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Czesé 1

Dzielo Artystyczne

(Plyta CD)

Fryderyk Chopin (1810-1849) - Koncert fortepianowy f-moll op. 21 (1829/1830) w

opracowaniu na gitare

1. Maestoso - 16:19

2. Larghetto - 10:15

3. Allegro vivace - 9:36
4

. Larghetto w wersji na gitar¢ solo (fragmenty) - 4:32
Catkowity czas: 40:42

Wykonawcy
Mateusz Kowalski - gitara klasyczna [1-4]
Martyna Pastuszka - dyrygent [1-3]

{oh!} Orkiestra - orkiestra specjalizujgca si¢ w wykonawstwie na instrumentach

historycznych [1-3]

Mix i Mastering
Gabriela Blicharz [1-3]
Lech Dudzik [1-3]
Joanna Popowicz [1-3]

Jouyan Tarzaban [4]

Miejsce nagran
Studio Koncertowe Polskiego Radia im. Witolda Lutostawskiego w Warszawie [1-3]

Salon Siccas Guitars w Karlsruhe, Niemcy [4]



Termin realizacji nagran
[1-3] 8-9 pazdziernika 2023
[4] 16 grudnia 2024



Czes¢ 11

Opis Dziela Artystycznego

Slowa kluczowe

Fryderyk Chopin, Koncert f-moll op. 21, gitara klasyczna, transkrypcja, aranzacja na
gitar¢ 1 orkiestre, Jerzy Koenig, tempo rubato, styl wykonawczy Chopina, historia
transkrypcji gitarowych, interpretacja muzyki romantycznej, wspoiczesna technika gitarowa,
instrumentarium Chopina, wykonawstwo historyczne, muzyka polska, adaptacja dziet

Chopina.

Streszczenie

Niniejsza rozprawa doktorska poswigcona jest pierwszemu w historii nagraniu
kompletnej transkrypcji Koncertu fortepianowego f-moll op. 21 Fryderyka Chopina na gitare
i orkiestr¢. Jest to pionierskie opracowanie kompleksowo dokumentujace proces adaptacji
wielkiej formy koncertowej Chopina na gitare klasyczng. Zakres pracy obejmuje: historyczny
kontekst transkrypcji gitarowych muzyki Chopina, szczegdélowa analize problemow
wykonawczych i ich rozwiazaf, studium Zrdédet historycznych jako fundamentu interpretacji

oraz dokumentacje¢ realizacji projektu w nagraniu z orkiestrg historyczna.

Praca przedstawia szczegdtowa analize¢ mozliwosci brzmieniowych fortepianu z epoki
Chopina 1 wspoélczesnej gitary klasycznej w konteks$cie transkrypcji koncertu, a takze zawiera
kompleksowe omowienie zmian wprowadzonych do transkrypcji Jerzego Koeniga, ktora
stanowita baze¢ dla wersji docelowej. Przeprowadzono réwniez badania nad stylem
wykonawczym Chopina i jego adaptacja na gitarg. Do realizacji projektu wykorzystano
wspotczesng gitare Jorge Godoy J-11I-S. Do wspolpracy zostata zaproszona {OH!} Orkiestra
Historyczna pod dyrekcja Martyny Pastuszki.



Do pracy dotaczono szczegdtowe przyktady nutowe ilustrujace wprowadzone zmiany
w transkrypcji, dokumentacj¢ procesu nagraniowego zrealizowanego w Studiu Koncertowym
S1 Polskiego Radia oraz analize koncowych rezultatow artystycznych. Efektem projektu jest
pierwsze w historii nagranie fonograficzne Koncertu f-moll Chopina w wersji na gitare

1 orkiestre, wydane przez Narodowy Instytut Fryderyka Chopina (NIFCCD 157).

Dodatkowo, w ramach popularyzacji projektu, zrealizowano nagranie wybranych
fragmentoéw partii solowej drugiej czg¢sci koncertu bez akompaniamentu orkiestry. Materiat
ten, obejmujacy takty 6-25 oraz 75-97, zostal zarejestrowany w grudniu 2024 roku w

Karlsruhe w Niemczech.
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Wstep

Transkrypcja dziel Fryderyka Chopina na instrumenty inne niz fortepian zawsze
stanowila szczegdlne wyzwanie dla aranzeréw 1 wykonawcow. Koncert fortepianowy f-moll
op. 21, begdacy przedmiotem niniejszej rozprawy, zajmuje wyjatkowe miejsce w tworczosci
kompozytora. Jak podkreslal uczen Chopina Karol Mikuli, utwor ten "byt szczeg6lnie bliski

nl

sercu Chopina"’', za$§ Franciszek Liszt wspominal o "szczegdlnym sentymencie" kompozytora

do Adagio, ktore "lubit czesto grywac"?.

Koncert powstat miedzy wczesng jesienig 1829 a wiosng 1830 roku i1 zostal
zadedykowany w wydaniach francuskim i niemieckim hrabinie Delfinie Potockiej, natomiast
w wydaniu angielskim - "Madame Anderson, de Londres”. W rzeczywistosci, utwor
zainspirowany jest uczuciem do Konstancji Gladkowskiej. Jest to dzielo o zlozonej
strukturze formalnej, taczace klasyczng forme koncertu z romantyczng ekspresja 1 wirtuozeria

charakterystyczna dla stylu brillant.?

Przedmiotem badan niniejszej rozprawy jest przygotowanie, realizacja i1 analiza
pierwszej w historii kompletnej transkrypcji Koncertu f~-moll op. 21 na gitar¢ i orkiestre.
Projekt ten, bazujacy na transkrypcji autorstwa Jerzego Koeniga* wydanej w 2023 roku (wyd.
ABsonic), ma fundamentalne znaczenie dla rozwoju literatury gitarowej oraz wykonawstwa

muzyki Chopina na tym instrumencie.

Stan badan nad transkrypcjami gitarowymi muzyki Chopina wskazuje na dtuga tradycje
adaptacji jego utwordéw na gitarg, siegajaca czasow Jana Nepomucena Bobrowicza. Jednak
do tej pory nikt nie podjat si¢ utrwalenia fonograficznego Koncertu f~moll w wersji na gitarg
i orkiestre. Literatura przedmiotu koncentruje si¢ gtownie na transkrypcjach mniejszych

form.

! John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 56.

2 Tbid.

3 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Cztowiek, Dzielo, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 722-723.

4 Jerzy Koenig to wybitny polski gitarzysta i aranzer, absolwent Akademii Muzycznej w Katowicach w
klasie doc. Edmunda Jurkowskiego, gdzie ukonczyt studia z wyrdznieniem. Jest laureatem znaczacych
konkursow miedzynarodowych w Paryzu i Belgradzie, a takze zdobywca nagrody Ministra Kultury i
Sztuki. Jako solista wystepowat w wigkszosci polskich filharmonii, wykonujac m.in. stynne Concierto
de Aranjuez Joaquina Rodrigo. Od 1989 roku mieszka w Niemczech, gdzie taczy dziatalnos¢
koncertowa z praca pedagogiczng. Szczegdlne uznanie w $wiecie muzycznym przyniosty mu
transkrypcje muzyki Fryderyka Chopina na gitar¢, uznawane obecnie za jedne z najlepszych.



