcami utalentowanego miodego Chopina, ktéory wyrdznia si¢ bogactwem
muzycznych idei w swoich swobodnych fantazjach i catkowicie panuje nad instrumentem, wywotuje

. . . 35
duze wrazenie.

Powyzszy krotki przeglad najwazniejszych trendéw idokonan w dziedzinie sztuki
fortepianmistrzowskiej na terenach polskich w poczatkach XIX wieku pokazuje, ze rodzimy
przemyst mimo niewielkich rozmiaréw i niekorzystnych warunkéw geopolitycznych nie byt
znaczgco opozniony w stosunku do przodujacych osrodkéw europejskich, wychodzac

naprzeciw oczekiwaniom i mozliwo$ciom finansowym potencjalnych odbiorcéw.

' Gazeta Wielkiego Ksiestwa Poznanskiego, 1826 nr 17, s. 216, cyt. za: B. Vogel, Fortepian Polski... s. 123
SKurier Litewski, 1829 nr 129 dod., cyt. za: B. Vogel, Fortepian Polski... s. 123.
3*0Oba to proba potaczenia fortepianu z fisharmonia.
*Polaczenie instrumentu klawiszowego strunowego z organowym, o ktérym niestety nie ma blizszych
informacji.
®Wilhelm Wiirfel, Allgemeine Musikalische Zeitung, 1825, nr 40, 16 XI, s. 760, 763-764, cyt. za:
Korespondencja Fryderyka Chopina... s. 633-634.
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1.3 Fryderyk Buchholtz — sylwetka rzemieslnika

Fryderyk Buchholtz urodzit si¢ 16 maja 1792 roku w miejscowosci Hohenstein®® w Prusach
Wschodnich. Jego rodzice Andrzej Buchholtz i Ewa z Pohlow w czasach dziecinstwa
Fryderyka przeniesli si¢ do Warszawy, gdzie Andrzej odnotowany zostat jako szyrmajster. Po
terminacji u jednego ze stolecznych stolarzy, mtody Buchholtz wyruszyl na wedréwke
czeladnicza®’, ktéra odbywat u organmistrzow. Okolo 1815 roku powrocit do Warszawy
i zalozyl wiasna pracownie fortepianmistrzowska przy ulicy Mazowieckiej (Swigtokrzyskiej)
1352. Bardzo szybko stat si¢ jednym z bardziej szanowanych i cieszacych si¢ autorytetem
budowniczych. Swiadczy¢ otym moze fakt wystapienia w 1817 roku do wiadz™
z wnioskiem, o utworzenie Zgromadzenia Organmistrzow® . Organizacja uzyskala status
prawny decyzja Magistratu dopiero w 1819 roku, a Fryderyk Buchholtz byt jej starszym od
1825 roku. Estyma, ktorg cieszyl sie w srodowisku rzemieslniczym przetozylta si¢ rowniez na
sukces finansowy. Juz w 1825 byl w stanie wykupi¢ za 2500 ztotych polskich w gotowce,
wynajmowany dotad dom (wraz z szynkownig), gdzie znajdowata si¢ jego pracownia.
W 1819 roku ozenit si¢ z Emilig z Bratynskich (ur. 1797), z ktéra miat pigcioro dzieci, wsrdd
nich Juliana (1820-1860), Alojzego (ur. 1822) i Matylde Dobrowolska (1825-1910). Zmart
w 1837 roku w Warszawie 1izostal pochowany w ewangelicko-augsburgskiej czesci

cmentarza powazkowskiego.

Fryderyk Buchholtz przez cate swoje zycie budowat fortepiany skrzydiowe z mechanika
wiedenska, ana zamowienie klienta z angielskg. Po 1826 roku konstruowat réwniez
instrumenty typu angielskiego na wzor fortepianu przywiezionego przez Mari¢
Szymanowska.* Oprocz standardowego podnosnika thumikéw, moderatora iuna corda,
fortepianmistrz ,,stosujac si¢ do mody, z poczatku wyrabiat fortepiany z muzyka janczarska

9941

i fagotem. Wkrotce jednak porzucit te niestosowne dodatki.” Warto zauwazy¢, co podkresla

% Dzisiejszy Olsztynek.
%7 Rodzaj ksztatcenia zawodowego polegajacego na odbywaniu praktyk pod okiem réznych mistrzow, w roznych
miastach, czy nawet krajach. Czeladnicy posiadali zwykle ksiazeczki, w ktorych odnotowywane byly
poszczegolne praktyki. Po odbyciu wedrowki czeladniczej, adept mogt by¢ dopuszczony do egzaminu na mistrza
cechowego.
*® Razem zinnymi czolowymi fortepianmistrzami tamtego czasu — Waclawem Bauerem (1758-1829)
i Wilhelmem Jansenem.
¥ Skupiato w swoich szeregach zaréwno organmistrzow, jak i lutnikoéw oraz fortepianmistrzow. Ci ostatni
stanowili w nim wigkszos¢.
0 Zob. poprzedni podrozdzial niniejszej pracy.
YKW. Wojcicki, Cmentarz powgzkowski, t. 3, Warszawa 1858, s. 235, cyt. za: B. Vogel, Fortepian polski... s.
119.
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Paul McNulty w rozmowie z autorem,*” ze Buchholtz, ktory w 1815 roku miat przebywaé
w Wiedniu, nie wzorowal si¢ na jednym tylko budowniczym. Mimo zauwazalnego
podobienstwa do fortepiandéw Conrada Grafa instrumenty warszawskiego fabrykanta
posiadaty tez cechy charakterystyczne dla innych fortepianmistrzow poczatku XIX wieku.
Byty to:

- zebra wzorowane doktadnie na konstrukcji Antona Waltera;

- miotki podobne do tych stosowanych przez Johanna Fritza®, tj. bardziej okragle, z wicksza
powierzchnig uderzenia w strune, oklejone ponadto cienszg warstwg skory;

- uktad drewna w plycie rezonansowej, pod katem w stosunku do zgiecia instrumentu,
charakterystyczny dla tworcow francuskich.

W roku 1830 Buchholtz skonstruowat fortepian z mechanika Johanna Baptiste Streichera,**
a pozniej w latach 30. wraz ze swoim synem Julianem instrument z podno$nikiem tlumikow
podzielonym na rejestry gorny i dolny. Umiejetno$¢ laczenia réznych wplywoéw Swiadczy
o duzej sprawnosci, wiedzy, silnym wewngtrznym przekonaniu o tym co czyni instrument

najbardziej wydajnym, a takze indywidualizmie budowniczego.

Oprocz instrumentéw skrzydlowych, szczegolnie w poczatkowej fazie tworczosci (t). do 1825
roku) Buchholtz budowat takze fortepiany zyrafy. Byl réwniez wspolnie z Augustem
Fidelisem Brunnerem (ur. 1797) konstruktorem melodicorionu®, nagrodzonego na wystawie
przemystowej w 1825 roku pochwala za wykonanie. Do dnia dzisiejszego zachowalo si¢ nie
wiece] niz dziesi¢¢ instrumentow Fryderyka Buchholtza w zbiorach m. in. Muzeum
Instrumentow Muzycznych w Poznaniu, Muzeum Narodowego w Warszawie, Narodowego
Instytutu Fryderyka Chopina, Patacyku Mysliwskiego w Antoninie, Kolekcji Andrzeja
Szwalbego w Ostromecku kolo Bydgoszczy, Muzeum Historii Przemystu w Opatoéwku koto
Kalisza, Warszawskiej Opery Kameralnej, czy Muzeum Krajoznawczego w Krzemiencu na

Ukrainie.

*2 Transkrypcja rozmowy w zatgczniku do niniejszej pracy.
* Johann Peter Fritz (zm. 1834 w Wiedniu) — budowniczy fortepianéw zwiazany z Wiedniem. Zachowane do
dzi§ instrumenty mozna oglada¢ m. in. w The Musuem of Fine Arts w Bostonie, czy Civico Museo degli
Strumenti Musicali w Mediolanie.
* Zob. s. 12 niniejszej pracy.
* Zob. przypis nr 33.
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1.4 Zwiazki Fryderyka Chopina zFryderykiem Buchholtzem i jego

instrumentami

Zwiazki Fryderyka Chopina z Fryderykiem Buchholtzem sg wieloptaszczyznowe i naturalnie
wynikaja z relacji, ktéra musiata wytworzy¢ si¢ miedzy najlepszym miejscowym pianista,
a najbardziej cenionym lokalnym fabrykantem. Mtody kompozytor byt czgstym gos$ciem
salonu i zaktadu Buchholtzow. W liscie do Tytusa Woyciechowskiego pisat: ,,W Sannikach
przerobitem owe Rondo C-dur (ostatnie, jezeli sobie przypominasz) na 2 fortepiany, dzisiaj
go probowatem z Ernemannem u Bucholtza i dosy¢ si¢ dobrze wydalo. Myslemy go kiedy$
gra¢ na Resursie.”*® Stosunki miedzy Fryderykiem Chopinem, a rodzing Buchholtzoéw dobrze
pokazuje artykut, ktéry ukazal si¢ w warszawskiej prasie po S$mierci corki Fryderyka

Buchholtza — Matyldy Dobrowolskiej:

Matylda Dobrowolska, urodzona w Warszawie, 14 marca 1825 roku, byla corka Fryderyka
Buchholtza i Emilii z Bratynskich. Byta to najswietniejsza epoka Krolestwa kongresowego, ktorego
stolica tetnita pulsem wielkiego zycia. Fryderyk Buchholtz byt zatozycielem i wlascicielem pierwszej
w Polsce fabryki fortepiandéw, a dom jego ogniskowat w sobie 6wczesny ruch artystyczny Warszawy.
Salon Buchholtzow gromadzil cate towarzystwo Warszawskie. W salonie tym ujrzano po raz
pierwszy wobec zebranych gosci mlodziutkiego Chopina, ktory =zasiadt do fortepianu
buchholtzowskiego i wywotal entuzjazm niebywaty. Odtad Chopin bywat czestym gosciem w domu
Buchholtzéw i grywal tam zawsze, oklaskiwany goraco iprzyjmowany z najserdeczniejszym

: 4
uczuciem. 7

Poza faktem niewatpliwych wigzi towarzyskich taczacych Fryderyka Chopina z rodzing
Buchholtzéw pamigta¢ nalezy, ze mlody pianista w ocenie badaczy byl posiadaczem
instrumentu tego wiasnie fabrykanta.”® Przede wszystkim mowa otym w $wiadectwie
Ludwiki z Jedrzejewiczow Ciechomskiej — siostrzenicy Chopina.*’ Instrument Fryderyka
ulegt jednak zniszczeniu. W odwecie za probe zamachu na generata Berga podczas Powstania

Styczniowego, patac Zamoyskich przy Krakowskim Przedmiesciu, gdzie mieszkata Izabella

R Chopin, List do Tytusa Woyciechowskiego na Poturzynie, 9 1X 1828, Warszawa, w: Korespondencja
Fryderyka Chopina... s. 234.
4 J.M., Echo 7 czasow Chopina, W: Swiat, 1910, nr 10, s.16, cyt. za: B. Vogel, Warszawski Fortepian... s. 93-94.
* Mowa tu o reprezentacyjnym instrumencie domu Chopinéw, ktory przez rodzing byt uwazany za instrument
Fryderyka. Ponadto w mieszkaniu Chopinow w Patacu Krasinskich, kompozytor miat w swoim pokoju drugi
instrument — ten jednak zostal najprawdopodobniej sprzedany niedlugo po wyjezdzie tworcy Ballady g-moll
z Warszawy.
¥ Echo Muzyczne i Teatralne, 1885, nr 82, s. 172 za B. Vogel, Fortepiany miodego Chopina, w: Studia
Musicologica Calisiensia, w kregu fortepianu i muzyki fortepianowej, red. Rottermund Krzysztof, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2019, s. 168.
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Barcinska —siostra Chopina, zostat spladrowany przez rosyjskich Zonierzy, a fortepian
zrzucony ze schodow.™ Istniaty pogloski, jakoby instrument przetrwat zawieruche z roku
1863. Faktycznie Beniamin Vogel wspomina,’' iz wedlug Wiodzimierza hr. Grabowskiego,
instrument miat zosta¢ odratowany i trafi¢ do majatku Grabowskich w Zeliszewie. Niestety,
sam patac w Zeliszewie nie przetrwal powojennej nacjonalizacji, a wszystkie znajdujace si¢
w nim ruchomosci zostaly wywiezione do Warszawy z obawy przed zblizajacym si¢ frontem
wschodnim i tam sptonely w czasie Powstania Warszawskiego w 1944 roku. Fakt obecnosci
fortepianu w majatku w Zeliszewie potwierdzit Jan Kochanowicz w miesieczniku Spotkania
z Zabytkami®> w 2001 roku. Odwiedzil on patac w 1943 roku, a na pytanie o stojacy tam

fortepian uzyskat odpowiedz, iz jest to instrument Chopina uratowany w 1863 roku.

Z cytowanego wczesniej Ww niniejszej pracy listu Fryderyka Chopina do Tytusa
Woyciechowskiego o0 ,,Leszczynskiego nedznych instrumentach™’ wynika, ze dwaj
przyjaciele byli wladcicielami fortepianow tej samej marki. Cho¢ instrument
Woyciechowskiego sptonat w czasie Iwojny $wiatowej, znany jest opis pamiatek po
przyjacielu kompozytora zachowanych przez rodzing w patacu w Wuzyczynie: ,,Obok starych
mahonii oraz fortepianu Buchholtza, na ktorym grywa¢ mial Chopin, przyjaciel Tytusa
Woyciechowskiego, dziada po kadzieli Tomasza Wyzgi, w patacu znajdowal si¢ wiele

przedmiotow zabytkowych oraz dziet sztuki.”*

Na swoim domowym instrumencie Chopin prawykonat swoj Koncert f-moll op. 21, podczas
koncertu w Teatrze Narodowym w Warszawie 17 III 1830 roku. Tak zdarzenie zostato

zrelacjonowane w prasie:

P. Chopin sprawdzit wczoraj wobec publicznosci bardzo licznie zgromadzonej to zaszczytne
mniemanie, ktére o nim znawcy i pierwsi artysci stolicy naszej rozszerzyli. Talent w rzeczy samej
genialny, godny podziwienia! Wszystkie pochwaly, ktoresmy czytali w pismach tutejszych, byty
sprawiedliwie zastuzone. Z tego martwego instrumentu bez $piewu, a zatem bez zycia i duszy, zaden
podobno fortepianista nie wyciagnat w Adagio tak zachwycajacych skutkow! To Adagio w Koncercie

P. Chopin, to oryginalne dzielo nadzwyczajnego geniuszu muzykalnego stawia naszego mlodego

%0 Artystyczng wizje tegoz wydarzenia przedstawit Cyprian Kamil Norwid w zakonczeniu wiersza Fortepian
Szopena.
> B. Vogel, Fortepiany mlodego Chopina... s. 168-169.
32 J. Kochanowicz, Fortepian Chopina?, w: Spotkania z Zabytkami, 2001, nr 3, s. 34f za: B. Vogel, Fortepiany
mtodego Chopina... s. 169.
>3 Zob. s. 20-21 niniejszej pracy.
R Aftanazy, Dzieje rezydencji na dawnych kresach Rzeczpospolitej, t. VI Wojewodztwo belskie. Ziemia
Chetmska wojewodztwa ruskiego, wyd.2, Wroctaw 1995, s. 272 ikolejne, cyt. za: B. Vogel, Warszawski
Fortepian... s. 85.
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wirtuoza obok najpierwszych artystow Europy. Zaiste! Daleko rozglosi imi¢ swoje, kto w mtodych
leciech tak zaczyna. Rondo i Potpourri tak z kompozycji, jako i z wykonania t¢ sama majg sztuke.
Tusz Pana Chopin wytworny, delikatny; w pasazach tylko moze by wigcej energii i mocy zyczy¢

nalezato; w salonie egzekucja P. Chopin czynitaby wicksze jeszcze wrazenie.”

