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sobota, 18.00
Wroctaw, Aula Leopoldina

Piotr Pawlak
& Wroctawska
Orkiestra Barokowa



Jarostaw Thiel —wiolonczela, prowadzenie

Piotr Pawlak — fortepian historyczny (laureat Il nagrody w Miedzynarodowym
Konkursie Chopinowskim na Instrumentach Historycznych)

Wroctawska Orkiestra Barokowa

Program:
Felix Mendelssohn Bartholdy (1809—1847)
X Symfonia h-moll na smyczki MWV N 10 [10]
Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791)
Koncert fortepianowy A-dur KV 414 [28']
. Allegro
. Andante
Il. Rondeau: Allegretto
Felix Mendelssohn Bartholdy
Xl Symfonia c-moll na smyczki MWV N 14 [8']
Fryderyk Chopin (1810—1849)
| Koncert fortepianowy e-moll op. 11 (oprac. na smyczki: K. Kenner) [40']
. Allegro maestoso
[Il. Romanza: Larghetto
1. Rondo: Vivace

Koncert zostanie poprzedzony spotkaniem
z Markiem Brachga i Michatem Brulinnskim

Tajemnice fortepianu Chopina -
prezentacja fortepianu historycznego
Aula Leopoldina, godz. 17.00

Wstep na podstawie biletu na koncert Piotr Pawlak & Wroctawska Orkiestra Barokowa.



Tajemnice fortepianu Chopina

W latach osiemdziesigtych ubiegtego stulecia Nikolaus Harnoncourt remedium
na kryzys 6wczesnej kultury muzycznej upatrywat w studiach nad jezykami mu-
zycznymi epok minionych. Ich dogtebne zrozumienie miato prowadzi¢ do ,Swia-
domego historycznie” wykonawstwa i stuchania, a w konsekwencji do przemiany
spotecznej komunikacji muzycznej. Gdy 6w wybitny dyrygent kreslit tezy ksigzki
zatytutowanej Muzyka mowg dzwiekow, postrzegano je wcigz jako prekursorskie.
Dzi§ wykonawstwo historyczne znajduje sie w zupetnie innym punkcie: ani obec-
no$¢ barokowych instrumentéw w salach koncertowych, ani gesto$¢ oplatajgcej Eu-
rope sieci ,historycznych” instytucji edukacyjnych, ani uginajace sie pod ciezarem
»2autentycznych brzmieniowo” nagran poétki w ksiegarniach muzycznych nikogo
juz nie dziwig. Aura epok baroku i klasycyzmu wydaje sie nam znacznie blizsza niz
czterdziesci lat temu, jednak w przypadku muzyki XIX wieku sprawa wyglada zgota
inaczej. Coraz Smielsze w ostatnim czasie proby wskrzeszania dzwiekowych kraj-
obrazéw romantyzmu czesto niweczone sg przezdogmatystow, ktérzy kwestionujg
sens wykonawstwa na fortepianach z pierwszej potowy XIX wieku, konstatujacjed-
noznaczna wyzszos$¢ wspétczesnych instrumentéw nad tymi, ktére dwa wieki temu
opuszczaty manufaktury Erarda czy Pleyela. Czy rzeczywiscie ,gtosniej” i ,bardziej
réwno” znaczy w muzyce ,lepiej” — o tym bedziemy sie mogli przekonaé dzisiejsze-
go wieczoru.

Kontekst

Przez niecate p6t wieku, ktére dzieli koncerty Mozarta i Chopina, krajobraz mu-
zyczny Europy zmienit sie nie do poznania. Dzieta mocno uwiktane w tradycje re-
toryczng, komponowane pod kuratelg dworu z jednej i KoSciota z drugiej strony,
konsekwentnie wypierata muzyka instrumentalna — salonowa lub koncertowa,
wykonywana przez rzesze pianistéw-amatoréw lub przez wirtuozéw, ktérzy w trak-
cie scenicznych spektakli zaspokajali zgdze zupetnie juz innej publicznosci. Dzi$
mamy okazje spojrzeé na dzieto Mozarta z perspektywy czaséw mtodosci Chopina
i Mendelssohna. U progu lat trzydziestych XIX stulecia koncerty Mozarta chetnie
zestawiano z dzietami symfonicznymi lub kameralnymi, to znowuz z premierami
kompozycji lokalnych lub podrézujacych wirtuozéw. Muzyczny wieczér w jednym
z 6wczesnych polskich miast mégt zatem zostac zaaranzowany doktadnie tak samo,
jak dzisiejszy. W rzeczonym pétwieczu dynamicznym przemianom ulegty takze



muzyczne przestrzenie. Esencjonalnie kameralny charakter, ktéry tgczy wszystkie
kompozycje prezentowane podczas tego spotkania, wynikat w znacznej mierze
z namystu obu artystéw nad przestrzenig i instrumentarium, ktérym dysponowali.