W pracy zastosowano metody badawcze, takie jak: analiza poréwnawcza mozliwosci
brzmieniowych fortepianu z epoki Chopina i1 wspolczesnej gitary klasycznej, studium
historyczno-wykonawcze praktyk interpretacyjnych muzyki chopinowskiej, analiza
problemow wykonawczych 1 ich rozwigzan w kontekscie wspotpracy z orkiestrg historyczna,

dokumentacja procesu nagraniowego i jego rezultatow.

Opis dzieta sklada si¢ z czterech rozdziatow. Pierwszy przedstawia historyczny
kontekst transkrypcji gitarowych muzyki Chopina. Drugi zawiera szczegotowa analize
transkrypcji Koncertu f-moll. Trzeci rozdzial pos§wigcony jest Zrédlom historycznym jako

fundamentowi interpretacji. Czwarty omawia proces realizacji nagrania.

Powstanie tej pracy nie byloby mozliwe bez wsparcia wielu osdb. Szczegdlne
podzigkowania skladam mojemu promotorowi dr. hab. Rafatowi Grzace za pomoc i cenne
sugestie w przygotowaniu rozprawy. Bez tytanicznej pracy Jerzego Koeniga nie powstataby
transkrypcja, na ktorej opartem swoje wykonanie. Dzigkuje Stanistawowi Leszczynskiemu za
zainspirowanie mnie do podjecia tego projektu. Jestem wdzigczny Ryszardowi Batauszko
1 Tilmanowi Hoppstockowi za wsparcie 1 konsultacje w procesie budowania interpretacji.
Szczegbdlne podzickowania kieruj¢ do mojej zony, bez ktorej wsparcia 1 pomocy
w planowaniu pracy nad opanowaniem transkrypcji nie udatoby si¢ zrealizowac tego

przedsigwzigcia.

Wedlug mojej wiedzy niniejsza rozprawa stanowi pierwsze tak kompleksowe
opracowanie problematyki transkrypcji koncertu chopinowskiego na gitar¢ 1 orkiestre,

otwierajac nowe perspektywy badawcze i wykonawcze w tej dziedzinie.

Uzupetnieniem gltéwnego nagrania koncertu jest rejestracja wybranych fragmentow
drugiej czegsci w wersji solowej, bez akompaniamentu orkiestry. To dodatkowe nagranie,
wykonane w salonie Siccas Guitars w Karlsruhe, ma stuzy¢ popularyzacji projektu

w sytuacjach, gdy wykonanie z orkiestrg nie jest mozliwe.

Mam nadziej¢, ze niniejsza praca przyczyni si¢ do rozwoju wykonawstwa muzyki
Chopina na gitarze oraz zainspiruje kolejnych artystow do podejmowania podobnych

wyzwan interpretacyjnych.
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Rozdzial 1. Historia transkrypcji gitarowych muzyki Chopina

Transkrypcja, rozumiana jako przeniesienie utworu muzycznego nha inny instrument
lub zespot wykonawczy niz pierwotnie zamierzony przez kompozytora, stanowi istotny
element praktyki wykonawczej od najwczesniejszych okresow historii muzyki. W XIX
wieku, wraz z rozwojem ruchu koncertowego 1 wzrostem popularnosci muzyki
instrumentalnej, praktyka ta nabrala szczegdlnego znaczenia. Transkrypcje nie tylko
poszerzaty repertuar poszczegdlnych instrumentow, ale czesto stawaly si¢ samodzielnymi

dzietami sztuki, oferujagcymi nowe spojrzenie na oryginalne kompozycje.

W epoce romantyzmu transkrypcje pelnity wazng funkcje spoteczng - umozliwialy
szerszej publicznosci kontakt z dzielami symfonicznymi czy operowymi w warunkach
domowych. Szczeg6lng role odgrywaly tu opracowania fortepianowe, ale réwniez
transkrypcje na inne instrumenty, w tym gitar¢. Proces adaptacji utworu wymagat nie tylko
doskonatej znajomosci mozliwosci technicznych docelowego medium wykonawczego,

ale tez glebokiego zrozumienia istoty muzycznej oryginatu.’

Przypadek transkrypcji utworéw Chopina stanowi szczegdlne wyzwanie ze wzgledu na
silne zespolenie jego muzyki z idiomem fortepianowym. Jak zauwazyl Witold Lutostawski,
muzyka Chopina jest "w nierozerwalny sposob zwigzana z fortepianem, jego klawiszami, ich
strukturg 1 sposobem wydobywania dzwigkow, jak nie ma to miejsca w zadnym innym

no6

przypadku"®. Ta specyfika tworczosci Chopina sprawia, ze kazda proba transkrypcji jego
utworéw wymaga szczegolnej wrazliwosci i zrozumienia nie tylko technicznych, ale przede

wszystkim ekspresyjnych aspektow oryginatu.

W konteks$cie transkrypcji gitarowych muzyki Chopina kluczowym wyzwaniem staje
si¢ zachowanie charakterystycznych cech jego stylu: subtelnosci dynamicznej, réznorodnos$ci
barwowej, specyficznego frazowania oraz - co szczegllnie istotne - wlasciwosci
chopinowskiego rubato. Gitara klasyczna, mimo ze dysponuje odmiennym spektrum

mozliwos$ci technicznych i wyrazowych niz fortepian, posiada jednocze$nie unikalne walory

3 Irena Poniatowska, Transkrypcja jako gatunek i forma w muzycznej kulturze, w:
Janczewska-Sotomko K., Pigta W., Transkrypcje utworow Fryderyka Chopina. Katalog rekopisow,
drukow i nagran (1830-2020), Towarzystwo im. Fryderyka Chopina & Narodowy Instytut Fryderyka
Chopina, Warszawa 2023, s. 1.

¢ Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Cziowiek, Dzieto, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 232.
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brzmieniowe, ktére moga oferowac interesujaca perspektywe interpretacyjna dla muzyki

Chopina.’