Powszechne po tym koncercie byto wrazenie, ze mimo genialnej gry mtodego kompozytora,
fortepian nie sprawdzil si¢. Na powtorzonym tydzien pdzniej koncercie Chopin grat juz na

innym instrumencie. Zostato to rowniez odnotowane przez prasg:

Drugi koncert Pana Chopin rownie byt §wietny jak pierwszy, wszystkie miejsca w teatrze byty zajete;
toz samo zadowolenie Publicznos$ci, toz samo jak najlepsze przyjecie naszego artysty. Dogadzajac
zyczeniu wielu znawcoéw, Pan Chopin grat tego wieczora na fortepianie wiedenskim jakiego zwykle
Hummel uzywal w swoich koncertach. Uwazano, ze tony jego, jakkolwieck mniej silne od tondow
fortepianu angielskiego, byly przeciez wyrazniejsze; wszakze pomnac na budowg naszego teatru,

watpi¢ nalezy, azeby jaki badz fortepian okazat si¢ na nim dostatecznie mocnym.

Tak do sprawy uzytych instrumentow odniost si¢ sam Chopin w liscie do Tytusa

Woyciechowskiego:

Kurpinski uwazat tego wieczora nowe picknosci w moim Koncercie, a Wimen jeszcze si¢ przyznawal,
ze nie wie, co ludzie dopatrujg w moim Allegro. Ernemann byt zupehie kontent, a Elsner zalowal, ze
moj pantalion gluchy i ze bassowych pasazy stychaé nie byto. Tego wieczora, o ile paradysowi i ci, co
w orkiestrze stali, byli zadowoleni, o tyle parter narzekal na ciche granie, ichcialbym by¢ u
Kopciuszka, zeby stysze¢ debata, jakie si¢ musialy toczy¢ o mojg osobg. Dlatego to Mochnacki
w ,,Kurierze Polskim” wychwaliwszy mi¢ pod niebiosa, a szczego6lniej Adagio, na koncu radzi wiecej
energii. Domys§litem si¢, gdzie ta energia siedzi ina drugim koncercie nie na swoim, ale na
wiedenskim gratem instrumencie. Diakow, Jenerat Rossyjski, tyle byt grzeczny, ze mi dat swojego
Instrumentu, lepszego jak 6w Hummlowski, i dopiero jeszcze liczniej jak na pierwszym zgromadzona

publiczno$é¢ zadowolona byta.”’

Z powyzszych zrédel mozna wysnu¢ kilka stwierdzen. Domowy instrument Chopina nie byt
instrumentem wiedenskim, ale czy byt to fortepian typu angielskiego, czy rowniez
z mechanikg angielska nie sposob si¢ dowiedzie¢. Nazwisko Buchholtza nie pada w zadnym
artykule prasowym, prawdopodobnie ze wzgledu na estyme jaka cieszyl si¢ w srodowisku.

Natomiast sam fakt, ze Fryderyk zdecydowal si¢ na uzycie wtak waznym wydarzeniu

S M. Mochnacki, Kurier Polski, 1830, nr 103, 18 IIL, s. 523 (525), w: Korespondencja Fryderyka Chopina... s.
649.
% Gageta Warszawska, 1830, nr 81, 24 111, s. 747, w: Korespondencja Fryderyka Chopina... s. 657.
T E. Chopin, List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, 27 1II 1830 w: Korespondencja Fryderyka
Chopina... s.336.
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domowego instrumentu $wiadczy o wyjatkowym przywigzaniu do tegoz. Prawdopodobnie
moze wskazywaé na preferencje Chopina wzgledem mechaniki angielskiej.”® Do takiej
interpretacji sklania fakt uzycia instrumentu Streichera™ na ostatnim warszawskim koncercie
11 X 1830: ,,Potem moja mos¢ Allegro e-moll, ktore, jak zptatka wywinal, na
Streicherowskim fortepianie sic wyda¢ miato.”®® Tak, czy inaczej, tworca Ronda a la
Krakowiak, co zupelie zrozumiale dla kazdego pianisty, darzyl specjalnym uczuciem swoj
domowy instrument Buchholtza. W listach Chopina mozemy znalez¢ jedng jeszcze wzmianke
o instrumentach warszawskiego producenta: ,,Bucholtz skonczy swoj instrument a la
Streicher, dobrze si¢ na nim gra, lepszy jak jego wiedenskie, ale daleko do Wiedenskiego

wiedenskiego.”®!

w ocenie autora niniejszej pracy stowa te moga dowodzi¢ dwoch faktow,
z pozoru tylko wykluczajacych si¢. Pierwsza nasuwajaca si¢ interpretacja tego zdania to ta, ze
ocena fortepiandw Buchholtza przez kompozytora zmienita si¢ z czasem, a wptyw na to
z pewno$cig miata podroz do Wiednia w 1829 roku imozliwo$¢ muzykowania na
instrumentach m.in. Grafa i Steina. Innym mozliwym uzupehlieniem tej wypowiedzi byltby
fakt, iz Chopin nie cenit zbytnio instrumentéw Buchholtza budowanych na wzor wiedenski.
Przy obecnym stanie badan i dostepnych zrodet, kwestia czy ktéra$ z tych interpretacji jest

celna (a jezeli tak — to ktora, ktore?) wydaje si¢ nie mie¢ rozwigzania.

Karol Mikuli®® w przedmowie do wydania dziet Chopina napisat: ,,[U Chopina] uczen grat
zawsze na znakomitym fortepianie koncertowym ibyl obowigzany ¢wiczy¢ tylko na
najlepszych (vorziiglichsten) instrumentach.”® Nie dziwi fakt, ze wybitny pianista jakim byt
Fryderyk Chopin przyktadal duza wage do wybieranych przez siebie instrumentéw. Trudno
rowniez oczekiwaé, by ta cecha wyksztatcita si¢ u kompozytora dopiero w Paryzu,** musiata
by¢ czescig pianistycznej osobowosci artysty juz w Warszawie. Z kolei Witold Lutostawski
trafnie ujal, jak waznym czynnikiem dla procesu kompozytorskiego Chopina byt instrument

(a wigc rowniez jego cechy techniczne i brzmieniowe): ,,u zadnego z kompozytoréw w calej

> Kompozytor po osiadnieciu na stale w Paryzu przestat mie¢ kontakt z instrumentami o mechanice wiedenskiej.
Co warte zauwazenia, nie zachowaty si¢ zadne $lady $§wiadczace, by nad tym faktem ubolewat.
> Prawdopodobnie z mechanikg angielsko-wiedenska J.B. Streichera.
0 F, Chopin, List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, 12 X 1830, w: Korespondencja Fryderyka
Chopina... s. 416.
o F, Chopin, List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, 4 1X 1830, w: Korespondencja Fryderyka
Chopina... s. 391.
62 Karol Mikuli (1821-1897) — pianista, pedagog, wydawca dziet Fryderyka Chopina (1880, Lipsk) i jego uczen
w latach 1844-1848.
S K. Mikuli, Vorwort, s. 4, w: Chopin’s Pianoforte- Werke, red. K. Mikuli, Lipsk (Kistner) 1880, t. 1-17, cyt. za:
J. J. Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow, Musica lagellonica, Krakow 2000, s. 46.
% O tym okresie mowa w cytacie Mikulego.
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historii muzyki nie wystepowat z takg silg i nierozerwalng spoistoscig tajemniczy zwigzek

trzech elementéw: reki, klawiszy i odczuwania muzyki przez dzwigk.”®
1.5 Kopia (2018) fortepianu Fryderyka Buchholtza z ok. 1825 roku

Instrument, na ktorym dokonano nagrania dzieta artystycznego, bedacego przedmiotem
niniejszego opisu, to kopia (2018) instrumentu Buchholtza z ok. 1825 roku. Oryginal znajduje
si¢. w Muzeum Krajoznawczym w Krzemiencu na Ukrainie. Pierwsze wzmianki o tym
instrumencie dotarly do O$rodka Dokumentacji Zabytkow®® w 1999 roku za posrednictwem
Stawomira Maczaka z Warszawy, syna pedagoga Liceum Krzemienieckiego. Historia
stworzenia repliki siega za$§ 2010 roku. Wtedy to zespdt Narodowego Instytut Fryderyka
Chopina w sktadzie: Stanislaw Leszczynski, Agnieszka Klopocka, Stefan Mieleszkiewicz
i Beniamin Vogel, dokonal ogledzin instrumentu pod katem przydatnosci do mozliwego
wykonania kopii. Ekipa ocenita stan fortepianu jako wystarczajacy do stworzenia repliki.
Kolejnych ogledzin tym razem roboczych dokonat w 2012 roku juz jej budowniczy — Paul
McNulty®’, razem z Viviang Sofronitsky i Beniaminem Voglem. Datowanie oryginatu na
mniej wiecej 1825 rok odbyto si¢ na podstawie cech konstrukcyjnych izachowanych
w prawej czesci strojnicy pieczeci lakowych. Na pierwszej pieczeci znajduje si¢ napis: UR
MUN MIAS WAR®, WYROBEK, KRAJOWY. Na drugiej z nich inicjat cara Mikotaja pod
korong oraz niepelny napis: ZAWA®. Pieczecie te, wprowadzone w 1823 roku, po$wiadczaty
produkcje krajowa, zwalniajac instrument z optat celnych przy wymianie towarowej miedzy

Krolestwem Polskim a Rzeczpospolita Krakowska.

Skrzynia tego fortepianu, zamknieta od spodu dnem z otworem,”® wsparta jest na trzech
nogach w formie kolumn. Pokrywa klawiatury faczy si¢ z pokrywa instrumentu. Lira, na
ktérej zamocowano trzy mosi¢zne pedaly, wsparta jest na listwie poprzecznej taczacej nogi
przednie. Calo$¢, utrzymana w ozdobnej formie empire, fornirowana jest mahoniem piramida.

Wytwornosci dodajg ornamenty z brazu ztoconego. Klawiatura obtozona jest koscig stoniowa

% W. Lutostawski, fragment odpowiedzi na pytanie: ,,Czym dla mnie jest Chopin?” w ramach ankiety
skierowanej do polskich kompozytorow wspoétczesnych, w: Polska, 1970, nr 9, cyt. za: M. Tomaszewski,
Chopin. Cziowiek, Dzielo, Rezonans, PWM, Krakow 2010, s. 144.
% Obecnie Instytut Dziedzictwa Narodowego.
7 Paul McNulty —ur. 1953 w Houston. Swoja przygode z muzyka rozpoczat w klasie gitary, pozniej lutni.
W zwiazku z niezadowalajacymi wynikami porzucit szkot¢ muzyczng na rzecz New England School of Stringed
Instrument Technology. Od 1995 osiadly w Republice Czeskiej. Autor ponad 220 instrumentdow, ktére tworzyt
dla takich artystow jak: Paul Badura-Skoda, Malcolm Bilson, Nicolas Harnoncourt, Trevor Pinnock.
68 Urzad Municypalny Miasta Warszawy.
% Warszawa.
" Otwor jest prawdopodobnie pozostato$cig po nieumiejetnie przeprowadzanej renowacji.
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(klawisze diatoniczne) iciemno barwionym drewnem (klawisze chromatyczne). Nad nig
znajduje si¢ tabliczka firmowa: pod szklem w owalnej ramce ze ztoconego brazu znajduje si¢
drukowana karteczka z napisem: Fryderyk Buchholtz, w WARSZAWIE. Bogate zdobnictwo
tego egzemplarza instrumentu $wiadczg o jego przeznaczeniu dla zamoznego ukrainskiego

dworu.

Jest to instrument prostostrunny, ktorego zardwno konstrukcja skrzyni, jak i mechanika, sa
typu wiedenskiego. Skala instrumentu obejmuje zakres Ff'. Struny maja podwdjny naciag
w basie (bez nawoju), potrdjny w pozostatych rejestrach. W zakresie F';.C struny sa mosi¢zne,
Cis-f* zelazne. Fortepian posiada trzy pedaty: podnosnik thumikéw, una corda i moderator’".
Jedyna powazng zmiang dokonang wzglgdem oryginatu jest poszerzenie skali do C;. Zabieg
ten mial na celu umozliwienie wykonywania na kopii Koncertéw F. Chopina, > wplywajac

korzystnie na rezonans instrumentu.

Zdjecie 1, Instrument Fryderyka Buchholtza w Muzeum Krajoznawczym w Krzemiencu, autor: Wojciech

Grzedzinski, zrodto: Fortepian Chopina, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2018

"W replice znajdujg sie dwa moderatory. Do listwy zamontowane zostaty dwie czesciowo nachodzace na siebie
warstwy filcu. W zalezno$ci od uzywanego moderatora, miedzy strung a mlotkiem znajduje si¢ pojedyncza lub
podwoéjna warstwa materiatu. Byta to powszechna praktyka w instrumentach tego czasu, ktora w tym wypadku
wzbogacita jeszcze mozliwosci brzmieniowe fortepianu.
7 Skoro kompozytor umiescit nizsze dzwieki niz F, nalezy przyjac, ze instrument ktorym dysponowat posiadat
odpowiednig skale.
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Zdjecie 2, Kopia instrumentu Fryderyka Buchholtza, autor: Wojciech Grzedzinski, zrodto: Fortepian Chopina,
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2018
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Rozdzial IT Problematyka wykonawcza na przykladzie wybranych

dziel Fryderyka Chopina

Jak podaje Mieczystaw Tomaszewski, Fryderyk Chopin w swoim zyciu dal okoto 30
koncertow, ktore moglyby nosi¢ miano publicznych.”” Ich mata liczba wynikata gléwnie
z konstrukcji psychologicznej kompozytora. Wedlug przekazu Ferenca Liszta, Fryderyk
Chopin mial stwierdzi¢: ,Ja nie nadaj¢ si¢ do wystgpow publicznych — audytorium mnie
oniesmiela, dusze si¢ w oddechu thumoéw, paralizuje mnie ciekawy wzrok, zmusza do

milczenia widok obcych twarzy.”74

Zgota inaczej rzecz si¢ miata z koncertami prywatnymi.
Dopiero w przestrzeni kameralnej — w salonie, posréd znajomych sobie ludzi, tworca Ballady
g-moll op.23 czut si¢ wpelni swobodnie. Tak podsumowata ten fakt George Sand:
,»W Swiecie intymnego salonu, gromadzacego okoto 20 oséb na przeciag godziny, gdzie
goscie skupiaja sie¢ wokot artysty [...] wtedy i tylko wtedy ukazywal on caly swoj talent i caty

> W tym kontekécie warto zwroci¢ uwage na to, iz bedace wtedy w uzytku

SWO] geniusz.
fortepiany duzo lepiej korespondowaty ze stosunkowo niewielkimi przestrzeniami salondw.
Wszelkie subtelnos$ci, za ktore tak bardzo ceniono gre Chopina, w salach koncertowych sita
rzeczy musialty si¢ gubi¢. Warto przy tym pamigtaé, ze sale koncertowe 200 lat temu byly
jednak znacznie mniejsze niz te nam wspoOiczesne. Dla przykltadu Teatr Narodowy
w Warszawie, w ktorym Chopin prawykonat swoje koncerty fortepianowe w 1830 roku, miat
okoto 880 miejsc.76 Wedlug dzisiejszej skali bylaby to sala koncertowa najwyzej $rednich
rozmiarow. Od XIX wieku caly wysilek budowniczych fortepianéw skupiony byt na
zwigkszaniu wolumenu brzmienia instrumentéw — dopasowywaniu ich do coraz wigkszych
przestrzeni koncertowych. Wszystkie roznice’’ miedzy instrumentami epoki romantyzmu
a tymi wspotczesnymi sg poktosiem tegoz rozwoju. Gdyby sprobowacé go okresli¢ na gruncie
wykonawstwa to ksztattowatby si¢ on w linii od ,,gry odcieniem” do ,,gry kontrastem”.
W warunkach domowych, gdy sluchacz siedzial niemal w pudle fortepianu wszelkie

subtelnosci, gléwnie dynamiczne i artykulacyjne, byly doskonale styszalne. Z kolei w sali