Instrumenty

Czesto w odniesieniu do procesu rozwoju fortepianéw pierwszej potowy XIX wieku
aplikowany jest termin ,ewolucja”. Odnajdujemy w nim sugestie przebiegu line-
arnego, ktérego ,produktem” jest wspbtczesny skrzydtowy fortepian koncertowy.
W ramach tego paradygmatu jedynie éw wielki, czarny instrument jest obecnie
godny naszej uwagi. tatwo w tym kontekscie przeoczy¢ kwestie, ze to wtasnie
niezwykle barwne grono fortepianéw konstruowanych dwiescie lat temu tworzy
wspoélnote Swiadkéw dokonan wielkich romantykéw. To dzwiekowi wytwarzanych
wodweczas instrumentéw przystuchiwat sie Robert Schumann, to na nich czarowat
wirtuozerig Franz Liszt. Wreszcie to one stanowity nie tylko podstawowe narzedzie
pracy, lecz takze Zrodto twérczej inspiracji dla Fryderyka Chopina.

Rozgraniczenie na fortepian ,wspbtczesny” i ,historyczny” niesie ryzyko btedu po-
znawczego — nie ma bowiem jednego typu instrumentu historycznego. Dziewiet-
nastowieczni fortepianmistrzowie przescigali sie w kolejnych innowacjach kon-
strukcyjnych. Eksperymentowali z catg gamg rozmaitych materiatéw: z réznymi
rodzajami drewna przeznaczonego na ptyte rezonansowg, ze stopami metali przy
odlewaniu ramy instrumentu i strun, z tworzywami filcéw, ktére pokrywaja gtéwki
uderzajacych w struny mtoteczkéw. Na ich indywidualne talenty musimy ponadto
natozy¢ ,filtr geograficzny” kazdy liczacy sie osrodek kulturalny dwczesnej Europy
szczycit sie oryginalnymi osiggnieciami w dziedzinie budowy fortepianéw. Zupet-
nie inng charakterystyke brzmieniowg miaty instrumenty wiedenskie niz te wy-
twarzane w Londynie czy Paryzu; jeszcze inaczej prezentowaty sie wzorowane na
nich instrumenty konstrukcji warszawskiej czy petersburskiej. Owczesnym budow-
niczym — bez wzgledu na potozenie geograficzne — przyswiecat wspélny cel: wy-
tworzenie instrumentu o szlachetnym brzmieniu, noSnym rezonansie i wygodnej
do gry klawiaturze, dzieki ktérej wirtuozi mogliby zachwycaé stuchaczy karkotom-
nymi akrobacjami dzwiekowymi z jednej strony i ujmujgcym Spiewem z drugiej.
Woycieczke do warsztatu fortepianmistrzowskiego czaséw Chopina mozna zatem
poréwnaé do wspétczesnej wizyty w salonie samochodowym: kazdy oglagdany mo-
del kryt w sobie wiele technicznych udoskonalen i nowinek, kazdy byt ,skrojony na



miare” i dostosowany do indywidualnych potrzeb artystéw; kazdy kusit atrakcyj-
nym wyglagdem, walorami funkcjonalnymi bezposrednio (jako instrument) i po-
Srednio (jako mebel) oraz potencjalnym komfortem uzytkowania. Wreszcie kazdy
instrument zawierat w sobie jaka$ unikatowg opowies¢, ktérej kolejne rozdziaty do-
pisywali kolejni uzytkownicy. Jakze blado w tej perspektywie wypada perfekcyjnie
zunifikowany fortepian wspétczesny... Ktéry, swojg drogg, nie jest weale tak bardzo
wspbtczesny”, jak mogtoby sie wydawac — jego ramy konstrukcyjne, uktad strun
i charakterystyka mechanizmu nie ulegty wiekszym zmianom od serii patentow
w latach sze$édziesigtych XIX wieku.