Na wstepie nalezy dokona¢ istotnego rozrdznienia terminologicznego pomig¢dzy
transkrypcja, aranzacja i opracowaniem. Transkrypcja, w najécislejszym znaczeniu tego
terminu, dazy do mozliwie wiernego przeniesienia oryginalnej kompozycji na inny
instrument, z zachowaniem jej podstawowej substancji muzycznej. Aranzacja pozwala sobie
na wickszg swobode twoérczg, dopuszczajac modyfikacje materiatu muzycznego, zmiany
faktury czy nawet dodawanie nowych elementéw. Opracowanie natomiast, moze zawiera¢
cechy obu wymienionych form, czgsto koncentrujac si¢ na adaptacji utworu do specyficznych
warunkow wykonawczych. W przypadku gitarowych wersji utworéw Chopina najcze¢scie]
mamy do czynienia z transkrypcjami, ktorych autorzy starajg si¢ zachowac¢ maksymalng
wierno$§¢ oryginalowi przy jednoczesnym uwzglednieniu specyfiki technicznej

i brzmieniowej gitary.®

7 Jacek Switacz, Wstep do Jerzy Koenig. Fryderyk Chopin, Koncert f-moll op. 21. Partia fortepianu w
opracowaniu na gitare cz. 5, Wydawnictwo Muzyczne ABsonic, 2023, s. 3.

8 Irena Poniatowska, Transkrypcja jako gatunek i forma w muzycznej kulturze, w:
Janczewska-Sotomko K., Pigta W., Transkrypcje utworow Fryderyka Chopina. Katalog rekopisow,
drukow i nagran (1830-2020), Towarzystwo im. Fryderyka Chopina & Narodowy Instytut Fryderyka
Chopina, Warszawa 2023, s. 1.
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1.1. Od pierwszych XIX-wiecznych opracowan po wspoélczesnos¢
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Ryc. 1.1. Pierwsze wydanie “Mazurkow op. 6 F. Chopina, w transkrypcji na gitare autorstwa
J. N. Bobrowicza (F. Kistner, Lipsk 1836 r.).

Histori¢ gitarowych transkrypcji muzyki Chopina rozpoczyna dziatalnos¢ Jana
Nepomucena Bobrowicza, nazywanego "Chopinem gitary". W 1836 roku, zaledwie cztery
lata po opublikowaniu oryginatéw, wydat on u Carla Friedricha Kistnera w Lipsku
transkrypcje mazurkéw z opuséw 6. i 7., co istotne - wedtug wielu prawdopodobnych hipotez
naukowych za wiedza i1 przyzwoleniem samego Chopina. Bobrowicz przeniost na gitare

wszystkie mazurki z obu opusdéw, pomijajac jedynie Mazurek nr 5 z op. 7.°

W swoich transkrypcjach Bobrowicz wykazat si¢ glebokim zrozumieniem zaréwno istoty
muzyki Chopina, jak i mozliwosci technicznych gitary. Zachowujac wiernos¢ oryginatowi
w zakresie temp (wedlug oOwczesnego metronomu Mailzla) 1 rytmiki, wprowadzat
jednoczesnie zmiany tonacji, dostosowujac utwory do specyfiki instrumentu. Przykladowo,
w Mazurku op. 6 nr 3 zastosowat alternatywne strojenie struny E6 na D, co pozwolito
utrzyma¢ odpowiedni wyraz i charakter utworu. Jan Nepomucen Bobrowicz dokonal rowniez
transkrypcji utworow Chopina na dwie gitary, opracowujac dzieta z opuséw 16., 17. 1 18.

Niestety, aranzacje te nie zachowaly si¢ do czaséw wspotczesnych. Ich sladow nalezatoby

? Jan Oberberk, Jan Nepomucen Bobrowicz. Chopin Gitary, Wydawnictwo DEBIT, Krakow, b.r.w.,
s. 104.
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poszukiwa¢ na zachodzie Europy, szczegdlnie w Niemczech - prawdopodobnie w Lipsku,
w zbiorach zarowno mito$nikow muzyki Chopina, jak i kolekcjoneréw literatury gitarowe;.
Wsréd zaginionych transkrypcji znajdowaty si¢: Wielki Walc Es-dur op. 18, a takze

najprawdopodobniej Rondo op. 16 oraz cztery Mazurki z opusu 17."°

Jeszcze za zycia Chopina jego muzyke transkrybowali réwniez Marek Konrad
Sokotowski'' oraz Johann (faktycznie Joseph) Kaspar Mertz'?, cho¢ informacje o tych

opracowaniach sg fragmentaryczne.

Znaczacym propagatorem transkrybowania muzyki Chopinowskiej na gitare stal si¢
urodzony w 1852 roku Hiszpan Francisco Tarrega, jeden z najwybitniejszych wirtuozow
1 reformatorow gitary. Jego transkrypcje obejmuja m.in. Mazurki op. 33 nr 1 1 4, Mazurek
a-moll op. posth. 67 nr 4, szereg nokturnow, preludiow i walcow. Co wiecej, wplywy

chopinowskie wyraznie widoczne sg rOwniez w oryginalnej tworczosci Tarregi."

Wsréd kolejnych wybitnych gitarzystow, ktorzy tworczo podeszli do spuscizny
Chopina, nalezy wymieni¢ Paragwajczyka Agustina Barriosa Mangoré (1985-1944). W jego
tworczosci, szczegdlnie w Vals op. 8 nr 3 1 4 oraz w Mazurka Appassionata, odnajdujemy
wyrazne reminiscencje chopinowskie. Rowniez Andrés Segovia, jeden z najwazniejszych
wirtuozow gitary XX wieku, wiaczyl do swojego repertuaru wiasne transkrypcje utworow
Chopina, ktoére zostaly opublikowane przez czolowe wydawnictwa muzyczne $wiata - na

przyktad Preludium A-dur op. 28 nr 7.

Ze wspolczesnych artystow szczegdlne zashugi na polu transkrypcji chopinowskich ma
wegierski wirtuoz gitary Jozsef EoOtvos. Jego opracowania, wydane w Polsce przez
Professional Music Press w czterech zeszytach, obejmuja m.in. nokturny, polonezy, etiudy,
mazurki i walce. Warto$¢ tych publikacji podnosza dotaczone do nich nagrania w wykonaniu

samego autora transkrypcji.'?

1 1bid., s. 106.

' Abramowicz Wtadystaw, Druid tajemnic w déwiek zakletych... Marek Sokotowski stynny gitarzysta,
artykut w: Ziemia Lidzka, Lida, styczen 1938 r., nr 1.

12 Przyjmuje si¢, ze Mertz jest autorem aranzacji Walca op. 69 nr 2 Fryderyka Chopina.

13 Jan Oberbek, Jan Nepomucen Bobrowicz. Chopin Gitary, Wydawnictwo DEBIT, Krakow, b.r.w.,

s. 108.

4 Tbid.

15 Katarzyna Janczewska-Sotomko, Wlodzimierz Pigla, Transkrypcje utworéw Fryderyka Chopina.
Katalog rekopisow, drukow i nagran (1830-2020), Towarzystwo im. Fryderyka Chopina & Narodowy
Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2023.
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Do grona znaczacych wspotczesnych autorow gitarowych transkrypcji muzyki
Fryderyka Chopina nalezg réwniez Leon Block, Richard Yates, Zoltan Tokos, Daniel Benko,
Stephen Aron, Mario Parodi, Nicodemo Casuscelli i Frederick Zigante. Szczegdlne miejsce
zajmuja tu dokonania polskich gitarzystow 1 pedagogow. Jerzy Koenig, uznawany obecnie za
jednego z najwigkszych ekspertow w dziedzinie transkrypcji chopinowskich, opracowat nie
tylko liczne miniatury, ale podjal si¢ rowniez ambitnego zadania transkrypcji obu koncertéw

fortepianowych, w tym Koncertu f~moll, ktory jest przedmiotem tej pracy.'