BM. Tomaszewski, op. cit., s. 139.
"™ F. Liszt, Fryderyk Chopin, PWM, Krakow 1960, s. 73.
5 G. Sand, Dzieje mojego zycia, Warszawa 1968, s. 345, cyt za: M. Tomaszewski, op. cit., s. 140.
"Taka relacje koncertu Chopina z 17.03.1830 mozemy znalezé w prasie warszawskiej: ,,Lubownicy muzyki
wczoraj w Teatrze Narodowym nader przyjemnie przepedzili wieczor. Znajdowato sie 880 osob, co dowodzi, ze
prawdziwy talent nasza publiczno$¢ zwykta nagradza¢. [...] Gdy wiele osdb na wczorajszy koncert nie mogto
dostaé 16z i krzesel, przeto drugi dany bedzie nastgpujacy poniedziatek”. A. Dmuszewski, Kurier Warszawski,
1830, nr 175, 18 111, s. 377-378, w: Korespondencja Fryderyka Chopina... s. 649-650.
"7 Tak w budowie, brzmieniu, jak i sposobie gry na instrumentach.
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koncertowej dopiero spory kontrast moze by¢ odebrany jako styszalna rdznica. Nie oznacza to
bynajmniej, ze nalezy obecnie zapomnie¢ o cieniowaniu muzyki. Wrecz przeciwnie - jest ono
niezbedne do wielobarwnego wykonania. Nalezy jednak mie¢ na uwadze, iz ze wzgledu na
réznice konstrukcyjne 1ibrzmieniowe fortepiandw, owo cieniowanie na instrumentach
wspotczesnych, bedzie bardziej dosadne, wigcej wspdlnego bedzie miato z kolorowaniem.
Sita rzeczy nie bedzie ono przypomina¢ w ostatecznym brzmieniu ksztattowania na
instrumentach romantycznych. Ponizsze podrozdziaty beda ukazywaty, biorac na warsztat
poszczegdlne wybrane problemy wykonawcze, co z historycznej praktyki wykonawczej
i brzmienia instrumentu Fryderyka Buchholtza moze zosta¢ przeniesione na instrument

wspotczesny, a takze w jakim zakresie moze to mie¢ miejsce.
2.1 Dynamika
Uwagi ogolne

Truizmem jest stwierdzenie, ze fortepiany historyczne sg znacznie delikatniejsze w brzmieniu
od instrumentow wspolczesnych. Roéznica ta wynika z wielu elementow, jak chociazby
materiaty uzyte do produkcji, rozmiar instrumentdéw czy sita naciggu strun. Powstaje wigc
pytanie, czy wykonujac muzyke Chopina nalezy ograniczy¢ si¢ do poziomoéw dynamicznych
osiggalnych na instrumentach z czasow kompozytora. Pomocne w udzieleniu odpowiedzi
moga by¢ wypowiedzi Chopina i jego uczniéw. Sam kompozytor pisat do rodziny w liscie

z Wiednia:

Powszechny jednakze jest glos, iz stabo gratem, araczej za delikatnie dla przyzwyczajonych do
thuczenia fortepianow Niemcow. Spodziewam si¢ tego zarzutu w dzienniku, zwlaszcza ze corka
redaktora wali strasznie w instrument. Nic nie szkodzi, bo przecie nie mozna nie mie¢ zadnego ale,

a wole takie, anizeli gdyby powiedziano, ze gram za mocno.”

Warto tez przytoczy¢ w tym miejscu kilka wypowiedzi osob, ktore Chopina styszaty. Eliza
Peruzzi”® napisala: ,,Osobliwoscia jego gry byla do najwyzszego stopnia doprowadzona
delikatno$¢, a pianissimo jego bylo wprost nadzwyczajne. Kazda mata nuta dzwigczala

wyraznie jak dzwonek”.*® Inny uczefi Chopina — Adolf Gutmann® — stwierdzit: ,,Chopin grat

"8 R. Chopin, List do rodziny w Warszawie, 12 VIII 1829, w: Korespondencja Fryderyka Chopina.... s. 275.
" Eliza Peruzzi —uczennica Chopina, poznata go wok. 1836 roku. Czesto byla partnerka kompozytora
w utworach na dwa fortepiany i na cztery rece. Wielokrotnie wykonywatla oba Koncerty Chopina. Na zyczenie
Fryderyka Niecksa zredagowala kilka wspomnien o swym nauczycielu.
R o Niecks, Frederick Chopin as a Man and Musician, Londyn 1902, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 83.
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na ogot bardzo cicho i rzadko, praktycznie nigdy fortissimo”.® Alfred Hipkins® zauwazyt:
,,Chopin czul odraze (abhorred) styszac walenie w fortepian. Jego forte bylo wzgledne, a nie
absolutne; bylo ono proporcjonalne do wybornego (exquisite) piana i pianissima,
w nieustannie falujacej linii crescendo-diminuendo”.** Ciekawe spostrzezenie poczynit
Ignacy Moscheles: ,,Jego piano jest jak powiew, tak iz nie potrzeba mu pot¢znego forte, aby
wywolaé pozadane kontrasty”.*> Na koniec warto przytoczyé wypowiedz Karola Mikulego,

ktory tak opisat gre swego mistrza:

Wywieral on silne wrazenie poprzez meska iszlachetng energi¢, jaka wyzwalal w stosownych
miejscach — energi¢ wolng od brutalno$ci, umiejagc w rownym stopniu czarowac stuchacza stodycza
swej gry petnej uduchowienia — stodycza wolng od sztucznego wdzigku. Cale ciepto, jakim przenikat

w sposOb jakze osobisty swe wykonanie, nie przeszkadzalo mu nigdy w utrzymaniu miary,

. . . . . . .. 86
samoograniczenia, a nawet jedynej w swoim rodzaju dystynkcji.

Czytajac wszystkie te wypowiedzi warto pamigta¢, Ze instrumenty romantyczne nie
posiadalty w swoich mozliwo$ciach brzmieniowych dzwigku dono$nego i masywnego,
a jednoczesnie szlachetnego. Kazda proba osiggniecia na nich duzej dynamiki, wolumenu
zblizonego do wspotczesnego, konczyta sie ,,jekiem” instrumentu — dzwiekiem duzo
krotszym 1 ostrzejszym, a w efekcie brzydszym niz przy grze cichszej. Analizujac
powyzsze wypowiedzi mozna doj$¢ do wniosku, ze w wyborze odpowiedniej dynamiki
Chopinem - pianistg nie kierowato tylko umitowanie piana jako takiego, ale takze
dbatos¢ o kultur¢ dzwieku ponad wszystko. W odniesieniu do instrumentow
wspotczesnych nie wydaje sie, aby wilasciwym bylo imitowanie dzwigku w zakresie
stosowane] dynamiki. Inne sa przeciez pomieszczenia, w ktorych wykonywana jest
obecnie muzyka, inne wreszcie naturalne dyspozycje dynamiczne instrumentow.

Szlachetnos¢ dzwigku jest wartos$cig najblizszg kompozytorowi i to ona powinna dzi§

1 Adolf Gutmann (1819-1882) —jeden z najzdolniejszych uczniéw Chopina, obdarzony przezen dedykacja
Scherza cis-moll op. 39. Pracowat pod kierunkiem kompozytora przez 5 lat.
% Ibidem s. 83.
%3 Alfred James Hipkins (1826-1903) — angielski pianista, klawesynista, muzykolog. Zwigzany z Broadwoodem,
poznal Chopina podczas jego angielskiego tournée i zostat jego stroicielem. Wiclokrotnie styszal Chopina
w prywatnych okolicznosciach.
% E.J. Hipkins, How Chopin player. From Contemporary Impressions collected from the Diaries and Notebooks
of the late A.J. Hipkins, Londyn 1937, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 84.
% 1. Moscheles, List (Paryz, polowa pazdziernika 1839 roku), w: C. Moscheles, Aus Moscheles’ Leben. Nach
Briefen und Tagebiichern, Lipsk 1872-1873, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 330.
% K. Mikuli, op.cit., cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op.cit., s. 335.
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stanowi¢ gltowny przedmiot naszej troski. Na potwierdzenie powyzszego wywodu

przytoczyé mozna stowa Aleksandra Michatowskiego®':

[Chopin] Nie znosit dzwigku fortepianu zbyt mocnego, nazywat go ,,szczekaniem psa”. Ale z tego nie
wynika, wedlug Mikulego, aby$my dzi§ w interpretacji Chopina unikali mocniejszych gradacji
i akcentow. Nalezy uprzytomni¢ sobie, ze fortepian w konstrukcji swej przeszedt niezwykle doniosla
ewolucje. Kiedys$, na instrumentach malych iwatlych forte rzeczywiscie brzmiato w sposob

zdecydowanie przykry. Dzi$ ma pehnie i niezwyklg soczystos¢ brzmienia.®
Dynamika piano

W sposéb catkowicie naturalny instrumenty historyczne daja duzo wigksze mozliwosci
eksplorowania dynamik niewielkich. Piano jest dla nich obszarem najlepiej brzmigcym,
co nie oznacza, ze powinno pozosta¢ obszarem jedynym. W koficu za najbardziej
warto§ciowa uznaje si¢ gre pelna rdéznic i kontrastow. W przypadku przenoszenia
efektow brzmieniowych z fortepianow historycznych na wspoélczesne nalezy wziaé¢ pod
uwage jeden aspekt. Dynamiki mate, ktére dzi§, w wartosciach bezwzglednych®
odbieramy jako ekstremalne stanowily kiedy$ podstawe dla artystycznej wypowiedzi.
Fakt ten nie moze jednak przelozy¢ si¢ na nadmierne stosowanie ich obecnie. Stracityby
wtedy swoj wyjatkowy charakter, a przez ograniczone mozliwosci generowania napigcia
na dluzszym odcinku czynityby gre nudng i bezbarwng. Nalezy jednak w tym miejscu
zaznaczyC, ze kwestia doboru rodzaju piana na instrumencie wspotczesnym nie jest

problematyczna, totez nie wymaga poglebionej analizy.”
Dynamika forte

W kontek$cie przytoczonych wypowiedzi oraz mozliwo$ci brzmieniowych instrumentu
Buchholtza warto przyjrze¢ si¢ kilku miejscom, najbardziej frapujacym dynamicznie
w dzietach bedacych przedmiotem niniejszej pracy. Chopin w tych utworach stosuje
skale od pp do fff, ale co warte podkreslenia, nigdy nie zapisuje ani mf, ani mp. Dominuja

oznaczenia p i f.

%7 Aleksander Michatowski (1851-1938) — polski pianista, kompozytor pedagog. Uczen m.in. Karola Mikulego.
Od niego i poznanej pdézniej Marceliny Czartoryskiej (réwniez uczennicy Chopina) przejal elementy tradycji
chopinowskiej. Nauczyciel m.in. Wandy Landowskiej, Henryka Neuhaussa, Vladimira Sofronitskiego.
% A. Michatowski, Jak gral Fryderyk Szopen?, w: Muzyka, nr 7-9, 1932, s.75, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op.cit.,
s. 48.
% Chodzi tu o warto$ci wyrazone w decybelach.
% Czesto okresla si¢ jako niechopinowska gre o zbyt duzym wolumenie, autor nie spotkal si¢ jednak
z przypadkiem, by za takowa uznawano gre o wolumenie zbyt matym.
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Szczegoblnie interesujagco wypada uzycie oznaczenia ff w bedacym czescig dziela
artystycznego Rondzie Es-dur op. 16°". Pojawia si¢ ono w taktach: 21, 35, 36, 449, 451
1467. O ile w taktach 35, 36 1 467 jego rozumienie i wykonanie nie pozostawia zadnych
watpliwosci, o tyle w pozostatych trzech przypadkach jest juz zgota inaczej. W t. 21 znak
ff widnieje pod nuta ges’.
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Przyktad 1, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, Wydanie Narodowe Dziet Fryderyka Chopina®’, PWM, 2005,
t. 20-22

Na instrumencie Buchholtza niemozliwym jest, by nuta ta osiggneta wynikajaca z logiki
przebiegu muzycznego gtosnos¢. Kompozytor piszac ff mial zapewne na mysli emfaze,
jaka nalezy obdarzy¢ ten wilasnie dzwigk, jako kulminacyjny moment pod wzgledem
dramatycznym. W $wietle instrumentow, ktorymi dysponujemy dzisiaj, nie wydaje si¢ by
sensowne bylo celowe ostabianie tegoz dzwigku. Jeszcze bardziej niejednoznaczne jest ff
w taktach 449 1 451.

! Warto pamigta¢, ze utwor ten, mimo iz ukonczony w 1833 roku (tj. po opuszczeniu przez kompozytora
obszaru w ktéorym dominowaly instrumenty typu wiedenskiego), z racji wszechobecnego w nim stylu brillant
jest niejako predestynowany do wykonywania wlasnie na takich instrumentach jak fortepian Buchholtza.
2 Wszystkie przyktady nutowe opieraja sie na tym jednym wydaniu.
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Przyktad 2, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, t. 448-456

Z technicznego punktu widzenia dynamika taka, przynajmniej w t. 449 jest realizowalna.
Jej umiejscowienie oraz fakt iz jest to najwigksze oznaczenie dynamiczne w catej codzie
moze sugerowac, jakoby byl to punkt kulminacyjny dzieta, a przynajmniej jego
zakonczenia. Z dramaturgicznego punktu widzenia nic bardziej mylnego. Mozna
oczywiscie spieraé si¢, czy wtym utworze wystepuje w ogole jedna centralna
kulminacja, a jesli tak, to gdzie ma ona miejsce.”® Nie ulega jednak watpliwosciom, Ze
nie przypada ona na takty 448-452. Zatem jak rozumie¢ to oznaczenie? W ocenie autora,
Chopin w taktach tych chce nam przekaza¢ przynajmniej dwie informacje. Pierwsza to ta,
ze zasadniczo fragment ten winien zagrany by¢ w duzej dynamice. Drugg jest
wskazowka, by akordy byly pelniejsze niz poprzedzajaca je gama. Przywodzi to na mysl
sytuacjg¢, w ktorej w orkiestrze gra instrumentow solo (w tym wypadku gama) jest
przeciwstawiana brzmieniu turti (akordy). Analizujac powyzsze przyktady mozna doj$¢
do kilku wnioskow. Przede wszystkim oznaczenia dynamiczne s3 zawsze relatywne
inalezy je rozpatrywaé tylko i wylacznie w kontek$cie —te same oznaczenia nawet
w ramach jednego dziela moga odwolywaé si¢ do zgota ré6znego wolumenu. Ponadto
warto pamigtaé, ze znajomo$¢ rodzaju instrumentu na ktory przeznaczone byto
pierwotnie dzieto w tym wypadku moze okaza¢ si¢ §lepym zautkiem (vide uwagi do taktu