Sam Chopin miat do czynienia z przer6znymi modelami instrumentéw. Dojrzewat
w Srodowisku zdominowanym przez fortepiany typu wiedenskiego. W Warszawie
zetknat sie z wytworami ,rodzimej fabryki” — miedzy innymi Fryderyka Buchholtza
i Antoniego Leszczynskiego. W czasie pobytu w Wiedniu (w latach 1829 i 1830/31)
koncertowat na instrumentach znakomitego austriackiego wytworcy, Conrada
Grafa. Cenit takze wyroby Johanna Baptiste’a Streichera. Jeszcze w okresie war-
szawskim zaznajomit sie z fortepianami typu angielskiego, podziwiajgc w1827 roku
stoteczne wystepy Marii Szymanowskiej, ktdra grata na przywiezionym z Londynu
instrumencie Johna Broadwooda. Prawdopodobnie spotkat sie takze z egzempla-
rzami konstrukcji warszawskich budowniczych, ktére stanowity imitacje Swiezego
nabytku pianistki. Wiemy, ze na emigracji w Paryzu Chopin upodobat sobie szcze-
gblnie fortepiany marki Pleyel. Jeszcze w 1831 roku pisat zachwycony do swojego
przyjaciela, Tytusa Wojciechowskiego: ,Pleyelowskie fortepiany — non plus ultra!”.
Miat mawia, ze woli gra¢ na ,mocniejszych” fortepianach Erarda wtedy, gdy czuje
sie Zle, na instrumentach Pleyela za$ — gdy czuje sie peten werwy i dos¢ silny, aby
,odnalezé dzwiek wtasny”.

W poréwnaniu do instrumentéw wspétczesnych fortepiany Pleyela i Erarda cha-
rakteryzuje nieco skromniejszy wolumen dynamiczny. Najprosciej rzecz ujmujac,
mozna to wyjasnic tak: pianista moze wydoby¢ z nich mniej decybeli, co dla przy-
zwyczajonych do poteznego brzmienia koneseréw wspétczesnej pianistyki moze
z poczatku wydawac sig zniechecajace. Sita brzmienia instrumentéw epoki Chopina
tkwijednak nie w gtosnosci czy nosnosci sensu stricto, lecz w subtelnoscii wyrafino-
waniu, w wielobarwnosci ich tonéw. Podgzajac za nimi, odkrywamy tajemnice nie
tylko samego fortepianu Chopina, lecz réwniez petnie wyjatkowosci jego muzyki.



Kilka stéw nalezy sie réwniez fortepianom Mozartowskim, ktére powstawaty
w pracowniach wiedenskich mistrzéw, sposréd ktérych najwieksze uznanie zy-
skali Johann Andreas Stein i Anton Walter. Wytwarzane przez nich instrumenty
w zestawieniu z pézniejszymi cechowat nieco mniejszy gabaryt i wezszy zakres
klawiatury (u schytku XVIII wieku — 5 oktaw). Ich subtelna, w wiekszosci drewniana
konstrukcja z mtoteczkami pokrytymi skérg zamiast filcu decydowata o znacznie
bardziej delikatnym i zarazem ,jasnym”, ,méwigcym” brzmieniu. Miaty one ptycej
osadzong klawiature, przez co odczucie gry na nich byto wyraznie ,|zejsze”. Wez-
sza menzura klawiszy oraz mniejsze odlegtosci miedzy nimi nie pozostawaty bez
wptywu na gestyczny obraz muzycznej interpretacji. Przesiadajac sie z fortepianu
wspotczesnego do instrumentu wiedenskiego z lat osiemdziesigtych XVII wieku,
mozna odnie$¢ wrazenie, ze gra sie na ,miniaturce”. Od romantycznych réznito
klasyczne instrumenty mniej wiecej tyle samo, ile instrumenty romantyczne od
wspotczesnych. Czy zatem pomyst zagrania koncertu fortepianowego Mozarta
na fortepianie z epoki Chopina jest krokiem ,historycznie poprawnym”? By¢ moze
purysci w gronie reprezentantéw wykonawstwa ,Swiadomego historycznie” mo-
gliby w tym miejscu naszych rozwazan sie zachngé. Skoro jednak nie oburza nas
repertuar Bachowski wykonywany na fortepianie Steinwaya, to czemu miatby nas
dziwi¢ ten zdecydowanie mniej radykalny ,eksperyment historyczny”? Chociaz
takie ujecie niekoniecznie daje nam wglad w ksztatt brzmieniowy dzieta Mozarta
w jego czasach, za to z pewnoscig mozemy spojrze¢ na nie oczyma samego Cho-
pina, siegajac po literature epoki klasycyzmu interpretowang za posrednictwem
fortepianéw Buchholtza, Grafa, Pleyela, Erarda czy Broadwooda.