Istotny wklad w popularyzacj¢ tworczosci Chopina na gitare wniosty rowniez
wydawnictwa muzyczne. W$rdd zagranicznych oficyn wyrdznia si¢ Ricordi Americana
(Buenos Aires) oraz amerykanskie Mel Bay. Na gruncie polskim pionierska role odegrato
wydawnictwo Professional Music Press Janusza Poplawskiego, publikujgc transkrypcje
Jozsefa Eotvosa. Wydawnictwo Eufonium, pod redakcja Jaroslawa Pabisiaka, wydato
opracowania mazurkow Chopina-Bobrowicza w opracowaniu prof. Jana Oberbeka. Z kolei
oficyny ABsonic 1 Merakel opublikowaly cenne transkrypcje Mirostawa Drozdzowskiego,

n.n

w tym zbiory "Fryderyk Chopin na gitar¢", "Fryderyk Chopin na 2 gitary" oraz "Wybrane

nokturny Chopina"."”

Szczegbdlng uwage nalezy zwroci¢ na dziatalno$¢ wydawniczg Matanya Ophee, ktory
poprzez swoje Edition Orphee przyczynil si¢ do rozpowszechnienia mazurkéw Chopina
w transkrypcji Bobrowicza.'"® Te opracowania, docenione przez $rodowisko gitarowe, byly

wykonywane m.in. przez prof. dr. hab. Piotra Zaleskiego.

Wisrdéd wspolezesnych polskich gitarzystow i kompozytorow, ktorzy podejmowali si¢
transkrypcji utworéw Chopina, znajduja si¢ takze Bartlomiej Budzynski, Franciszek
Wieczorek, Janusz Strobel, Edmund Jurkowski, Dariusz Domanski, Krzysztof Nomad
1 Oskar Kozlowski. Ich opracowania, cho¢ mniej znane mi¢dzynarodowej publicznosci,

stanowig warto$ciowy wktad w repertuar gitarowy."

Warto zauwazy¢, ze mimo trudnosci technicznych 1 interpretacyjnych, jakie nastreczaja

transkrypcje muzyki Chopina, s3 one coraz czg¢$ciej wykonywane przez czotowych

16 Ibid.

17 Ibid.

18 Frederic Chopin — Eight Mazurkas op. 6 & 7, Wyd. Editions Orphee, Columbus

1994.

19 Katarzyna Janczewska-Solomko, Wlodzimierz Pigta, Transkrypcje utworéw Fryderyka Chopina.
Katalog rekopisow, drukow i nagran (1830-2020), Towarzystwo im. Fryderyka Chopina & Narodowy
Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2023.
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gitarzystow $wiata. Przykltadem moze by¢ Kazuhito Yamashita, ktory wiaczyt do swojego
repertuaru Grande Valse Brillante E-dur op. 18 oraz Nokturn D-dur op. 15 nr 2. Swiadczy
to o stopniowym przetamywaniu bariery psychologicznej zwigzanej z wykonywaniem

muzyki Chopina na gitarze.

Szczegolne miejsce w kontekscie wptywdw chopinowskich na literature gitarowa
zajmuje tworczo$¢ Aleksandra Tansmana. Ten wybitny kompozytor XX wieku, odpowiadajac
na apel Segovii o tworzenie nowego repertuaru gitarowego, wielokrotnie podkreslat
znaczenie muzyki Chopina dla swojej tworczosci. Jak zauwazyl muzykolog Tadeusz
Kaczynski, Tansman przejat od Chopina "idiom taczenia formy klasycznej z romantyczng
trescia". Swiadcza o tym nie tylko jego trzydziesci sze§¢ mazurkoéw czy trzy ballady, ale
przede wszystkim utwory bezposrednio nawigzujagce do Chopina: "Tombeau de Chopin"
na kwartet smyczkowy i kontrabas (1949), "Hommage a Chopin" na gitar¢ (1966) oraz
Ballada "Hommage a Chopin" (1965).%°

Nalezy podkresli¢, ze wykonywanie muzyki Chopina stawia przed gitarzystami
szczeg6lne wyzwania techniczne. Juz transkrypcje Bobrowicza, mimo ich historycznego
znaczenia, nastreczaja wspolczesnym wykonawcom dodatkowych trudnosci ze wzgledu
na wigksza menzure dzisiejszej gitary. Mimo to wplyw Chopina na literatur¢ gitarowg
wykracza daleko poza same transkrypcje, co wida¢ w tworczosci takich kompozytorow jak
Heitor Villa-Lobos, ktory w swoich utworach gitarowych rowniez czerpal inspiracje

z muzyki polskiego romantyka.

2 Tadeusz Kaczynski, Aleksander Tansman, artykul w: Ruch Muzyczny, nr 13, 1977, s. 6-7.
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1.2. Znaczenie Koncertu f-moll w kontekscie innych transkrypcj

Ryc. 1.2. Pierwsze publiczne wykonanie gitarowej transkrypcji Koncertu f-moll F. Chopina autorstwa
Jerzego Koeniga podczas festiwalu Chopin i Jego Europa 2023, Mateusz Kowalski, Martyna Pastuszka
{Oh!} Orkiestra Historyczna, Sala Koncertowa Filharmonii Narodowej w Warszawie,
fot. W. Grzedzinski.

Koncert fortepianowy f-moll op. 21 zajmuje szczego6lne miejsce w historii transkrypcji
gitarowych muzyki Chopina, stanowigc jedno z najbardziej ambitnych przedsiewzig¢ w tym
zakresie. W przeciwienstwie do miniatur fortepianowych, ktére znacznie czg¢$ciej byly
adaptowane na gitarg, transkrypcje koncertow Chopina naleza do rzadkosci, co wynika

zarowno z ich rozmiaru, jak i zlozonos$ci faktury fortepianowej oraz charakterystyki relacji

solisty z orkiestra.