21). Ewentualna decyzja o intensywno$ci dynamiki na instrumencie wspotczesnym

% Autor pracy stoi na stanowisku, iz w dziedzinie nieoczywistej jaka jest muzyka, rozwazania tego typu sg tylez
ciekawe, co nie dajace gotowych rozwigzan, a decyzja o ostatecznym ksztalcie itak naleze¢ bedzie do
wykonawcy.
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powinna by¢ podyktowana przede wszystkim dbato$cig o spojnos¢ dramaturgiczng
dzieta, aprzesadny puryzm w kopiowaniu brzmienia instrumentu sprzed 180 lat

W gruncie rzeczy wypaczyltby jego sens.
Con forza

W tym miejscu warto zatrzymac si¢ chwile nad terminem con forza i zastanowi¢ nad jego
mozliwymi znaczeniami w muzyce Chopina, biorac pod uwage specyfike fortepianéw
takich jak Buchholtz. Zazwyczaj con forza ttumaczy si¢ jako ,,z sila, zenergia”,
a w powszechnej $wiadomosci termin ten ma Scisty zwiazek z duza dynamika. Chopin
uzywat tego okreslenia ekspresywnego do ok. 1837 roku. Ostatnimi utworami, w ktorych
pojawia si¢ con forza sa: Nokturny cis-moll i Des-dur op. 27, Preludium d-moll op. 28 nr
24 iImpromptu As-dur op.29. Warto zauwazy¢, ze w swoich dzietach kompozytor
nadaje im przynajmniej dwa znaczenia. Pierwsze inajbardziej oczywiste, potaczone
z duza dynamika, podkre§la sil¢ wyrazu danego miejsca izblizone jest w swojej

wymowie do appasionato®. Jako przyktady mozna tu przytoczyé:

)

con forza

y 3#;15:1?—:13:1

Przyktad 3, F. Chopin, Trio fortepianowe g-moll op. 8, cz. 1 Allegro con fuoco, t. 65-70

D

% Paradoksalnie te dwa okreslenia maja taki sam cel — wzmozenie emocjonalne, wprowadzenie pierwiastka
ekscytacji, jednak do jego realizacji zaprzegaja rézne srodki. Con forza w ocenie autora ma w sobie znamie
sostenuto, zkolei appasionato czerpie z agitato. Nalezy jednak pamigta¢, ze kompozytor zdecydowanie
rozréznial te dwa okreslenia, czego dowodem jest umieszczenie ich w jednym takcie —zob. Koncert

fortepianowy e-moll op. 11, cz. I, t. 252.
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Przyktad 4, F. Chopin, Koncert fortepianowy f-moll op. 21 (wersja na jeden fortepian), cz. I Maestoso,
t. 254-258
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Przyktad 5, F. Chopin, Mazurek b-moll op. 24 nr 4, t. 77-93
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Przyktad 6, F. Chopin, Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22, Polonez, t. 102-106
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We wszystkich tych miejscach elementem wykonawczym roéwnie istotnym jak dynamika

jest odpowiednia artykulacja (szersza, bardziej portato). Tak naprawde to ona bedzie

odpowiednim wytlumaczeniem dla uwagi con forza.

Wskaza¢ tez mozna miejsca, w ktoérych zadaniem terminu con forza bgdzie zmuszenie

wykonawcy do utrzymania osiggnietej juz wczesniej intensywnosci brzmienia. Sg to

fragmenty, ktére bez tego okreslenia prowokowatyby wykonawce do zmniejszenia

dynamiki
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Przyktad 7, F. Chopin, Koncert fortepianowy e-moll op. 11 (wersja na jeden fortepian), cz. I Allegro

maestoso t. 172-178
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Przyktad 8, F. Chopin, Polonez cis-moll op. 26 nr 1, t. 24-34
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Przyktad 9, F. Chopin, Ballada g-moll op. 23, t. 179-184
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Przyczyna dla przeprowadzenia takiego wywodu jest bardzo nietypowe uzycie przez
Chopina omawianego okreslenia w dzietach bedacych przedmiotem niniejszej pracy,

w Rondzie Es-dur op.16, takt 15 1 w Polonezie B-dur op. 71 nr 2, takt 70%.

con forza
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Przyktad 10, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, t. 13-19
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Przyktad 11, F. Chopin, Polonez B-dur op. 71 nr 2, t. 68-73

Na owa wyjatkowos¢ sktadajg si¢ dwa czynniki. Z jednej strony ostatnia zapisana
dynamika jest niewielka”. Z drugiej, melodia jest prezentowana w bardzo wysokim

rejestrze zupelnie nieno$nym na instrumentach takich jak Buchholtz. Praktycznie

% Jest to w ogdle jedyny raz, kiedy Chopin uzywa terminu molto con forza.
% W przypadku Ronda brak do tego miejsca jakiekolwiek okreslenia dynamicznego dotyczacego catosci
brzmienia, jednak ci¢zko sobie wyobrazi¢ osiagni¢cie duzej dynamiki juz w tym momencie.
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niemozliwym jest duze wzmozenie dynamiki przy jednoczesnym zachowaniu dobrych

proporcji. W tworczosci Chopina odnalez¢é mozna jeszcze jedno miejsce, w ktorym con

forza zostato uzyte w podobnych okoliczno$ciach, w Wariacjach B-dur op. 2, takt 29.

con forza
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Przyktad 12, F. Chopin, Wariacje B-dur op. 2, t. 28-32

Z powyzszych informacji mozna wyciagnacé frapujace wnioski. By¢ moze dla Chopina

w osigganiu efektu con forza wazniejszym elementem niz dynamika byla jednak

artykulacja i pr¢zno$¢ rytmiczna. Podazajac dalej tym tropem, istotg sity wcale nie sg

decybele, a con forza moze wyrazi¢ si¢ rownie doskonale przez krzyk co przez wyrazny

szept. Jest to ciekawa lekcja, ktorej udziela nam instrument historyczny. Dzigki niej

interpretator dostaje wigksza swobod¢ w ksztattowaniu muzyki i moze podjaé z pozoru

obrazoburcze cho¢ majace swe uzasadnienie decyzje.

2.2 Frazowanie i prowadzenie narracji

Problem frazowania iprowadzenia narracji jest wilasciwy kazdemu rodzajowi muzyki,

jednakze w szczegélny sposob dotyka on muzyki romantycznej. Punktem wyjscia do

rozwazan na ten temat powinny si¢ sta¢ slowa samego Fryderyka Chopina zawarte

w Szkicach do Metody Gry Fortepianowej. Pisal on tak: ,,Postugujemy si¢ dzwigkami, aby

tworzy¢ muzyke, tak jak postugujemy si¢ stowami, aby tworzy¢ jezyk. 1. DZwigk oderwany
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nie czyni muzyki, tak jak stowo nie czyni jezyka.”’ Dobrym uzupetieniem tych stow staje

si¢ wspomnienie Karola Mikulego:

Chopin przywigzywat wielka wage do wlasciwego frazowania. Czgsto powtarzal stuszne
spostrzezenie o btednym frazowaniu, ze przypomina mu ono kogo$ recytujacego w nieznanym sobie
jezyku mowe mozolnie wbita w pamigé, przy czym mowiacy nie tylko nie zwraca uwagi na naturalng
liczbe sylab, lecz nawet zatrzymuje si¢ w samym S$rodku wyrazu. Blednie frazujacy pseudomuzyk
daje wten sposob poznaé, ze muzyka nie jest jego jezykiem ojczystym, lecz czym$ obcym
i niezrozumialym. Muzyk taki, jak 6w deklamator, powinien wyrzec si¢ tego, iz swym wykonaniem

wywrze jakiekolwiek dziatanie na stuchacza.”®

Pomocna w zrozumieniu czym bylo dla Chopina naturalne frazowanie, moze si¢ staé

wypowiedz Jana Kleczynskiego™:

Oto sa glowne praktyczne przepisy ekspresji, ktore Chopin czgsto powtarzat uczniom swoim: nuta
dluga jest mocniejsza — podobniez nuta wysoka. Dysonans takze jest mocny, jak rowniez i synkopa.
Zakonczenie frazy przed przecinkiem lub kreska, zwykle jest stabe. Gdy melodia idzie do gory, robi
si¢ crescendo, gdy na dol, decrescendo. Oprocz tego zwazaé nalezy na akcenta naturalne, tj. ze
w takcie na 2 pierwsza mocna druga staba; w takcie na 3 — pierwsza mocna, dwie drugie stabe. Toz

samo stosowaé do czesci drobniejszych taktu. To sg reguly, wyjatki od nich autorowie sami zwykle

wskazuja. 100

W ocenie autora pracy do lepszego zrozumienia przytoczonych wyzej stbw pomocny moze
si¢ sta¢ instrument zepoki i to z przynajmniej dwoch powodow. Po pierwsze na
instrumentach romantycznych inne jest umiejscowienie rejestru najbardziej no$nego: najlepie;j
brzmiacy jest zakres od potowy oktawy matej do polowy oktawy dwukresinej
z zastrzezeniem, ze im wyzej si¢ poruszamy tym coraz krotsze i delikatniejsze stajg si¢
dzwigki. Moze to thumaczy¢ sposob tak ksztattowania frazy, jak i umiejscawiania i budowania
kulminacji przez Chopina. Dobrym tego przykladem jest bedacy czgscig dzieta artystycznego
nastepujacy przyktad:

°7'F. Chopin, Szkice do Metody Gry Fortepianowej, oprac. Jean-Jaques Eigeldinger, Musica Iagellonica, Krakow
1995.
% K. Mikuli, op. cit., s. 4, cyt. za: J. J. Eigeldinger, op. cit., s. 67-68.
% Jan Kleczynski (1837-1895) — polski pianista, kompozytor, wydawca dziet Fryderyka Chopina. Podczas
pobytu w Paryzu (1859-1866) miat okazje zetknaé si¢ ze znajomymi Chopina — Julianem Fontang, Marceling
Czartoryska, Camile Dubois.
190 ). Kleczynski, Chopin w celniejszych swoich utworach. Trzy odczyty wypowiedziane w Resursie
Obywatelskiej w dniach 3, 7 i8 grudnia 1883 roku w Warszawie, Warszawa 1886, s. 24, cyt. za: J. J.
Eigeldinger, op. cit., s. 67.
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Sposrdad innych dziet Chopina fakt ten dobrze obrazuje taka oto fraza:

op.48 nr 2
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Przyktad 14, F. Chopin, Nokturn fis-moll op. 48 nr 2, t. 1-28

Autor w oparciu o wlasne dos§wiadczenia zauwaza, ze na fortepianie wspotczesnym dochodzi
w zwigzku z tym do do$¢ klopotliwej sytuacji, w ktérej momenty kulminacyjne przypadaja na

rejestr o malo urodziwym, niezbyt no$nym i ghuchym brzmieniu.

Ponadto instrument historyczny daje lepszg mozliwo$¢ niuansowania dynamiki, ktora bedac
styszalng nie musi sta¢ si¢ zbyt zajmujacg. Gdyby druga czes¢ uwagi Kleczynskiego
potraktowa¢ na wspolczesnym fortepianie zbyt dostownie, powstaty rysunek frazy bylby
karykaturalny. Oczywiscie nie jest prawda, ze do dobrego frazowania instrument historyczny
jest niezbedny, racze] moze stanowi¢ inspiracj¢ co do ksztattu melodii. W konteks$cie
mozliwosci instrumentu warto zwroci¢ uwage na problem prowadzenia narracji. W tym

miejscu dobrze odwota¢ si¢ do wypowiedzi Jana Kleczynskiego:

Z tych prawidet ogdlnych wyprowadzat Chopin to zdanie, t¢ zasade, ktdrag najmocniej zalecat
uczniom swoim, a mianowicie: aby nie grali malymi frazesami [sic], to jest nie zawieszali glosu na
zbyt drobnych czastkach mys$li lub tez nie rozciagali zbytecznie tejze myS$li przez zwalnianie tempa,

ktore $ledzenie za jej rozwojem utrudnia i uwage stuchacza nuzy.'"'

Mimo iz sam Chopin zwracal uwage na kawatkowanie mys$li muzycznej, to w ocenie autora,
na instrumencie historycznym problem ten jest i tak znacznie mniejszy niz na wspolczesnym.

Bardzo czgsto brak cigglosci narracji ma swoje zrodio czy to w nadawaniu zbyt duzej emfazy

191 1. Kleczynski, O wykonywaniu dziel Chopina. Odczytéw dwie serie., Krakow 1960, s. 62-64, cyt. za: J. J.
Eigeldinger, op. cit., s. 69.
47



motywom niezbyt istotnym, czy ogdlniej rzecz ujmujac w przesadzie, gtownie na gruncie
dynamiki. Wykonawcy wydaje si¢ niekiedy, ze naturalnym bedzie zawieszenie, lub
zwolnienie biegu narracji. W przypadku instrumentu historycznego wybujalos¢ dynamiczna
jest po prostu nieosiggalna, aco za tym idzie —narracja staje si¢ znacznie prostsza. Idea
prowadzenia narracji w sposob naturalny, przy zachowaniu dalekiego horyzontu przyswiecata

autorowi podczas wykonania dzieta artystycznego bedacego przedmiotem niniejszego opisu.

Oczywiscie wywod ten nie ma na celu promowania gry ptaskiej. Sprawa jest bardziej
ztozona: na instrumencie wspolczesnym mozliwos$ci niuansowania dynamiki nie sg tak dalece
posunigte, jak na instrumencie historycznym. Nie oznacza to jednak, ze sa one niemozliwe,
jednak na pewno niestyszalne w wigkszej sali koncertowej. Nie wydaje si¢, Zzeby mozna byto
przenie$¢ wprost rysunek frazy, a co za tym idzie ksztalt narracji z jednego instrumentu na
drugi. Niemniej w odczuciu piszacego te stowa, poczucie przeptywu czasu towarzyszace
wykonawcy na instrumencie historycznym moze by¢ dobrym punktem odniesienia do

budowania narracji na fortepianie wspotczesnym.
2.3 Pedalizacja'”

Szczegdlny stosunek Fryderyka Chopina do uzywania pedatu jest powszechnie znany.
W swojej dziatalnosci pedagogicznej duzg wage przywigzywal on do prawidtowej pedalizac;i.

Dobrze podsumowata ten fakt Frederike Streicher'®:

W uzyciu pedatdéw osiggnat najwyzsze mistrzostwo; niezwykle surowo (ungemein strenge) odnosit si¢

do ich naduzywania, istale mawial uczniom: ,Nad umiejetnym stosowaniem pedatdéw mozna

: L 104
pracowac przez zycie”

Bardzo pigkny opis tego, jak Chopin — pianista poslugiwat si¢ pedatami, dostarczyl nam

Antoine-Francois Marmontel'*:

192 podrozdziat ten traktowaé bedzie tylko o uzyciu pedatu forte. O uzyciu pozostalych mozna z kolei przeczytaé

w podrozdziale 2.4 Pedaly zmieniajgce barwe.