Dzieta

W Sinfoniach — skromnych rozmiaréw kameralnych kompozycjach smyczkowych —
uderza ich mtodzieficza energia. Nie jest to przypadek: peten werwy i twérczego
zapatu Mendelssohn wszystkie trzynascie dziet tego gatunku stworzyt do czterna-
stego roku zycia. Te, ktére ustyszymy dzisiejszego wieczoru, doskonale wypetniajg
przestrzen miedzy koncertami Mozarta i Chopina. Ich tres¢ i forma zakompono-
wane zostaty w sposéb na wskro$ klasyczny. tgczg je wolne wstepy (odpowiednio:
liryczne Adagio w Sinfonii h-moll i petne patosu Grave w Sinfonii c-moll) —jakze od
siebie r6zne! — oraz zwiewnos¢ niekoriczacych sie, lekkich ,przebiezek” 6semko-
wych, nieco mniej (Allegro w pierwszej) lub nieco bardziej (Allegro molto w drugiej)
kontrapunktycznych. Zaréwno niespieszne wstepy, jak i zwawe czesci Sinfonii nie-



strudzenie dgzg do swych muzycznych konkluzji. W obu dzietach odnajdziemy za-

réwno typowa dla stylu brillant ,zwiewnos¢”, jak i wspélny wszystkim trzem kom-
pozytorom —Mozartowi, Mendelssohnowi i Chopinowi—idiom Spiewnosci.

Koncert fortepianowy A-dur, oznaczony w katalogu Kéchla numerem 414, ustepuje
popularnosci koncertom w tej samej tonacji — fortepianowemu (K488) i klarneto-
wemu (K622). Napisany zostat przez Mozarta dziesie¢ lat po Divertimentach (1782),
juzw Wiedniu, po Slubie z Konstancja Weber, u progu ostatniego okresu twérczosci
kompozytora uwolnionego juz spod kurateli arcybiskupa Colloredo. Z dwoma kon-
certami fortepianowymi powstatymi w tym samym roku (F-dur K413 i C-dur K415)
taczy Koncert A-dur kameralny charakter — wszystkie byty premierowane z akom-
paniamentem kwartetu smyczkowego. W liScie do ojca z 28 grudnia 1782 roku Wol-
fgang Amadeusz opisywat swoje kameralne dzieto jako ,ztoty sSrodek miedzy tym,
co zbyt tatwe i zbyt trudne” —i pod wzgledem ,technicznym”, i pod wzgledem ,es-
tetycznym”. Koncert byt w odczuciu kompozytora ,bardzo btyskotliwy, naturalny,
pozbawiony mdtych czy nudnych fragmentéw”. Niektére pasaze miaty ,zadowalaé
uszy koneseréw, ale takze i stuchaczy mniej biegtych w sztuce” (chociaz ci drudzy
mieli ,nie wiedzie¢, dlaczego”). Spostrzezenia Mozarta mozna z powodzeniem od-
nieS¢ do wszystkich trzech czesci dzieta (Allegro— Andante — Allegretto), ktére z kolei
odpowiadajg retorycznej charakterystyce tonacji A-dur: petnej nadziei i szczerosci,
otwartej i odwaznej, ale zarazem bardzo lirycznej, pogodnej i nienachalnej. Moze-
my przypuszczaé, ze w Koncercie A-dur ,uszy koneserdw i amatoréw” satysfakcjo-
nowaé mogto to samo, co nas dzisiaj—klarowna architektonika dzieta, szlachetnos¢
klasycznych proporcji, jasnosé, urokliwa niewinnos$¢, a takze wirtuozowska ,po-
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wiciggliwos¢” przy jednoczesnej Spiewnosci rodem z opery.

Mimo oczywistych réznic (jak oddalenie w czasie, diametralnie inna wymowa tona-
cji, instrumentarium i konwencja gatunku) mozna odnie$¢ wrazenie, ze Koncerty
A-dur Mozarta i e-moll Chopina wiele taczy. Jak trafnie zauwazyta Magdalena Chy-
linska, podobiefistwo Chopina i Mozarta w dziedzinie faktury fortepianowej nie
przejawia sie w bezposrednim czerpaniu figur melodycznych czy rozwigzan faktu-
ralnych przez pierwszego z wymienionych z arsenatu srodkéw charakterystycznych
dla tworczosci drugiego; intertekstualne nawigzania miaty nature bardziej ogdlna.
Chopin ,chtongt” kolejne wzory zapoSredniczone przez styl brillant, ktérego Zrodet
poszukiwaé mozna wtasnie w figuracjach i ornamentyce Mozartowskiej twérczo
rozwinietej miedzy innymi przez Johanna Nepomuka Hummla. Doskonale orien-