Transkrypcja Koncertu f-moll na gitar¢ klasyczng stanowi punkt zwrotny w historii
adaptacji muzyki Chopina na ten instrument. O ile wczesniejsze transkrypcje koncentrowatly
si¢ gtownie na miniaturach fortepianowych - mazurkach, nokturnach czy preludiach - o tyle
podjecie si¢ opracowania formy koncertowej oznaczato wkroczenie na zupelnie nowy
poziom ztozonos$ci. Podczas gdy Chopin najprawdopodobniej akceptowal, a nawet, wedlug
hipotez wielu autorytetow, jak chociazby teoretyk muzyki Stanistaw Leszczynski (dyrektor
artystyczny festiwalu Chopin 1 Jego Europa w Warszawie), pochwalal gitarowe aranzacje
swoich mniejszych utworéw, trudno wyobrazi¢ sobie, by przewidywat mozliwos¢

przeniesienia na gitar¢ swoich monumentalnych dziet koncertowych.
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Szczegodlnego znaczenia nabiera tu kwestia proporcji brzmieniowych migdzy solista
a orkiestrag. O ile w przypadku fortepianu relacja ta bylta naturalna i oczywista, o tyle gitara
klasyczna, ze swoimi ograniczeniami dynamicznymi, dlugo nie mogta sprosta¢ temu
wyzwaniu. Dopiero rozwdj wspotczesne] techniki budowy instrumentdéw, techniki
nagto$nieniowej 1 fonograficznej umozliwit realizacje takiego przedsigwzigcia. Zastosowanie
zaawansowanych systemow mikrofonowych, przystawek i precyzyjnej equalizacji pozwala
obecnie na uzyskanie naturalnego, a jednocze$nie dostatecznie nosnego brzmienia gitary

w kontekscie orkiestrowym, nawet w wielkich salach koncertowych (powyzej 1000 miejsc).

Powstanie transkrypcji Koncertu f~-moll ma réwniez wymiar symboliczny - pokazuje,
ze tradycyjne ograniczenia techniczne instrumentu przestajg by¢ barierg nie do pokonania.
Jest to szczegdlnie istotne w kontekScie wspomnianego wczesniej historycznego rozwoju
transkrypcji chopinowskich, ktére przez dlugi czas ograniczaty si¢ do utwordw mniejszych
rozmiaroOw, dostosowanych do natury brzmieniowej gitary. Sukces adaptacji formy
koncertowej otwiera nowe perspektywy dla dalszych przedsiewzig¢ transkrypcyjnych,
jednoczesnie  stawiajagc  przed wykonawcami najwyzsze wymagania techniczne

1 interpretacyjne.

Powstanie transkrypcji Koncertu f-moll ma réwniez fundamentalne znaczenie dla
rozwoju wspotczesnej techniki gitarowej. O ile wcze$niejsze adaptacje utworow Chopina,
poczawszy od transkrypcji Bobrowicza, rozwijaly okres$lone, standardowe aspekty
wykonawstwa 1 techniki gitarowej (np. réznorodng artykulacj¢ czy realizacje wielu warstw
jednoczesnie w fakturze muzycznej), o tyle zmierzenie si¢ z formg koncertowg wymaga juz
kompleksowego opanowania calego spektrum mozliwosci instrumentu, a nawet jego
poszerzenia. Konieczno$¢ oddania pelnej faktury fortepianowej, wraz z jej wieloplanowoscia
i bogactwem kolorystycznym, wymusita wypracowanie nowych rozwigzan technicznych

1 brzmieniowych.

Praca nad tg transkrypcja stawia przed gitarzysta wyzwania wykraczajace poza
tradycyjny repertuar. Wymaga ona nie tylko doskonalego opanowania techniki
instrumentalnej, ale tez glebokiego zrozumienia stylistyki chopinowskiej, umiejetnosci
realizacji tempo rubato czy wtasciwego ksztaltowania kantyleny. Te doswiadczenia moga by¢
nastgpnie wykorzystane w interpretacji innych utworéw, zaréwno oryginalnych, jak

1 transkrybowanych.
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Pojawienie si¢ gitarowej wersji Koncertu f~-moll zmienia tez sposob postrzegania gitary
klasycznej w $wiecie muzycznym. Instrument, tradycyjnie kojarzony z repertuarem
kameralnym 1 solowym, udowadnia swoja przydatnos¢ w realizacji wielkiej formy
romantycznej. W moim odczuciu, ma to ogromne znaczenie dla rozwoju wspolczesnej
literatury gitarowej, pokazujgc kompozytorom nowe mozliwosci wykorzystania tego
instrumentu w kontekscie orkiestrowym. Wersja ta, przyczynia si¢ rowniez do poszerzenia
perspektyw wykonawczych w srodowisku gitarowym. Jej powstanie zachgca wspotczesnych
gitarzystow do $mielszego si¢gania po wielkie dzieta literatury romantycznej, dotychczas
uznawane za domen¢ wylgcznie pianistow. Zarazem stanowi ona wazny punkt odniesienia

dla kolejnych transkrypcji muzyki Chopina i innych kompozytoréw romantycznych.

Paradoksalnie, mimo ze jest to jedna z najtrudniejszych technicznie adaptacji dziet
Chopina na gitarg, jej istnienie przyczynia si¢ do przelamywania psychologicznej bariery
przed wykonywaniem jego muzyki na tym instrumencie. Doswiadczenia zdobyte przy
realizacji tej transkrypcji - zarowno w aspekcie technicznym, jak 1 interpretacyjnym -

znajduja zastosowanie rowniez w pracy nad innymi utworami.

Warto podkresli¢, ze transkrypcja Koncertu f~-moll nie jest odosobnionym przypadkiem
w konteks$cie adaptacji wielkich form Chopina na gitare. Jerzy Koenig, ktory podjat si¢ tego
ambitnego zadania, opracowat rowniez inne dzieta Chopina z orkiestra: Koncert e-moll,
Fantasie op. 13, Grande Polonaise Brillante op. 22 oraz Variations op. 2. Te transkrypcje
tworzg spdjny korpus wielkiej literatury chopinowskiej dostgpnej gitarzystom, stanowiac

$wiadectwo mozliwosci adaptacyjnych tego instrumentu w zakresie form koncertujacych.?!

1.3. Transkrypcje koncertow Chopina na inne instrumenty

Historia transkrypcji koncertow fortepianowych Chopina obejmuje opracowania
zardbwno Koncertu e-moll op. 11, jak i Koncertu f~-moll op. 21. Réznorodno$¢ tych adaptacji

swiadczy o nieustajagcym zainteresowaniu mozliwosciami nowych interpretacji tych dziet.

Koncert e-moll op. 11 doczekat si¢ szeregu interesujacych opracowan, takich jak na

przyktad wersja na orkiestre kameralng, wykonana przez Orchestre de Chambre Lausanne

2 Jerzy Koenig. Fryderyk Chopin w opracowaniu na gitare cz. 4-6, Wydawnictwo Muzyczne ABsonic,
2023.
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pod dyr. Christiana Zachariasa®. Powstaly rowniez adaptacje na inne instrumenty: Rudolf
Bibl opracowal Larghetto z tego koncertu na fisharmonie”, David Carr Glener stworzyt
wersje na organy Hammonda®, za$§ August Wilhelmj przygotowat transkrypcje na skrzypce

i fortepian®.