19 Frederike Streicher z domu Miiller (1816-1895) uczennica Chopina w latach 1839-1841. Porzucita swoja
kariere pianistyczng po 1849 roku, po wyjsciu za maz za wiedenskiego producenta fortepianéw J.B. Streichera.
194 R, Niecks, Friedrich Chopin als Mensch und als Musiker, ttum. Wilhelm Langhans, Lipsk 1890, s.368, cyt.
za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 85.
195 Antoine-Frangois Marmontel (1816-1898) — pianista francuski, nauczyciel migdzy innymi: George’a Bizeta,
Isaaca Albeniza czy Claude’a Debussy’ego. Mieszkal w Paryzu nieopodal Chopina i wielokrotnie po 1832 roku
styszal jego gre.
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Chopin uzywat pedalow z cudownym wyczuciem. Laczyt je czesto, aby uzyska¢ brzmienie migkkie
iulotne, jednak cze$ciej jeszcze uzywat ich oddzielnie w btyskotliwych pasazach, wytrzymanych
harmoniach, glebokich basach, przenikliwych (stridents), dono$nych (éclatants) akordach, albo tez
postugiwatl si¢ matym pedatem [una corda] wlekkich poszumach (bruissements légers), ktore

zdawaly si¢ otaczac przezroczysta mgta arabeski zdobigce melodi¢ i okrywajace ja niczym misterne

koronki.'%

Roéwniez jako kompozytor, Chopin poswiecatl duzo uwagi notowaniu pdealizacji. Istnieje
powszechne przekonanie,'”’ ze tworca notowat pedat tylko tam, gdzie sposob jego uzycia nie

byt oczywisty. Tak wyrazit to Mieczystaw Tomaszewski:

Chopin notowal pedat tylko w miejscach szczegbdlnych, przede wszystkim tam, gdzie od wykonawcy

oczekiwal brzmien antykonwencjonalnych. Pozostale obszary utworu oddawal inwencji

indywidualnej, tak jak indywidualna i niepowtarzalna byta jego wiasna gra [...].'"

W ocenie autora, po doktadnym przes§ledzeniu zapisu chopinowskiej pedalizacji, stwierdzenie
to trzeba zrewidowaé. W tym celu nalezy przytoczy¢ kilka argumentow. Przede wszystkim
znajdziemy w tworczosci Chopina miejsca, w ktorych pedalizacja jest dos¢ konwencjonalna
i schematyczna, a mimo to zapisywana na przestrzeni nawet kilkunastu taktow. Doskonatym
przyktadem takiego podejscia jest fragment, bedacego czescig dzieta artystycznego, Scherza
h-moll op. 20:

106 A _F. Marmontel, Histoire du piano et de ses origines, Paryz 1885, s. 256-257, cyt. za: J.-J. Eigeldinger,
op. cit., s. 85.
197 przekonanie, w ktorym wzrastat rowniez autor niniejszej pracy.
108 ML Tomaszewski, op. cit., s. 307.
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Przyktad 15, F. Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 305-334
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Sposrod innych dziet kompozytora podobng sytuacj¢ mozna zauwazy¢ m. in. w

2,109

przytoczonym wczesniej fragmencie Nokturnu fis-moll op. 48 nr czy

zaprezentowanym ponizej wyjatku z IV czesci Sonaty h-moll op. 58.
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Przyktad 16, F. Chopin, Sonata h-moll op. 58 cz IV Finale. Presto non tanto, t. 28-51

19 Zob. przykiad 14 s. 46-47.
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Oczywiscie istnieja cate potacie tekstu muzycznego, gdzie kompozytor nie wpisuje zadnego
pedatu. Jednak w tym wypadku dobrze byloby odnie$¢ si¢ do brzmienia fortepianow, do
jakich dostep miat Chopin (a w szczeg6lnosci do brzmienia instrumentu Buchholtza) i zmian
jakie dokonuja si¢ w nim po naci$ni¢ciu pedatu forte. Pamigtac nalezy tez, ze réznica o ktorej
bedzie mowa — migdzy instrumentami historycznymi a wspotczesnymi — jest tym wigksza im
starszy instrument, z ktérym mamy do czynienia. Fortepian Fryderyka Buchholtza, mimo
stosukowo skromnego brzmienia, zachwycit autora pelnia swego rezonansu. Nawet
pojedynczy dzwigk zagrany bez pedatu jest bogaty w alikwoty, czego nie mozna powiedzie¢
o wspotczesnych instrumentach. Na instrumencie z czaséw Chopina pedat stuzyt tak
naprawde tylko przedtuzeniu zycia zagranemu dzwigkowi. Bez trudu mozna sobie wyobrazi¢
melodi¢ zaintonowang bez zadnego pedalu, a jednocze$nie pokazujaca cale swe pickno. Na
instrumencie wspotczesnym rzecz ma si¢ zgola inaczej. Dzwigk nie dobarwiony pedatem
porowna¢ mozna do niezawibrowanego dzwigku na instrumencie smyczkowym. Takie
surowe brzmienie ma swoj urok i jak najbardziej moze by¢ wykorzystywane, trudno jednak

wyobrazi¢ sobie sytuacjg, iz staje si¢ ono podstawa muzyki, szczeg6lnie tej romantycznej.

Warto tez pamigtaé, ze Chopin bardzo czesto siggat po pedal harmoniczny''"®. Wracajac do
przedstawionego wczesniej przyktadu Nokturnu fis-moll mozna zauwazy¢, ze w taktach,
gdzie kompozytor zapisal pedat harmoniczny (7-8), nie ma wskazania do uzycia podno$nika
ttumikoéw. Taka samg postawg Chopin wykazal w bedagcym podstawa niniejszego opisu
Mazurku cis-moll op. 6 nr 2 w takcie 29. W momencie zapisania uzytego wczesniej motywu,
ale opartego tym razem na akompaniamencie z pedalem harmonicznym kompozytor

zrezygnowal z uzycia pedatu.
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Przyktad 17, F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 11-16

"9 pod tym pojeciem autor rozumie popularng praktyke przytrzymywania zagranych juz dzwigkow, tak by caty
czas wybrzmiewaty. Bardzo czgsto zabieg ten pozwala na podczyszczanie pedatu bez jednoczesnego uszczerbku
na wypetnieniu harmonicznym.
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Przyktad 18, F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 27-32

Moze to sugerowac, ze fizyczne przytrzymanie zagranych klawiszy lub podniesienie
wszystkich ttumikow maja dla kompozytora podobne znaczenie. Podobne zjawisko
(braku pedalu forte w przypadku uzycia pedalu harmoniczngo) mozna zauwazy¢ tez
w innych utworach bedacych czgscig dzieta artystycznego Polonezie f-moll op. 71 nr 3
(takty 5-14), czy Polonezie B-dur op. 71 nr 2 (takty 9-11 i 20-22).
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Przyktad 19, F. Chopin, Polonez f-moll op. 71 nr 3, t. 1-17
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Przyktad 20, F. Chopin, Polor;ez B-dur op. 71 nr 2,t. 5-12

1(43) leggt eriss.

g ! @#— be, Abe\ #he /j\; b}- N E . a}/%
1 1L -i]l
7 s
19 Tjﬁj‘??&: a:imb- | ,ﬁ poco agitato
SE= - 2 ==is=r= ﬁ: : =
M SECRE e |4 e

(I

P ”

Przyktad 21, F. Chopin, Polonez B-dur op. 71 nr 2, t. 19-24

Ostatnim elementem r6ézniagcym w sposob zdecydowany pedalizacje zapisang przez Chopina

od tej uzywanej wspotczesnie, jest brak w tek$cie nutowym pedatow krotszych niz na dlugose

dwoch miar w takcie.''! W ocenie autora wynika to z braku potrzeby takiego uzycia pedatu co

ma swoje zrodlo w wyzej wspomnianych rdéznicach w brzmieniu miedzy instrumentami

wspotczesnymi i historycznymi. Dobrym potwierdzeniem powyzszych akapitow s3 stowa

Jana Kleczynskiego:

" Oczywiscie zdarzaja sie odstepstwa od tej praktyki. Ma to miejsce w przypadku szczegélnie gestych faktur

por. Fantazja f-moll op. 49 takty 78-79, 82-83 i analogiczne.
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Dodamy tylko, ze mimo uroczych efektow wywotywanych w dzietach Chopina przez pedal piano, nie
nalezy go naduzywad, ze wiele miejsc zyskuje na prostocie i nie znosi uzycia zadnego nawet pedatu
(przyktady: Nokturn F-dur op.15 [nr 1]''? czes¢ pierwsza, cze$é srodkowa w Andante spianato

op. 22" itp )4

N op.15 nr1
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Przyktad 22, F. Chopin, Nokturn F-dur op. 15 nr 1, t. 1-20

"2 przyktad zastosowania pedatu harmonicznego.
'3 Dyi§ zastosowanie osobnego pedatu dla kazdego wspotbrzmienia.
"4 J. Kleczynski, o wykonywaniu dziel Chopina. Odczytow dwie serie., Krakow 1960, cyt.za: J.-J. Eigeldinger,
op. cit., s. 86.
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Przyktad 23, F. Chopin, Andante spianato i Wielki Polonez Es-dur op. 22, Andante spianato t. 67-96

Przyktady umieszczone w tym podrozdziale nie maja bynajmniej zasugerowaé jakoby autor

wykonujac dzieto artystyczne bedace przedmiotem niniejszego opisu zrezygnowat z uzywania
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5 Maja przede wszystkim

pedalu w miejscach gdzie nie jest on zapisany przez Chopina.
zwrdci¢ uwage na pewien problem, stworzy¢ wykonawcom pole do wiasnych poszukiwan, co
moze znalez¢ przetozenie w nowej jakosci brzmieniowej, tak na fortepianie wspolczesnym,

jak 1 historycznym.
Pedalizacja w wybranych fragmentach twoérczosci Chopina

W kontek$cie tak rozumianego =zapisu pedatu warto przyjrze¢ si¢ pedalizacji
w chopinowskich Mazurkach. W miejscach, gdy w stojagcym akompaniamencie na pierwsza
miar¢ w takcie wypada pauza, brak jest zapisanego jakiegokolwiek pedatu. Sugeruje to
bardziej rytmiczne traktowanie akompaniamentu, ktory imitowa¢ ma instrumenty smyczkowe
czy szarpane. Takie podejscie mozemy zobaczy¢ migdzy innymi w bedacych przedmiotem

opisu Mazurku f-moll op.7 nr 3 1 Mazurku a-moll op. 7 nr 2.
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Przyktad 24, F. Chopin, Mazurek f-moll op. 7 nr 3, t. 7-21

5 Fakt ten wynika tak z przyzwyczajen autora, jak i niekiedy z potrzeby uzyskania artykulacji legato przy

pomocy pedatu, co skutkuje ,,uwolnieniem” reki, a w konsekwencji nosniejszym i pigkniejszym dzwigkiem.
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Vivo ma non troppo < =160

Przyktad 25, F. Chopin, Mazurek a-moll op. 7 nr 2, t. 1-16

Z pozostatych Mazurkow dobrze taki rodzaj akompaniamentu obrazuje nastepujacy przyktad:

Allegretto non tanto op. 30 nr 1

Przyktad 26, F. Chopin, Mazurek c-moll op. 30 nr 1, t. 1-14
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Przygladajac si¢ ostatniemu z przykladow warto nadmienié, ze na instrumentach o wezszych
klawiszach, takich jak fortepian Buchholtza, nawet pianista o §rednich rozmiaréw dtoni''® byt
w stanie uzyskaé $ciste legato palcowe (zob. takty 4 i 5). Na fortepianie wspotczesnym jest to
w przypadku wielu wykonawcoOw niemozliwe, stad nawet przy checi bardzo skrupulatnej

realizacji zapisu w tym miejscu uzycie pedatu staje si¢ niezbedne.

Jedynym przyktadem, gdzie kompozytor proponuje pedalizacj¢ na tego typu
akompaniamencie sg takty 89-104 w Mazurku c-moll op. 56 nr 3. Biorac jednak pod uwage
charakter wspomnianego miejsca, a takze stopien wysublimowania propozycji pedalizacyjnej
Chopina, nie wydaje si¢ zasadnym, by mialo to wptywa¢ na rozumienie pedalizacji we

wspominanych wcze$niej przyktadach.

1

T

i

e T
b ] 4 11 1 HN 2
:; n
2 )

]

T
L 1N

[Vt
Q1
<H
4

= =3
89 b , e ﬁ
T = ‘:,’“: = “4 i: = *#—5;;
- ’ " Er' ) S — ' r—}'_
l 1 1 L # i 4 1 8 l N /-—\
e A T " " . =
@ SSiSSSse sl e
96 'p e
be o be o be @ | 1o g | thel. Hi&_
¥ —lo- y .- ¥ iy = r -
%vh r _r_ ry ry r __‘_Fr 3 ib—_l_—i;r:# -
1 1
¥ % & T & B & G ®
3
= ] et e e
él‘ 'J}‘ Ve 1 JNJ; | -— ! ﬁul' u |

o

|
T

I I 1 | T
pen) & P #% #%e %

Przyktad 27, F. Chopin, Mazurek c-moll op. 56 nr 3, t. 89-108

Podobnie jak w przytoczonych przykladach rzecz ma si¢ w przypadku fragmentdéw, gdzie

akompaniament basu jest stojacy, wypetia pulsowaniem caly takt, wykazujac podobienstwo

19 Do takich z cata pewnoscia zaliczat si¢ Chopin.
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do ludowych basow. Za przyklady moga tu postuzy¢ fragmenty pochodzace z dzieta

artystycznego:
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Przyktad 28, F. Chopin, Mazurek E-dur op. 6 nr 3, t. 1-22
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Przyktad 30, F. Chopin, Mazurek As-dur op. 7 nr 4,t. 1-16
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Ponadto ten rodzaj akompaniamentu Chopin zastosowat m. in. w Mazurku a-moll op. 17 nr 4

czy Mazurku C-dur op. 24 nr 2.

Przyktad 31, F. Chopin, Mazurek a-moll op. 17 nr 4, t. 61-78
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Przyktad 32, F. Chopin, Mazurek C-dur op. 24 nr 2, t. 1-22
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Oczywiscie kompozytorowi zdarzato si¢ odstagpi¢ od przyjetej przez siebie reguly celem
uzyskania specjalnego efektu kolorystycznego, czego przykladem moze by¢ pedalizacja

w Mazurku B-dur op. 7 nr 1.
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Przyktad 33, F. Chopin, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, t. 43-53

Osobnym zjawiskiem wartym rozwazenia jest casus zapisywania pedatu w miejscach
powtarzajacych si¢. Co do zasady nalezy przyja¢, ze w miejscach takich Chopin pedal
zapisywat tak samo skrupulatnie. W $wietle powyzszego stwierdzenia nalezy podda¢ pod

rozwage zapis kilku miejsc, bedacych jednoczes$nie fragmentami dzieta artystycznego.

Dobrym przyktadem do rozpoczecia rozwazan na ten temat jest zapis pedalizacji w Scherzu h-
moll op.20. W czes$ciach skrajnych Chopin wpisal dokladne uzycie pedalu przy kazdym
powtorzeniu kazdej kolejnej czastki. Inaczej ma si¢ rzecz z czgscig Srodkowa. Po doktadnym
opatrzeniu tekstu instrukcjami pedalizacyjnymi we wspomnianych wczesniej taktach 305-336
kompozytor zrezygnowal z dalszego zapisu pedatu przy powtdrzeniu tego samego materiatu
muzycznego. Znak uzycia pedatu pojawia si¢ ponownie dopiero w takcie 374 przy zmianie
materialu muzycznego, mimo iz jest ona niewielka. Najbardziej prawdopodobnym
wytlumaczeniem takiego stanu rzeczy jest fakt, iz kompozytor brat za pewnik uzycie pedatu
w miejscu tozsamym, gdy jego powtorzenie nast¢puje od razu. Ponadto by¢ moze cala
srodkowa czg$¢ Scherza miescila si¢ na dwoch stronach autografu, co czynitoby zapis jeszcze

bardziej oczywistym.'"’

"7 Niestety autograf Scherza h-moll nie zachowat si¢ do naszych czasow.
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Mniej oczywisty wydaje si¢ zapis z Poloneza d-moll op.71 nr 1 w taktach 18-21. W ocenie
piszacego te stowa, wzig¢ nalezy pod uwage zarowno gre z pedatem czterech taktow, jak

i sytuacje, w ktorej powtorzone takty 20 i 21 wykonane zostaja bez pedatu.''®

Przyktad 34, F. Chopin, Scherzo h-moll op. 20, t. 359-376
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"8 Do tego drugiego rozwigzania moze sktania¢ dodatkowo zmiana dynamiki z forte na piano.