towat sie w krajobrazie dziet Mozarta. To one, obok kompozycji Bacha, stanowi-
ty fundament metody dydaktycznej Wojciecha Zywnego — nauczyciela Chopina
w latach dzieciecych. P6Zniejsze znaczenie twdrczosci Mozarta w pedagogicznym
repertuarze Chopina podkreslat kilkakrotnie jeden z najznakomitszych uczniéw
polskiego kompozytora, Karol Mikuli. Mtody Fryderyk z pewnoscig styszat wysta-
wiang od 1822 roku w Warszawie opere Don Giovanni, co zainspirowato go do skom-
ponowania w 1827 roku pierwszych wariacji — B-dur na temat La ci darem la mano
z tejze opery. Zrédta nie pozostawiaja watpliwosci, ze znat takze inne opery Mozar-
ta, jak taskawos¢ Tytusa, Cosi fan tutte, Czarodziejski flet. Niejednokrotnie siegat po
dzieta wiedenskiego klasyka takze jako pianista (na przyktad podczas koncertéw
w Londynie i Paryzu w1848 roku). Jean-Jacques Eigeldinger zwracat uwage na umi-
towanie przez Chopina wokalnego stylu bel canto. Spiewnos¢ fraz w Nokturnach czy
lirycznych czesciach sonat i koncertéw fortepianowych nie przybrataby zapewne
takich ksztattéw, gdyby nie inspiracje twdrczoscig Mozarta, ktéry byt dla Chopina
wecieleniem ideatu”. W Koncercie e-moll ustysze¢ mozemy esencjonalne cechy sty-
lubrillant w najlepszym wydaniu—wirtuozowski blask, treSciowg jasnos¢, formalng
klarowno$é, operowg $piewnos¢. Chopinowskie dzieto weszto do zelaznego kanonu
muzyki fortepianowej takze dlatego, ze kompozytorowi udato sie unikngé mielizn
sentymentalnej ekspresji, na ktérych czesto kotwiczyli twércy tego okresu: jego
poetycka wypowiedzZ jest juz na wskro$ romantyczna.

Dla mtodego Chopina — wcigz przede wszystkim pianisty-miniaturzysty — wykre-
owanie duzej formy zwigzane byto najpewniej z niematym wysitkiem twérczym.
Opus 11, cho¢ wydane jako pierwsze, jest drugim dzietem kompozytora w tym ga-
tunku. Nie dziwi zatem, ze Koncert e-moll wydaje sie nieco bardziej Smiaty w zamy-
Slei konstrukcji od poprzednika: Maestosojakby bardziej dumne, Romanca—otwarta
w poruszajgcym liryzmie, Rondo — zawadiacko-btyskotliwe. Notabene, okreslenie
»,Romanca” w odniesieniu do drugiej czesci dzieta wpisat Chopin do partytury naj-
pewniej wiedziony przyktadem wtasnie Mozartowskim. W przezwyciezeniu trud-
nosci i ograniczen gatunku z pewnoscig pomagat Chopinowi najlepszy przyjaciel,
ktéremu nieustannie sie ,wyjezyczat”—fortepian. Ow przybierat rézne formy, ktére
ulegaty niezwykle dynamicznym fluktuacjom. Co ciekawe, oba koncerty Chopina
powstawaty z myslg o fortepianach typuwiedenskiego (na przyktad Bucholtz, Graf),
ktére idiomatycznie zwigzane byty z retoryczng tradycja epoki Mozarta — tatwiej
byto na nich ,deklamowac” niz ,$piewac”. Prezentowana nawet na p6zniejszych
instrumentach z epoki Chopina (Pleyel czy Erard, ktéry rozbrzmiewa dzisiejszego



wieczoru) jego muzyka zyskuje retoryczng gtebie, zaczyna do nas ,przemawiac”
inaczej niz ta wykonywana na instrumentach wspotczesnych.

W imieniu wszystkich organizatoréw koncertu oraz swoim zyczymy Parnstwu, aby
dzisiejsze spotkanie z aurg brzmieniowg epoki Chopina zainspirowato Panstwa
do dalszych, owocnych poszukiwan w tej sferze. Wierzymy, ze ,historycznie Swia-
doma” perspektywa interpretacyjna, ktdrg dzis$ przedstawig wykonawcy, pozwoli
nam wspdlnie odkry¢ na nowo te dzieta, ktére przeciez doskonale znamy.

Marek Bracha & Michat Brulifiski
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