W przypadku Koncertu f~-moll op. 21 na szczego6lng uwage zastuguja wersje kameralne,
takie jak transkrypcja Bartlomieja Kominka na fortepian i kwartet smyczkowy?® lub aranzacja
na fortepian i kwintet smyczkowy wydana w Lipsku przez Breitkopf&Hirtel 1840 roku?’.
Bogata jest rowniez tradycja transkrypcji na fortepian solo, ktérej przykladem moze by¢
opracowanie Friedricha Mockwitza®®. Sam Chopin jest autorem wersji na dwa fortepiany -
drugi fortepian gra partie orkiestrowego tutti*® Istnieje wersja laczaca opracowanie
Chopina z akompaniamentem drugiego fortepianu autorstwa Jana Ekiera, Pawila
Kaminfskiego (1. cze$¢) i Juliana Fontany (2. i 3. cze$¢).*® Bardziej egzotycznym, lecz nie
mniej ciekawym zjawiskiem sg jazzowe opracowania muzyki Chopina. Koncert f-moll tez si¢
takiego doczekatl - autorstwa Bernarda Maseliego na glos, zespdt instrumentalny 1 zespot

wokalny.*!

Analizujac chronologi¢ powstawania transkrypcji obu koncertow Chopina, mozna
zaobserwowa¢ wyrazng ewolucj¢ w podejsciu do adaptacji tych dziet. O ile XIX-wieczne
opracowania koncentrowaty si¢ glownie na wersjach fortepianowych i kameralnych, o tyle
XX wiek przyniost znacznie $mielsze eksperymenty z instrumentacja 1 skladami
wykonawczymi. Szczegodlnie intensywny rozwoj transkrypcji przypada na drugg potowe XX
wieku, co wigze si¢ zard6wno z rozwojem technik wykonawczych, jak i nowych mozliwosci

technologicznych w zakresie nagran 1 realizacji dzwigku.

Recepcja tych transkrypcji §wiadczy o ich znaczacej roli w popularyzacji muzyki
Chopina w nowych kontekstach wykonawczych. Szczegolnie wersje kameralne znalazty stale

miejsce w repertuarze koncertowym, umozliwiajagc wykonywanie koncertow Chopina

22 Katarzyna Janczewska-Sotomko, Wtodzimierz Pigla, Transkrypcje utworéw Fryderyka Chopina.
Katalog rekopisow, drukow i nagran (1830-2020), Towarzystwo im. Fryderyka Chopina & Narodowy
Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2023, poz. 1552.

# Ibid., poz. 1554.

2 Ibid., poz. 1571.

» Ibid., poz. 1595.

% Ibid., poz. 1614,

7 1bid., poz. 1618.

2 Ibid., poz. 1644,

¥ 1bid., poz. 1668.

¥ 1bid., poz. 1668.

31 Ibid., poz. 1678.
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w mniejszych salach 1 sktadach wykonawczych. Kazda z adaptacji, nawet jesli nie zdobyta
szerokiego uznania, przyczynila si¢ do lepszego zrozumienia uniwersalnosci jezyka

muzycznego Chopina i mozliwosci jego interpretacji na roznych instrumentach.

Wielorakos$¢ podejs¢ do transkrypcji koncertow Chopina pokazuje uniwersalno$¢ jego
muzyki, ktéra zachowuje swoja warto$¢ artystyczng nawet w odmiennych realizacjach
brzmieniowych. Kazda z adaptacji stawia przed autorem transkrypcji szczegdlne wyzwania.
Dotycza one nie tylko kwestii czysto technicznych, zwigzanych z mozliwosciami danego

instrumentu czy zespotu, ale przede wszystkim zachowania istoty muzycznej oryginatu.

Analiza istniejacych transkrypcji koncertow Chopina pozwala wyodrebni¢ pewne
uniwersalne problemy, z ktorymi musza zmierzy¢ si¢ ich autorzy. Naleza do nich:
zachowanie proporcji brzmieniowych miedzy partia solowa a akompaniamentem, oddanie
charakterystycznej dla Chopina faktury fortepianowej na innych instrumentach oraz wtasciwe
wydobycie walorow kantylenowych. Te same wyzwania pojawiajg si¢ roéwniez w przypadku
transkrypcji gitarowej Koncertu f-moll, ktorej szczegdlowa analiza wymaga dokladnego

poréwnania mozliwosci brzmieniowych i technicznych fortepianu oraz gitary.

Rozdzial 2: Analiza transkrypcji Koncertu f-moll

2.1. Porownanie mozliwosci brzmieniowych fortepianu i gitary

2.1.1. Fortepian w epoce Chopina

Wspoélczesna praktyka wykonawcza muzyki Chopina na gitarze klasycznej wymaga
szczegllnego spojrzenia przez pryzmat mozliwosci brzmieniowych 1 technicznych
instrumentu, na ktory kompozytor oryginalnie przeznaczyt swoje dzieta - fortepianu
z pierwszej potowy XIX wieku. Fortepiany epoki Chopina znaczaco rdéznily sig
od wspoélczesnych instrumentow koncertowych, zarowno pod wzgledem konstrukcji, jak
1 mozliwo$ci brzmieniowych. Byly one znacznie krotsze (220-240 cm), wezsze 1 lzejsze
od dzisiejszych instrumentéw, a ich smukla sylwetka wcigz przypominata klawesyn,

z ktorego si¢ wywodzily.

Skala fortepianéw byla wezsza, obejmujac zazwyczaj 6 oktaw (w pordéwnaniu do
wspotczesnych 7,5 oktawy), co wplywato bezposrednio na sposéb komponowania

1 ksztaltowania faktury fortepianowe;j. Instrumenty te nierzadko wyposazone byly w szereg
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mechanizmow modyfikujacych brzmienie - oprocz standardowego una corda 1 podnosnika

tlumikow, posiadaty rejestry imitujgce inne instrumenty (fagot®, muzyka turecka®)

oraz moderator’* pozwalajacy na uzyskanie jeszcze cichszego, aksamitnego brzmienia.*

SzczegoOlnie interesujace bylo zréznicowanie barwowe miedzy rejestrami.
W przeciwienstwie do wspotczesnych fortepianow, gdzie dazy si¢ do wyréwnania brzmienia
w calej skali, instrumenty z epoki Chopina charakteryzowaly si¢ wyraznie odmienng barwga
w kazdym rejestrze. Dzwieki w dyszkantach, przypominajace brzmienie instrumentow
szarpanych, wybrzmiewaty dluzej niz w dzisiejszych fortepianach. Struny basowe, czgsto
owijane drutem miedzianym, oferowaty ciemniejsze, bardziej matowe brzmienie, podczas

gdy wyzsze rejestry charakteryzowaly sie jasniejszym, bardziej przejrzystym dzwickiem.*