Przyktad 35, F. Chopin, Polonez d-moll op. 71 nr 1, t. 18-21




W takim kontekscie warto przyjrze¢ si¢ pedalizacji w wybranych Mazurkach wchodzacych w

sktad opisywanego dzieto artystyczne. Za przyklad niech postuzy tu sytuacja z Mazurka fis-

moll op. 6 nr 1. Chopin bardzo doktadnie zapisuje pedat w taktach 1-4. W kolejnych (5-9)

rezygnuje z pedatu, co wydaje si¢ by¢ naturalng konsekwencja uzycia pedatlu harmonicznego

i uwagi legato nad glosem lewej reki. Znak pedatu powraca w takcie 9. W nastepnych taktach

(10-16) brak oznaczen pedalizacyjnych.
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Przyktad 36, F. Chopin, Mazurek fis-moll op. 6 nr 1, t. 1-19

Takie podejécie do zapisu nie wydaje si¢ by¢ niczym nadzwyczajnym, prawdopodobnie

Chopin zakladal uzycie pedatu w taktach 10-12 analogicznie do taktow 2-4. Sprawe

komplikujag kolejne pokazy tematow.

W taktach 25-40 brak zapisanej pedalizacji
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w pierwszym czlonie tematu — pojawia si¢ ona w drugim (analogicznym do taktow 9-12).
Przy powrocie tematu po raz trzeci (takty 57-72) pedat zapisano jak przy pierwszym pokazie,

z tym, ze brak go w takcie 65 (analogiczny do taktu 9).

Przyktad 38, F. Chopin, Mazurek fis-moll op. 6 nr 1, t. 57-72
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Podobnie sprawa pedalizacji w kolejnych pokazach tematu wyglada w Mazurku cis-moll op. 6

nr 2 oraz w Mazurku B-dur op. 7 nr 1.
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Przyktad 39, F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 6-16
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Przyktad 40, F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 21-32

67



—J—'—*—

>

-

= >

=

]
——t4— % 15—+ |

=

o
q'!

=

\./

e ———
B

con forza

O

a® . @
I -

rubato

Ty
v

A

o =
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Przyktad 43, F. Chopin, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, t. 31-64

Warto zauwazy¢, ze w pdzniejszych dzielach tego gatunku pedat jest notowany z zelazng
konsekwencjg. Ta swego rodzaju niestaranno$¢ zapisu moze nieco dziwi¢ w przypadku

Chopina — kompozytora znanego ze pieczotowitosci wzgledem swoich rgkopisow. Nie bez
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znaczenia moze by¢ tez fakt, ze do wspominanych mazurkow nie zachowal si¢ autograf -
czystopis begdacy podstawg pierwszych wydan. W ocenie autora sprzeczno$¢ ta moze byc¢
wykorzystana jako pole swobody wykonawczej. Przy wielokrotnym powtarzaniu tego samego
materialtu  mozna pokusi¢ si¢ o zupelnie inne potraktowanie warstwy pedalizacji,

w szczegdlnosci, grajac na takim instrumencie jak fortepian Buchholtza.

Ostatnim wartym pokazania zjawiskiem w kwestii pedalizacji, w dzietach bedacych
przedmiotem niniejszego opisu, jest zakonczenie Mazurka cis-moll op.6 nr 3. Chopin
rezygnuje z zaznaczenia momentu zdjecia pedalu sugerujac niejako efekt laissez vibrer. Nie
jest to formuta zastosowana po raz pierwszy w historii muzyki fortepianowej, wczes$niej uzyt
jej chociazby Ludwig van Beethoven w zakonczeniu Sonaty E-dur op.109. Sam Chopin
powrocit do niej jeszcze w Barkaroli Fis-dur op. 60. Dla autora tej pracy zabieg 6w stat si¢
zaproszeniem do przejscia attaca w kolejny mazurek z opusu na zatrzymanym pedale
i stworzenia przez natozenie dwoch spokrewnionych harmonii ciekawie brzmiacej plamy

dzwigkowej — zjawiska od ktorego Chopin nie uciekat w innych dzietach.

Podsumowujac problematyke pedalizacji, siggniecie po instrument historyczny moze mie¢ dla
niej niebagatelne znaczenie. Autor tegoz opisu wychodzit z zatozenia, Ze zapis nutowy jest
utomng prébg uchwycenia styszanej mysli muzycznej. W takim przypadku kazda zmienna
otoczenia — akustyka, poczucie czasu, maniera wykonawcza, czy witasnie instrument — ma
duze znaczenie. Uzycie fortepianu o brzmieniu maksymalnie zblizonym do XIX-wiecznego
pozwala lepiej zrozumie¢ intencje kompozytora i wyj$¢ poza binarny, techniczny zapis.
W konsekwencji moze to przyblizy¢ wykonawce do odtworzenia podobnego efektu
brzmieniowego na instrumencie wspoOtczesnym, nawet jezeli miatoby to oznaczaé

wykorzystanie do tego celu rowniez innych srodkéw takich jak artykulacja, czy dynamika.
2.4 Pedaly zmieniajace barwe

Gra na instrumencie historycznym otwiera przed wykonawcg przyzwyczajonym do brzmienia
instrumentow wspotczesnych nieznang wczesniej palete barw, co zostalo pokazane w dziele
artystycznym. Istotnym jej elementem sa pedaty zmieniajgce wyjsciowe brzmienie
instrumentu.'"” Chopin niewatpliwie nalezat do mistrzéw ich uzywania, o czym mozemy sie
przekona¢ zrelacji muzykéw jemu wspdtczesnych. Datl temu wyraz m.in. Antoine

Marmontel:

"% Wiecej o ich rodzajach mozna znalezé na s. 12 niniejszej pracy.
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Zaden pianista przed nim nie uzywat pedatéw na zmiane (alternativement) lub jednoczesnie, z takim
wyczuciem i umiejetnoscia. U wiekszosci wspolezesnych wirtuozéw, nieumiarkowanie, ciagte uzycie
pedatow jest podstawowa wada; daje rezultat dzwickowy, ktory w delikatnych uszach wywotuje
zmeczenie lub rozdraznienie. Chopin — przeciwnie, postugujac si¢ stale pedatem, osiggat

zachwycajace harmonie, szmery melodyczne, budzace zadziwienie i oczarowanie.'”

Wedlug $wiadectwa Madame Courty'?":

Chopin nie chcial [uzywac] pedatu, a jednak postugiwat si¢ nim, lecz przede wszystkim pedatem una
corda, bez wskazywania go swym uczniom, aby nie przetadowac lub nie przerysowa¢ wrazenia (ses

effets).'*

Samemu kompozytorowi przypisuje si¢ slowa kierowane do ucznidw: ,,Prosze opanowac

o . e . . 7 912
diminuendo bez pomocy pedatu [una corda) dopiero pozniej mozna go uzywaé.”'

Z powyzszych cytatow wyciagna¢ mozna nast¢pujacy wniosek: Chopin uzywat pedatu una
corda chgtnie, jednak gléwnym tego celem byla zmiana barwy, nie za§ dynamiki. Powyzsze
wypowiedzi odnosza si¢ do paryskiego okresu zycia kompozytora. Nie inaczej musiato by¢
w Warszawie, gdzie instrumenty posiadaty zwykle wigcej pedatdow zmieniajacych brzmienie.
Warto w tym miejscu przypomnie¢, ze fortepian Buchholtza, na ktérym zostalo nagranie

opisywane dzielo artystyczne, oprocz pedatu una corda posiada takze dwa moderatory.
Pedaly zmieniajace barwe na instrumencie Buchholtza
Una corda

Istotg tego pedatu jest przesunigcie catego mechanizmu w prawg stron¢. Co wazne mozna to
robi¢ stopniowo, az do momentu, gdy mtotek uderza w jedng tylko strung. Kazde nawet
niewielkie przesunigcie mechanizmu ma spory wplyw na brzmienie instrumentu.
W poczatkowej fazie nie jest to wcale zmiana dynamiczna, a barwowa. Dopiero doci$nigcie
pedatu do samego konca powoduje duzg zmiang glos§nosci w stosunku do stanu wyjsciowego.
Uzywajac go nalezy mie¢ na uwadze, ze przesuni¢cie mechanizmu od punktu wyjscia do
samego konca zabiera sporo czasu, co ogranicza dokonywanie natychmiastowych zmian

barwy. Pedal ten sprawdza si¢ lepiej do stalego cieniowania, skad wynika mozliwos¢

120 A Marmontel, Les Pianistes célébres, Paryz 1882, s. 4-5, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 333.
12l Madame Courty — uczennica Chopina, o ktorej niewiele dzi$ wiadomo. Swoje wspomnienie o kompozytorze
umie$cita w licie napisanym dla Louisa Aguettanta.
227, Aguettant, La musique de piano des origines a Ravel, Paryz 1954, s. 196, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit.,
s. 85.
123 [ Anonim], Conseils aux jeunes pianistes, Paryz 1904, s. 39, , cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 85.

71



uzywania go zduzg czestotliwoscig w sposob niemalze niewyczuwalny. Wszystkie
wspomniane wyzej przymioty pedatu una corda na fortepianie Buchholtza stanowia duza
roéznicg w stosunku do instrumentu wspdtczesnego z dwoch powodow. Przede wszystkim nie
istnieje obecnie mozliwo$¢ gry na jednej tylko strunie, nazwa una corda w odniesieniu do
dzisiejszych fortepianow jest tylko wytworem tradycji. Ponadto wspotczesnie pedat ten ma
charakter zero-jedynkowy. Nawet przy wysmienitej regulacji nie jest si¢ w stanie osiggna¢ na
nim wigcej niz dwa kolory. Zdarza si¢ jednak tez, ze efekt jego dziatania jest znikomy,

skupiony na dynamice i nie oddziatluje korzystnie na brzmienie instrumentu.
Moderatory

Jak juz zostalo wczes$niej wspomniane, dzialanie tego pedatlu polega na umieszczeniu
warstwy filcu pomiedzy strung a mtotkiem, co zmienia catkowicie brzmienie instrumentu.
Roéznica uzyskiwanego brzmienia pomiedzy dwoma moderatorami nie jest ogromna,'*
a umiejscowienie moderatora majgcego zmienia¢ barwe w wigkszym stopniu po lewej stronie

pedatu forte, czyni go wysoce niepraktycznym.'*

W zakresie uzywania moderatora trzeba
zwréci¢ uwage na kilka czynnikdw. Pierwszym, podobnie jak w przypadku pedatu una corda,
jest czas potrzebny do zadzialania mechanizmu. W sposdb naturalny uzycie moderatora
zatrzymuje wigc narracje. Inng kwestig jest catkowita odrebnos¢ brzmieniowa uzyskiwana po
nacisnigciu tego pedatu, co znacznie ogranicza miejsca uzycia moderatora. Jest niemozliwym
ptynne wylaczenie go ibynajmniej nie chodzi tu o kwestie czasu, adrastyczng roznice
brzmien. Stad pedal ten najlepiej bedzie si¢ nadawal do miejsc wyraznie wyodrgbnionych
narracyjnie z przebiegu dziela, lub tez w ustepach koncowych. Istotng cechg uzyskiwanego
brzmienia jest tez zmniejszenie jego intensywnosci, co nalezy rowniez wzig¢ pod rozwage
przy wyborze odpowiednich miejsc do uzycia omawianego pedatu. Przyktadami, w ktérych
w dziele artystycznym bedacym przedmiotem niniejszego opisu moderator zostal uzyty sa
m.in.: Mazurek f-moll op. 7 nr 3 t. 43-44, 47-48, 93-105, Mazurek As-dur op. 7 nr 4 t. 25-36,
Polonez d-moll op. 71 nr 1 t.38-47 przy pierwszym pokazie, t.56-58, Polonez B-dur op. 71 nr
2 t. 44-51 przy pierwszym pokazie.

24 Roznica pomiedzy sposobem dziatania obu pedaléw — zob. przypis 71.

125 Pedaly, patrzac od lewej strony maja nastgpujace ulozenie: una corda —moderator — moderator II —
podnos$nik thumikow.
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Miejsca wykonywane z uzyciem moderatora
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Przyktad 45, F. Chopin, Mazurek f-moll op. 7 nr 3, t. 88-105
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Przyktad 46, F. Chopin, Mazurek As-dur op. 7 nr 4, t. 25-39
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Przyktad 47, F. Chopin, Polonez d-moll op. 71 nr 1, t. 38-47
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Przyktad 49, F. Chopin, Polonez B-dur op. 71 nr 2, t. 42-51

Jeszcze jednym efektem kolorystycznym, wartym wspomnienia, a mozliwym do uzyskania na
instrumencie Buchholtza jest potaczenie pedatéw una corda i moderatora. Tworzy to aure
dzwickowa niespotykang w swej delikatnosci i kolorze. Ze wzgledu na, z jednej strony duza

niewygod¢ w stosowaniu tego manewru,'*® z drugiej unikalne i nie przystajace do niczego

126 Nalezy badz to zrezygnowaé z uzycia pedatu forte, badz to nacisnaé una corda i moderator jedng noga.
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brzmienie, mozliwosci implementacji takiego rozwigzania sg wyjatkowo ograniczone. Autor
niniejszego tekstu zastosowal je w trakcie trwania calej swojej przygody z instrumentem
Buchholtza jedynie raz w czeSci Larghetto z Koncertu fortepianowego f-moll op. 21

Fryderyka Chopina w taktach 73-74.
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Przyktad 50, F. Chopin, Koncert fortepianowy f-moll op. 21, cz Il Larghetto (wersja na jeden fortepian), t. 73-74

Brzmienie fortepianu Buchholtza w ocenie autora charakteryzuje si¢ zmystowym pieknem
i subtelnoscia, a nieodtaczng jego cze$¢ stanowia pedaty zmieniajace kolor. Cho¢ barwa
instrumentu jest catkowicie niepowtarzalna imoze stanowi¢ dla wykonawcéw niemal
niewyczerpane zrodto inspiracji, to tylko tak nalezy si¢ do niej odnosi¢.'*” Powinna o$mielaé
muzykow do wlasnych poszukiwan w sferze kolorystycznej, szczegolnie w wielobarwnosci
piana, a nie by¢ wzorem do kopiowania, co na dzisiejszych instrumentach mogtoby brzmie¢

karykaturalnie.
2.5 Oznaczenia metronomiczne w dzielach Chopina

Fryderyk Chopin w latach 1826-1836 wpisywat do swoich dziet oznaczenia metronomiczne.
Jest to dzi$ bodaj najbardziej ignorowany przez wykonawcow element jego kompozycji.
Mozna spotka¢ si¢ z dwoma wytlumaczeniami takiego stanu rzeczy. Jednym jest poddawanie
w watpliwos¢ bez zadnych realnych argumentdéw autentyczno$ci oznaczen metronomicznych,
drugim — powotywanie si¢ na inng specyfike instrumentéw z pierwszej potowy XIX wieku.
Dysponujac fortepianem Buchholtza, na ktorym bez przeszkdéd mozna wykonywac
chopinowski repertuar powstaty w wyzej wymienionych latach warto jeszcze raz przygladnaé

si¢ temu zagadnieniu.

7 Takie podejscie prezentuje autor na swojej artystycznej drodze.
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Poréwnujac chopinowskie tempa z dzisiejszymi tendencjami wykonawczymi, kompozycje

mozna podzieli¢ na grupy, w ktérych:'*®

- tempa chopinowskie sg wolniejsze niz wspolczesne wykonania — jest to grupa zdecydowanie
najmniejsza. Najbardziej radykalnym przyktadem jest tu Rondo a la Mazur op. 5. Rowniez
nieco szybciej wykonuje si¢ dzi§ Mazurek C-dur op. 6 nr 5, cz¢$é Allegro vivace'**z Ronda
Es-dur op. 16, czy trzecia cz¢$¢ Koncertu fortepianowego e-moll op.11. Tendencja ta wynika
zapewne z nadawania duzo bardziej wirtuozowskiego charakteru tym dzielom, czasem za

ceng utraty elementu elegancji czy tanecznosci;

- tempa chopinowskie sg podobne jak te obierane wspotczes$nie przez wykonawcoOw — ta grupa
jest juz znacznie pokazniejsza zawiera w sobie m.in. Rondo c-moll op. 1, Mazurek E-dur op. 6

nr 3, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, Mazurek f-moll op. 7 nr 3, Nokturn F-dur op. 15 nr 1;

- tempa chopinowskie sg szybsze niz sltyszy si¢ to wspotczesnie — najliczniejsza grupa, do
ktorej zaliczy¢ nalezy m.in. wigkszo$¢ Etiud, drugie czgsci obu Koncertow Fortepianowych,
Nokturn b-moll op. 9 nr 1, Nokturn Es-dur op. 9 nr 2, Mazurek fis-moll op. 6 nr 1, Mazurek
cis-moll op. 6 nr 2, Mazurek a-moll op. 7 nr 2, Mazurek a-moll op. 17 nr 4, Scherzo h-moll

op. 20.

W przypadku ostatniej grupy mozna moéwi¢ dodatkowo o dwoch podgrupach. Pierwsza
dotyczy dziet o tempie szybkim. W tym wypadku rdéznica migdzy tempem chopinowskim,
atempami obieranymi wspoélczesnie nie jest znaczna. Zdarza si¢ nawet, ze tempo
chopinowskie wybrzmiewa na dzisiejszych estradach, ale jest wtedy postrzegane jako
ekstremalne. Dobrze problem ten obrazuje przyktad czesci skrajnych Scherza h-moll op. 20.
Bez watpienia, w tym wypadku rdéznica temp wynika z odmiennych rozwigzan
konstrukcyjnych fortepianéw chopinowskimi 1 wspolczesnych. Duzym uproszczeniem bytoby
zrzucenie wszystkiego na karb mniejszej sity potrzebnej do wydobycia dzwigku na
instrumencie historycznym. Jest to bardzo istotny element, ale rownie wazny wydaje si¢ by¢
aspekt utrzymania odpowiedniej dykcji w przebiegach drobnonutowych. Juz wspodtczes$ni
Chopinowi dobrze styszeli roznicg miedzy instrumentami wiedenskimi a angielskimi.130 Jakze

styszalna bedzie ta roznica, gdy wezmiemy pod uwage 175 lat dzielagcych fortepian

B0czywiscie sila rzeczy moéwimy tu o pewnej $redniej, na ktora naklada sie jeszcze postrzeganie
chopinowskich temp przez autora niniejszej pracy.
129 7asadnicza cze$¢ Ronda po wstepie.
130 Por. s. 27 niniejszej pracy.
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Buchholtza, od dzisiejszego fortepianu Steinway’a. Dobra dykcja na instrumencie
wspotczesnym sitg rzeczy wymaga przekazania energii kazdemu klawiszowi z osobna, co
w efekcie prowadzi do zwolnienia tempa. W przeciwnym razie zamiast perlistych przebiegow
ustysze¢ mozna rozlewajace si¢ fale dzwickowe. Na instrumencie Buchholtza osiggnigcie
tempa wskazanego przez kompozytora, przy jednoczesnym zachowaniu dobrej artykulacji,
nie stanowi wigkszego problemu. Oczywistym jest, ze celem tak kiedys, jak i dzi$§, powinna
by¢ przede wszystkim precyzja iklarowno$¢ wypowiedzi. Nalezy wiec zwazy¢ tak na
ograniczenia wykonawcze pianisty, jak ipercepcyjne stuchacza, pamigtajac, ze nieco

wolniejsze tempo nie wptynie zasadniczo na charakter dzieta.

Osobna podgrupe¢ stanowig dziela o tempie umiarkowanym badZ wolnym. Tu réznica miedzy
tempami — dzisiejszym a chopinowskim — potrafi by¢ znaczaca. W konsekwencji zmienia to
charakter kompozycji. Dobrym przykladem s3a bedace przedmiotem niniejszego opisu
Mazurki: fis-moll op.6 nr 1, cis-moll op.6 nr 2, a-moll op.7 nr 2,131 Zapisane przez
kompozytora oznaczenie metronomiczne sugeruje stosunkowo zywe tempo. Dzi§ utwory te
wykonuje si¢ co najwyzej w tempach umiarkowanych, czgsto nawet powolnych. Wynika to
zapewne zcheci nadania tym dzielom glebi, bardziej dojrzalego charakteru. Trzeba
zauwazy¢, ze na instrumencie wspolczesnym wyzej wymienione mazurki wykonane w tempie
kompozytora zupetnie zmienilyby swoj charakter. Z kolei utwory kantylenowe, takie jak
nokturny zabrzmiatyby niemal bezrefleksyjnie i ckliwie. Zgota inaczej rzecz wyglada na
instrumencie Buchholtza. Tutaj szybsze tempo czyni muzyke bardziej naturalng. Trzeba
pamieta¢ jednak, ze muzycy sa gleboko przywigzani do tradycji wykonawczych. Dos¢
powiedzie¢, ze piszacy te stowa, mimo §wiadomos$ci wspominanych czynnikéw, wykonujac
mazurki, o ktéorych mowa, nie zdecydowal si¢ na tempo zasadniczo odbiegajace od

wspolczesnych tendenc;i.

Opisywany problem mozna rozwing¢ w jeszcze jednym aspekcie — utraty sentymentalizmu
we wspolczesnym wykonawstwie. Jak podaje Stownik jezyka polskiego, termin
sentymentalizm oznacza ,,przesadng wrazliwo$¢, czulos¢; czutostkowo$é”?? oraz ,.kierunek
umystowy i literacki w Europie w drugiej potowie XVIII wieku uksztattowany w opozycji do

klasycyzmu i obowigzujacych rygorow spolecznych oraz estetycznych [...]J;w literaturze

1317 pozostatych dziet tego gatunku nalezatoby wymienic¢ jeszcze Mazurek a-moll op. 17 nr 4.
132 Stownik jezyka polskiego, pod red. Mieczystawa Szymczaka, PWN, Warszawa 1981, t. 3 5. 197.
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zaznaczyl sic subiektywizmem i nastrojowoscia”.'>’ Warto zauwazy¢, ze w dzisiejszym
odbiorze sentymentalizm ma zdecydowanie pejoratywny wydzwigk. Tymczasem sam Chopin
tworzyl w nurcie sentymentalnym, o czym pisze Mieczystaw Tomaszewski.'** Wydaje si¢
jednak, ze kompozytor zdecydowanie rozrdzniat sentymentalizm oznaczajacy styl od

sentymentalizmu rozumianego jako ckliwos¢. Tak o problemie pisat Jan Kleczynski:

Zasada tego stylu'® jest prostota, unikanie afektacji, a wigc zbytniego zwalniania i przy$pieszania
tempa. Warunek ten dla wszystkich kompozycji Chopina niezbedny, szczegdlniej jasno daje si¢
wskaza¢ przy studiowaniu zupelie miodocianych jego dziet (np. koncertow), gdzie bogactwo

i rozmaito$¢ figuracji tatwo by mogly sprowadzi¢ kompozycje¢ do ckliwej salonowosci, gdyby nie
Sy e e 36

Pomijajac wspomniane $rodki prowadzace do gry sentymentalnej,*’ z powyzszego tekstu
wynika, ze nawet we wczesnych dzietach Chopina nie nalezy dazy¢ do ckliwej salonowosci.
Trzeba w tym miejscu zauwazy¢, ze instrument Buchholtza w sposob naturalny ogranicza
mozliwo$¢ popadnigcia w opisywany nastrdj. Rzec mozna, ze sentymentalizm na tym wtasnie
instrumencie ma pewien szlachetny rys, ktory z cala pewnoscia bliski byl chopinowskiemu
idealowi. Wynika to z kilku elementéw: bardziej matowego, przyttumionego brzmienia,
niemozliwosci traktowania dynamiki zbyt wybujale, a wreszcie w rowniejszych proporcjach
miedzy melodig a akompaniamentem. Pozwalaja one na utrzymanie powagi i niepopadanie
w $mieszng egzaltacj¢ nawet w plynniejszych tempach. Jest to rzecz zdecydowanie unikalna
i nie do odtworzenia na fortepianach wspotczesnych. Moze si¢ ona jednak sta¢ inspiracjg dla
proby tworzenia wlasciwie rozumianej aury szlachetnego sentymentalizmu na instrumentach

wspotczesnych.

Podsumowujac, tradycja wykonywania dziel Chopina w zakresie doboru tempa nieraz
odbiega od sugestii kompozytora. Nie negujac dziatalnos$ci i osiggnie¢ pokolen wybitnych
muzykow warto siegna¢ po metronom i zastanowi¢ si¢, co tworca mial na mysli wpisujac
konkretne oznaczenie. W lepszym rozumieniu intencji Chopina pomocny moze by¢
instrument z epoki. Wyplywajace z wiedzy wnioski nalezy jednak zawsze przepusci¢ przez
filtr wlasnej wrazliwosci, gustu oraz upodoban i dopiero wtedy podejmowaé decyzje w tej

jakze istotnej kwestii.

3 Ibidem, 5.197-198.

134 por. M. Tomaszewski, op. cit., s. 689-691.

133 Stylu Chopina.

1367, Kleczynski, op. cit., s. 60, cyt.za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 81.

7 Dzi§ zapewne nalezatoby jeszcze do nich doda¢ zbyt wybujalg dynamike.
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2.6 Tworzenie i wykorzystywanie wariantow

Maniera dodawania ozdobnikéw do tekstu zapisanego przez kompozytora sigga czasow
baroku, kiedy to sztuka kompozycji, improwizacji igry na instrumencie byly ze soba
nierozerwalnie zwigzane. Chopin doskonale wpisywat si¢ w ten paradygmat, ajego talent
improwizatorski byl powszechnie znany. Jak napisal Raoul Koczalski'*®: | Kiedy Chopin
wykonywat wlasne kompozycje, lubit wprowadza¢é do nich tu idéwdzie warianty
ornamentalne. Czynit to, o czym moéwil mi Mikuli, z wyraznym upodobaniem w swych

140

mazurkach. *° Jak opisat Julius Seligmann ™ ,,[Podczas koncertu w Glasgow] Chopin

bisowat stynny Mazurek B-dur [op. 7 nr 1] izagral go z calkiem innymi niuansami niz za

141 Ponadto w egzemplarzach lekcyjnych Chopin wiasnorecznie wpisywat

pierwszym razem.
niekiedy warianty'**, zaréwno dodajac nowe ornamenty, jak izmieniajac istniejace juz
zdobienia. Do dzi§ zachowaly si¢ trzy zbiory drukowanych kompozycji Chopina, w ktérych
tworca nanosit zmiany. Nalezaly one do Ludwiki Jedrzejewiczowej'®’, Jane W. Stirling'*

oraz Camilli O’Meara Dubois'*.

O ile wykorzystywanie wariantéw spisanych reka kompozytora jest li tylko wyborem
estetycznym wykonawcy, o tyle dodawanie ornamentow wilasnych moze budzi¢ wigcej
kontrowersji. Wedlug autora niniejszej pracy jest to akceptowalne, a obok wczesniej
wymienionych wskazuja na to dwie inne przestanki. Pierwsza jest umieszczenie w Rondzie C-

dur na dwa fortepiany op. 73 w takcie 103 uwagi simplice senza ornamenti.

138 Raoul Koczalski (1885-1948) — polski pianista, kompozytor, pedagog, uczen Karola Mikulego.
%9 R. Koczalski, Frédéric Chopin. Betrachtungen, Skizzen, Analysen., Kolonia 1936, s. 203, cyt. za: J.-J.
Eigeldinger, op.cit., s. 78.
"0 Julius Seligmann (zm. 1903) — prezes Glasgow Society of Music, obecny na koncercie Chopina w Glasgow
27 IX 1848 roku.
'1'J. C. Hadden, Chopin., Londyn 1934, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s. 106.
"2 Jak pisze Jan Ekier: ,, Okreslenie warianty nalezato do stownictwa chopinowskiego. Berceuse op. 57 Chopin
poczatkowo dal nazwe Warianty.” W: J. Ekier, Wstgp do wydania narodowego. 1. Zagadnienia edytorskie,
PWM, Krakow 1974, s. 141.
143 Sjostra Chopina.
14 Jane Wilhelmina Stirling (1804-1859) — uczennica Chopina, wspierata dyskretnie kompozytora finansowo
w roku jego $mierci. Z racji swoich dzialan na rzecz upamigtniania osoby i dziela Fryderyka Chopina jest
uznawana za pierwszg przedstawicielke chopinologii.
"> Camille Dubois z domu O’Meara (1830-1907) — uczennica Chopina w latach 1843-1848.
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simplice senza ornamenti
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Przyktad 51, F. Chopin, Rondo C-dur na dwa fortepiany op. 73, t. 102-106

Rzecza naturalng dla kompozytorow zawsze bylo udzielanie wskazdéwek, sugerujacych
obieganie od przyjetych norm. Twoércy zazwyczaj zaktadali znajomo$¢ manier
wykonawczych wérod muzykéw. W zwigzku z tym wnioskowaé nalezy, iz wedlug Chopina

nieobecnos¢ wspomnianego oznaczenia sktania¢é moze artystow do zdobienia tegoz
46

fragmentu. Inna przestanka pochodzi od Wilhelma von Lenza'*:
Wiele tajemnic gry fortepianowej poznatem u Liszta, studiujac z nim Mazurki B-dur i a-moll op.7
Chopina. W obydwu utworach zaznaczyl mi wazne, mate warianty i polecit mi bardzo doktadne
opracowanie (nam die Sache sehr streng) zwlaszcza basu —na pozor tak tatwego — w maggiore
z Mazurka a-moll. Jakiz zadat sobie przy tym trud! ,,Tylko ostowi moze si¢ wydawaé, ze ten fragment
jest tatwy — moéwil; wiasnie po tych wiazaniach (Verbindungen) poznaje si¢ wirtuoza! Niech pan je
zagra Chopinowi w ten sposdb; zauwazy to iucieszy si¢. Te glupie (dummen) francuskie wydania
odrzucaja wszystko; oto jak trzeba prowadzi¢ owe tuki (Bogen) polaczen w basie! Gdy mu pan tak

zagra, udzieli panu lekcji.”'?.

Jezeli na taki ruch (dopisania ,,matych wariantow”) pozwalal sobie wzgledem tworczosci
Chopina Liszt, wiedzac, ze kompozytor zapewne ustyszy Lenza wykonujacego jego Mazurki,

to nie moglo by¢ w tym nic zdroznego i wykraczajacego poza ogélnie przyjete normy.

*® Wilhelm von Lenz (1809-1883) — uczen Chopina po roku 1842, wczeéniej pracowal m. in. z Lisztem (zima
1828-1829). Swoje wspomnienia opisat w trzech pracach, dostarczajac w nich szczegdtowych wskazoéwek
dotyczacych wymagan stawianych przez Chopina wzgledem swoich dziet.