W przypadku Koncertu f-moll wyjatkowo istotne jest odniesienie do fortepianu
warszawskiego producenta Fryderyka Buchholtza, ktory byl ulubionym instrumentem
Chopina w okresie powstawania obu koncertow. Jak wskazujg zrédla, instrument ten
znajdowat si¢ w salonie rodziny Chopinéw w ich mieszkaniu w Patacu Krasifiskich.”
Niestety, oryginalny fortepian nie przetrwat do naszych czaséw. Jednak w zbiorach muzeum
krajoznawczego w Krzemiencu odnaleziono instrument Buchholtza z 1825 roku,
najprawdopodobniej najblizszy temu, na ktorym grat kompozytor. Ten zachowany
egzemplarz pozwala poznaé szczegdly konstrukcyjne warszawskich instrumentow

Buchholtza: posiada nacigg 2-strunowy w basie i 3-strunowy w pozostatych rejestrach,

32 “Mechaniczny rejestr brzmieniowy pozwalajacy uzyskaé tembr fagotu (stad nazwa), ale przede
wszystkim efekt perkusyjny przypominajacy tremolando (w tym tzw. tusz nawerblu). Uruchamiany
dzwignia (pedatem) mechanizm powodowat dotknigcie strun fortepianu w niskich rejestrach przez
zwitek pergaminu lub sztywnego jedwabiu, ktory rykoszetujac o struny, dawat efekt tremola.
Stosowany byl przy imitowaniu orkiestry janczarskiej na fortepianie podczas wykonywania modnego
w okresie klasycyzmu utworu, zwanego marszem tureckim.”, za: Beniamin Vogel, Warszawski
Jfortepian Fryderyka Chopina, NIFC, Warszawa 2023, s. 82.

3 “Muzyka “turecka” lub “janczarska” to kolejny mechaniczny rejestr brzmieniowy dla imitowania
orkiestry janczarskiej na fortepianie. Uruchamiany dzwignig mloteczek uderzat w umieszczony
wewnatrz instrumentu bebenek lub bezposrednio w spdd plyty rezonansowej, nasladujac dzwigk bebna.
Jednoczes$nie inne, metalowe mioteczki uderzaty w trzy umieszczone koncentrycznie na jednej osi
metalowe talerzyki, nastrojone w tréjdzwiek, co nasladowato towarzyszacy bebnom zgietk talerzy

i dzwoneczkow.”, za: Ibid., s. 82.

3* “Uruchamiana dzwignig listwa z paskiem grubej tkaniny (np. filcu) wsuwanym migdzy mioteczki

i struny, co powodowalo zmiang barwy i gloSno$ci uzyskanego dzwigku.

35 Beniamin Vogel, The Young Chopin’s Domestic Pianos, w: Chopin in Performance: History, Theory,
Practice, red. Artur Szklener, Warszawa 2004, s. 61.

36 John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 35.

37 Beniamin Vogel, The Young Chopin’s Domestic Pianos, w: Chopin in Performance: History, Theory,
Practice, red. Artur Szklener, Warszawa 2004, s. 61.
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z charakterystycznym zrdznicowaniem strun (gladkie w basach, mosi¢zne w rejestrze F1-C,

zelazne w Cis-f4), wsparty na dwucze$ciowym mostku.*®

Buchholtz, jako jeden z pierwszych polskich budowniczych, taczyl w swoich
instrumentach cechy dwodch dominujacych wowcezas szkét budownictwa fortepianowego:
wiedenskiej - charakteryzujacej si¢ lzejsza konstrukcja i1 delikatniejszym brzmieniem,
oraz angielskiej - oferujacej wigksza moc 1 wolumen dzwigku. Od 1827 roku jego
instrumenty wyposazone byty w zelazne listwy wzmacniajace konstrukcje oraz szereg innych

udoskonalen konstrukcyjnych.*

LTI

ERES

R O A A A P LA R

Ryc. 2.1. Fortepiany konstrukcji wiedenskiej (Fig. 1-2) i angielskiej (Fig. 3-4). Za: Heinrich Welcer von
Gontershauseh, Der Fliigel oder die Beschaffenheit des Pianos in allen Formen, Frankfurt a/M, 1856, s. 12-14,
tablice I-11.

3 Ibid.
¥ Ibid., s. 74.
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Preferencje Chopina dotyczace instrumentéw byly $ciSle zwigzane z mozliwoS$cig
bezposredniego ksztattowania dzwieku. Swiadczy o tym jego stynna wypowiedz: "Kiedy
czuje¢ si¢ zle, gram na Erardzie, gdzie latwo znajduje gotowe brzmienie. Kiedy jestem
w dobrej formie 1 wystarczajaco silny, by znalez¢ wlasne brzmienie, potrzebuje fortepianu

n40

Pleyela"*. Mechanika wiedenska, podobnie jak pdzniejsze instrumenty Pleyela, pozwalata
na bardziej bezposredni kontakt wykonawcy z milotkiem wuderzajgcym w strune.
W przeciwienstwie do mechanizméw Erarda i p6zniejszych fortepiandow, gdzie dzwigk jest
niejako 'gotowy', instrumenty te dawaly arty$cie wigksza kontrole nad barwg, sposobem

pobudzenia i wybrzmiewaniem dzwigku.

Nalezy podkreslic, ze Owczesne sale koncertowe znaczaco roznily si¢
od wspotczesnych - byly mniejsze 1 posiadaly odmienng akustyke. Ten fakt miat
bezposrednie przetozenie na konstrukcj¢ instrumentdw i styl kompozytorski. Fortepiany
epoki Chopina, strojone okoto poét tonu nizej niz obecnie, miaty mniejsza sit¢ brzmienia,
co bylo naturalne w owczesnych warunkach wykonawczych. Co ciekawe, stopniowe
podwyzszanie stroju nastgpowalo pod wplywem producentéw instrumentow detych,
dazacych do jasniejszego brzmienia. W tym kontek$cie istotne jest zrozumienie roli
pedalizacji - stuzyla ona przede wszystkim modyfikacji barwy dzwigku, a nie jego

wzmocnieniu, jak to czesto ma miejsce we wspofczesnej praktyce wykonawczej.*!

Ta specyfika instrumentu wptyngta bezposrednio na styl kompozytorski Chopina.
W Koncercie f-moll mozemy zaobserwowac szczegdlng dbatos¢ o zréznicowanie fakturalne
miedzy poszczegolnymi rejestrami, wykorzystanie naturalnych wlasciwosci brzmieniowych
réznych obszarow klawiatury oraz subtelne operowanie dynamika i artykulacja. Podczas
warszawskiej premiery koncertu krytycy zwrdcili uwage na "brzmienie $piewne i pelne
czucia" instrumentu Buchholtza, mimo Ze okazal si¢ on zbyt delikatny dla przestrzeni
teatralnej.*” Ten fakt skionil kompozytora do uzycia w drugim wykonaniu instrumentu
wiedenskiego, co potwierdza jego $wiadomo$¢ roznic migdzy poszczegdlnymi typami

fortepianow i ich odpowiedniosci do roznych przestrzeni koncertowych.

Warto zauwazy¢, ze réznice migdzy fortepianami epoki Chopina a instrumentami

wspotczesnymi nie ograniczaja si¢ jedynie do aspektow technicznych czy brzmieniowych.