"“T'W. Lenz, Die grossen Pianoforte-Virtuosen unserer Zeit aus personlicher Bekanntschaft. Liszt — Chopin —
Tausig — Henselt, w: Neue Berliner Musikzeitung, nr 41, Berlin 1872, s. 26, cyt. za: J.-J. Eigeldinger, op. cit., s.
106.
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Istotnym czynnikiem w tworzeniu wlasnych wariantow jest wybor odpowiedniego miejsca do
ich umieszczenia. Co wydaje si¢ oczywistym, tekst muzyczny, nad ktérym wykonawca
chciatby nadpisa¢ wariant, powinien powtarza¢ si¢ kilkukrotnie, za kazdym razem w tej samej
postaci. W pierwszej kolejno$ci zmiany powinny tyczy¢ si¢ dynamiki, ksztaltu frazy,
artykulacji, a dopiero na koniec powinny pojawi¢ si¢ pomysty na ornamenty. Sam ksztatt
zdobien powinien bazowac¢ na tym co pisal sam Chopin, tak by nie wyjs¢ poza ramy jego
stylu  kompozytorskiego. Przesledzajac tworczos¢ kompozytora mozemy wyrdznié

przynajmniej trzy rodzaje wariacyjnych rozwigzan:

1. Bogate opisywanie istniejacego rysunku melodycznego, nieraz przybierajace bardzo
rozbudowane formy, czego chyba najpigkniejszym przyktadem jest rozwinigcie taktu

9 czesci drugiej Koncertu fortepianowego f-moll op.21
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Przyktad 52, F. Chopin, Koncert fortepianowy f-moll op. 21, cz 11 Larghetto (wersja na jeden fortepian), t. 9-11
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Przyktad 53, F. Chopin, Koncert fortepianowy f-moll op. 21, cz I Larghetto (wersja na jeden fortepian), t. 28-29
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Przyktad 54, F. Chopin, Koncert fortepianowy f-moll op. 21, cz Il Larghetto (wersja na jeden fortepian), t. 77
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2. Wypelnianie istniejacego w melodii skoku pochodem gamowym
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Przyktad 55, F. Chopin, Mazurek a-moll op. 7 nr 2, t. 22-26

3. Subtelne zmiany, wysokos$ci lub rytmu, niezaburzajace w sposob zasadniczy rysunku

melodyczno-rytmicznego
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Przyktad 58, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, t. 60-61
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Przyktad 59, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, t. 224-225
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Przyktad 60, F. Chopin, Rondo Es-dur op. 16, t. 364-365

Co do =zakresu twoérczosci Chopina, w ktérym dopisywanie wlasnych (wykonawcy)
wariantow wydaje si¢ by¢ zasadne, rozsadnym byloby ograniczenie si¢ do utworow w stylu
brillant i wczesnych dziel, glownie o charakterze sentymentalnym, co pozwoli zachowac
improwizatorski charakter tejze muzyki. Nalezy liczy¢ si¢ rdwniez z faktem, Zze warianty
w dzietach bardziej znanych, o bogatszej tradycji wykonawczej moga budzi¢ wigkszy
sprzeciw u odbiorcow. W dziele artystycznym bedacym przedmiotem rozprawy doktorskiej

autor stworzyl swoje warianty (dopisane r¢cznie nad tekstem oryginalnym) w nastepujacych

miejscach i o nastgpujacym ksztalcie:
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Przyktad 61, F. Chopin, Polonez f-moll
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op. 71 nr 3, t. 55-58
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Przyktad 62, F. Chopin, Polonez f-moll op. 71 nr 3, t. 73-75

Mimo, iz problem wariantow nie wynika wprost ze stosowania instrumentu historycznego, to
jest on Scisle zwiagzany z historically informed performance, stad jego miejsce w niniejszej
pracy. Zakres w jakim warianty mozna stosowa¢ w dzisiejszym wykonawstwie powinien
zaleze¢ przede wszystkim od decyzji konkretnego muzyka, jego umiejetnosci i wiedzy.
Wydaje sig, ze tak dlugo jak wariantowanie nie staje si¢ celem samym w sobie, nie dominuje
nad przekazem kompozytora, brzmi naturalnie, tak jakby pisane byto reka tworcy, powinno
stanowi¢ warto§¢ dodang artystycznej prezentacji, anie by¢ przedmiotem burzliwych

dyskusji.
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Podsumowanie

Tymczasem okazalo si¢, ze na instrumentach dawnych mozna gra¢ réwnie dobrze, jak na innych;
teraz chodzi wigc o to, dlaczego jaki§ muzyk decyduje si¢ na ten lub inny $rodek dzwigkowy. [...] Jest
to przeciez oczywiste i naturalne, ze kazdy muzyk pragnie gra¢ na mozliwie najlepszym instrumencie.
Aspekt historyczny — jak to niegdys$ robiono, jak to naprawde brzmialo — oczywiscie moze na pewien
czas zafascynowac. Ale nie jest muzykiem kto$, kto z tego rodzaju zainteresowania uczynitby swoj
zawdd; takiego czlowieka okreslitbym raczej mianem historyka. Muzyk zawsze bedzie staral sie
znalez¢ instrument dla siebie odpowiedni. Dalsze rozwazania chcialbym wiec ograniczy¢ do tych,
ktérzy jaki$§ instrument przedkladaja nad inny z powodoéw czysto muzycznych; albowiem ci, ktorzy

czynig to jedynie z zainteresowania faktami i okoliczno$ciami historycznymi, nie zaliczaja si¢ — moim

zdaniem — do muzykow; w najlepszym wypadku sa oni badaczami, ale nie artystami.'*®

Tak na sprawg¢ wykonawstwa historycznego patrzyl 40 lat temu Nikolaus Harnoncourt
i trudno nie przyzna¢ mu racji takze idzi$. Jak pokazano w niniejszej pracy ewentualny
wplyw uzywania fortepianu z epoki na wykonawstwo wspolczesne jest mocno ograniczony
i moze tyczy¢ si¢ w sposob niebezposredni raptem paru aspektow gry. Zatem jaka korzysc,
oprocz wlasnej przyjemnosci artysty, moze wynika¢ ze zmiany instrumentu na historyczny?
Wydaje si¢, ze najwazniejsze w tym wypadku bedzie zrddto inspiracji, jakie dla muzyka moze
stanowi¢ odniesienie si¢ do fortepianu sprzed 180 lat. Wbrew temu co Harnoncourt pisze
dalej,"*® autor niniejszego opisu nie uwaza, by instrumenty mozna bylo podzieli¢ na lepsze
i gorsze wzgledem wykonywania na nich jakiego$ rodzaju muzyki. Postawa, w ktorej uzyty
instrument nie podlega warto§ciowaniu, zbliza artystow do siebie i pozwala im na czerpanie

. I 1
z bogactw swoich $wiatow.'”"

Wedtug autora, w dziedzinie takiej jak muzyka, w ktorej
wszystkie doswiadczenia wptywaja na interpretacj¢ ma to ogromne znaczenie. W tym miejscu
nalezatoby jeszcze sprobowa¢ odpowiedzie¢ na pytanie jakie miejsce w edukacji
pianistycznej powinna odgrywa¢ praktyka wykonawcza na instrumentach historycznych.
W ocenie autora powinna by¢ obowigzkowa, tak jak obligatoryjny powinien by¢ dobry
koncert, ciekawa ksigzka, czy wycieczka na tono przyrody. W konsekwencji, dla ktérego$

z przysztych muzykow Zrédlo inspiracji moze sta¢ si¢ nowa muzyczng droga.

'8 N. Harnoncourt, Muzyka mowg déwiekéw, thumaczenie: Magdalena Czajka, Fundacja ,,Ruch muzyczny”,
Warszawa 1995, s. 88.
149 por. N. Harnoncourt, op. cit., s. 89-95.
'Dos¢ niecodziennym przyktadem na potwierdzenie tych stow moze byé historia, ktorej doswiadezyt sam autor
niniejszej pracy. Podczas udziatu w kursach mistrzowskich w Radziejowicach, przed swoja lekcja zastat on
Nikolaia Demidenke grajacego na instrumencie Erarda z lat 30-tych XIX wieku, VIII Sonate Fortepianowq B-
dur op. 84. Powodem takiego dziatania byta zwykta ciekawo$¢ rosyjskiego pianisty.
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Zalacznik

Wywiad przeprowadzony przez autora z budowniczym kopii instrumentu Buchholtza,

Paulem McNultym 19.04.2021

Krzysztof Ksigzek: Czy zmienil Pan co$§ w kopii instrumentu Buchholtza w stosunku do

oryginatu? Jezeli tak, to co to bylo?

Paul McNulty: Umowa dotarta do mnie 10 lat po tym, jak dokonalem pomiaru instrumentu.
Wiedziatem, ze ma zosta¢ uzyty do Koncertu f-moll Chopina, wigc spojrzatem na partyture.
Na 3 stronie jest dzwick Es kontra, wiec zadzwonitem do Leszczynskiego'' i powiedziatem,
ze trzeba jeszcze dotozy¢ 5 dzwickow basowych. To bylo zupeinie naturalne dla wielu
warsztatow w Europie, Graf robit to w latach dwudziestych XIX wieku. Produkowat
instrumenty o skali szeSciu oktaw 1 szeSciu i pot oktawy w jednym czasie. To jest jedyna
kontrowersja. Trzeba ponadto zauwazy¢, ze basy w tym instrumencie s3 wyjatkowo peine,
wynika to z wielu rzeczy, ale pomaga temu tez posiadanie tych kilku dodatkowych dzwigkow.

To dos¢ spora zmiana, ale poza tym bytem jak najbardziej wierny oryginatowi.
KK: Czy wszystko w instrumencie jest w wiedenskim stylu?

PM: Wszystko jest wiedenskie. Buchholtz byl w Wiedniu w 1815 r. 1 przejat stamtad m.in.
miotki Fritza, ktore sg bardzo dtugie. Przekrdj mtotka jest w wigkszosci drewniany. Ksztatt
glowki miotka Fritza jest okragly i raczej gruby, z duzg ilo$cig drewna i niewielka iloscia
skory, w przeciwienstwie do Grafa, ktéry ma waska, spiczasta gtowke miotka ze stosami
skory. Jest to inne podejscie, ktoére wybral sam Buchholtz. Buchholtz zdecydowat si¢ réwniez
na dokladny wzor zeber Antona Waltera. Niezwykle interesujacy jest fakt, ze drewno w
ptycie rezonansowej jest nachylone pod katem 38 stopni w stosunku do grzbietu instrumentu,
tak jak we francuskich fortepianach. Dzigki temu jako$¢ odbijania dzwicku przez drewno w
ptycie jest bardziej efektywna. Jest ona takze bardziej usztywniona. Byli tez czescy
budowniczowie, ktorzy dokonywali takiej samej zmiany kata ulozenia drewna w ptycie

rezonansowej. Zmiana kata nie byla sprzeczna ze sztuka. Kiedy tworzylem kopi¢ Buchholtza,

! Stanistaw Leszczynski - Zastgpca Dyrektora Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina.
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obawialem si¢, ze dzwigk instrumentu begdzie twardy. Ma jednak zebra w stylu Waltera, ktore
dodaja brzmieniu delikatnosci. W koncowym rozrachunku Buchholtz w inteligentny sposob
rownowazy te twardo$¢. Uzyskat on proporcje o bardzo dobrej jakosci, ale wszystko co
stworzyl w tym konkretnym instrumencie bylo wiedenskie w stylu. Buchholtz stworzyt swoj
wlasny styl, nie byl kopista, nie byt niewolnikiem. Brat to, co mu si¢ podobato, i robit z tego
swego rodzaju gulasz, ale bylo to bardzo inteligentne polaczenie, wiec mozemy nazwaé go

artysta.
KK: Z czego wynika istnienie dziury w dnie fortepianu Buchholtza w Krzemiencu?

PM: Jest wynikiem strasznej naprawy, ktéra miata miejsce na dlugo przed moim
pojawieniem sie. Zebra odklejaty sie od plyty rezonansowej, a reperujacy chcieli je potaczy¢
Srubami. Nic nie bylo wida¢, wiec postanowili zrobi¢ otwor w dnie. Pozwolito mi to jednak

na obejrzenie zeber i struktury fortepianu, kiedy dokonywatem pomiardw.
KK: Jaki rodzaj temperacji stosuje Pan przy strojeniu instrumentu Buchholtza?

PM: Bazuj¢ na idealnie symetrycznym pierwszym systemie Younga, lekko go zmieniajac. Co
prawda mozna na nim gra¢ we wszystkich tonacjach, ale jest zbyt brudny dla Chopina, zbyt
brudny dla Schuberta 1 pdznego Beethovena. Jesli wezmiemy system Younga, ale go
zmodyfikujemy, zwezimy, uzyskamy te sama symetrie, ale Fis-dur nie jest wtedy zbyt odlegte

od C-dur. Brzmi prawie rowno, ale tak nie jest, a to robi duza roznicg.

Tlumaczenie autora.
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Wywiad przeprowadzony przez autora z budowniczym kopii instrumentu Buchholtza,

Paulem McNultym 19.04.2021.Wersja oryginalna.

Krzysztof Ksigzek: Have you changed anything in Buchholtz replica compared to the

original instrument? If so, what it was?

Paul McNulty: The contract came 10 years after I measured the instrument. I knew that they
wanted it for the Chopin F minor Concerto, so I looked at the score and on page 3 there is a
contra E flat, so I called Leszczynski'>* and I said you need 5 more notes in the bottom. It was
perfectly natural for many workshops in Europe to get this extra notes. Graf was doing it in
1820s. He would make six octaves and six and a half octaves at the same time. This is the
only controversy. One should notice that there is a exceptional body in the base, it comes
from many things but it also helps having these few extra notes in the bottom. This is a solid

change but otherwise I was faithful as much as possible.
KK: Is everything in the piano in Viennese style?

PM: Everything is Viennese. Buchholtz was in Vienna in 1815 and what he learned there was
among others the hammers of Fritz which are very tall. The cross-section of the hammer is
mostly wood. The shape the hammer head like Fritz is round and rather fat, a lot of wood and
not much leather as opposed to Graf which has a narrow, pointy hammer head with piles of
leather. It’s a different approach, which Buchholtz chose. What Buchholtz also chose is the
exact pattern of the ribs of Anton Walter. What he did in a very interesting way was that the
soundboard is angled like a French piano, 38 degrees to the spine. What this does is that the
reflective quality of the wood in the soundboard is more efficient and it is also stiffer. When I
made it I was worried about the sound being hard. But what it has is the Walter style ribs
which are so delicate. In proportions, Buchholtz is balancing this stiffness in a knowing
intelligent way. It has proportions of a very good character, but it is all Viennese. There were
Bohemian builders who did the same change of angle in the soundboard. It is not against the
law to change the angle. Buchholtz made his own style, he was not a copyist he was not
slavish. He took what he liked and he made goulash out of it but it was a very intelligent

combination, so he was an artist.

152 Stanistaw Leszczynski - Vice-President of Chopin Institute in Warsaw.
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KK: What does the whole in the bottom of Buchholtz instrument in Krzemieniec come from?

PM: It was a terrible repair made long time before me. The ribs were coming loose from the
soundboard and they wanted to go with screws and put it together. They couldn’t see anything
so they decide to make a whole in the bottom. However it allowed me to see the ribs and see

the structure of piano.
KK: What is the temperament you use while tuning the Buchholtz piano?

PM: I play with the perfectly symmetrical Young no. 1.1 slightly change it because Young no.
1 is a nice circulating temperament, you can play all the keys. But it is too dirty for Chopin,
and too dirty for Schubert and late Beethoven. When you take the same instructions but you
shrink it you get the same symmetry but the F sharp major is not too far from C major. It

sounds almost equal but it is not and that is a big difference.
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