40 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Czlowiek, Dziefo, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 231.

4! Beniamin Vogel, Warszawski fortepian Fryderyka Chopina, NIFC, Warszawa 2023, s. 83.

2 Recenzja Maurycego Mochnackiego, cyt. za: Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin,
Warszawa 2013, s. 104.
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Catosciowe podejscie do instrumentu bylo inne - fortepian traktowany byt jako instrument
bardziej kameralny, intymny, zdolny do niezwykle subtelnych odcieni ekspresji.
Ta charakterystyka jest szczegolnie istotna w kontekscie transkrypcji na gitare, instrument
z natury kameralny 1 bogaty w mozliwosci kolorystyczne. Paradoksalnie, niektore aspekty
brzmieniowe fortepianu z epoki Chopina mogg by¢ blizsze mozliwosciom gitary niz

wspotczesnego fortepianu koncertowego.

Ryc. 2.2. Buchholtz, Warsaw c.1825 (2017), kopia autorstwa Paula McNulty iego, NIFC.

2.1.2. Gitara klasyczna

“Zaden z instrumentdw muzycznych nie spotykal sic w swej historii z tak
réznorodnymi ocenami jak gitara: mowiono o niej i pisano z zachwytem albo tez z pogarda,

z najwyzszym uznaniem lub z catkowitym lekcewazeniem. Negatywny stosunek do tego
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instrumentu polegat, 1 do dzi§ polega na niedocenianiu jego zalet. Gitara znajduje tak

szerokie zastosowanie, jak niewiele innych instrumentow”*.

W czasach Chopina gitary wystgpowaly w wielu réznych ksztattach i konstrukcjach,
znaczaco roznigc si¢ od instrumentdw wspotczesnych. Gitara klasyczna w swojej dzisiejszej
formie zaczeta ksztattowac si¢ w XIX wieku, przede wszystkim dzigki Antonio de Torresowi
(1817-1892), hiszpanskiemu lutnikowi uwazanemu za ojca wspotczesnej gitary klasyczne;.
Jej poprzedniczka byla gitara romantyczna - to wlasnie taki instrument Chopin mogt styszec,
dzielac scen¢ z hiszpanskim wirtuozem gitary Fernando Sorem. Gitary romantyczne byty
zdecydowanie mniejsze, smuklejsze, mialy mniejszg menzur¢ 1 we¢zszy rozstaw strun.

Grywalo si¢ na nich na strunach jelitowych.*

Wsrod lutnikow gitarowych popularna jest teoria, ze rozwoj gitary konstrukcyjnie jest
opozniony wzgledem fortepianu czy skrzypiec. Porownuja oni nierzadko ksztalt obecnych
wspotczesnych gitar do etapu ewolucji instrumentu, na ktorym byt fortepian w czasach
Chopina. Jest to szczegélnie interesujagce w kontekscie transkrypcji Koncertu f~moll, gdyz
wykonanie tego utworu nie byloby mozliwe na gitarze romantycznej, miedzy innymi
ze wzgledu na za krotka skale wiekszosci instrumentow - z reguty do 17. (brzmigce a3)
lub 19. progu (brzmigce h3)*. Cho¢ wiedefiskie Stauffery*® mialy szersza skale, nawet do d3
(22 progi), gra skomplikowanych struktur obecnych w Koncercie f-moll wciaz nie bytaby
na takim instrumencie mozliwa. Akordy w wyzszych niz XII pozycjach nie wybrzmiewatyby
nalezycie dlugo, wystgpowalyby trudnosci intonacyjne 2z wystrojeniem takich

wielodzwiekow.

* Stowo wstepne, w: Jozef Powrozniak, Gitara od A do Z, PWM, Krakow 1965, s.6.

44 James Tyler, Paul Sparks, The Guitar and Its Music: From the Renaissance to the Classical Era,
Oxford, Oxford University Press, 2002, s. 258-259.

45 W stroju A=440 Hz.

6 Wiedenskie gitary Johanna Georga Stauffera (1778-1853) s3 uwazane za jedne z najwazniejszych
instrumentéw przetomu XVIII i XIX wieku. Stauffer byt znakomitym lutnikiem dziatajacym

w Wiedniu, znanym z innowacyjnosci w projektowaniu gitar, ktore miaty duzy wptyw na rozwoj
instrumentu w czasach romantycznych.
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Rys. 2.3. Johann Georg Stauffer, c. 1828 , kolekcja Austin-Marie.

Dodatkowym ograniczeniem gitar romantycznych byla nier6wnomierno$¢ brzmienia -
instrumenty te z reguly naturalnie faworyzowaly w proporcjach pierwsza strune.
W przypadku Koncertu f-moll, gdzie melodie czg¢sto muszg przechodzi¢ przez wiele strun,
wymagany jest znacznie bardziej wyréwnany instrument, jaki oferujg gitary potorresowskie

1 wspolczesne.

Wspolczesna gitara klasyczna oferuje znacznie szersze mozliwosci brzmieniowe
i dynamiczne. Do kluczowych cech wplywajacych na brzmienie nalezy wybdr materiatu
na plyte wierzchnig. W uproszczeniu, gitary $wierkowe charakteryzujg si¢ jasniejszym
brzmieniem, szybszym atakiem i wigkszg tatwoscig wydobycia dzwigku. Z kolei instrumenty
z plyta cedrowa oferuja ciemniejszy, bardziej "gotowy" i okragly dzwiek, cho¢ daja mniejsze

spektrum mozliwosci cieniowania barwy.

Istotnym elementem konstrukcyjnym jest rowniez sposob belkowania plyty
wierzchniej. Istnieja dziesiatki  rodzajéw przeréznych konstrukeji i ich hybryd, lecz

najpopularniejsze rozwigzania to:

e belkowanie wachlarzowe, nawigzujagce do szkotly hiszpanskiej, zapewniajace

niezwykle kolorowe brzmienie, jednak o mniejszym wolumenie
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e konstrukcja typu sandwich z podwojna plyta, dajaca masywne, ciemne, nosowe
brzmienie, ale o ograniczonych mozliwosciach kolorystycznych

e belkowanie typu lattice (kratownica) z bardzo cienka plyta, w mojej ocenie bedace
kompromisem mig¢dzy tradycyjng konstrukcja a typem sandwich, oferujace wigksza

gto$nos¢, szybki atak i szeroka palete barw.*’

Ksztattowanie dzwieku na gitarze klasycznej jest procesem niezwykle ztozonym,
w ktorym kluczowa role odgrywa nie tylko konstrukcja instrumentu, ale przede wszystkim
technika wykonawcza. W przeciwienstwie do fortepianu, gdzie dzwick powstaje w wyniku
uderzenia miloteczka w strung, na gitarze jest on wydobywany bezposrednio przez palce
wykonawcy. Ta bezposrednios¢ kontaktu ze strung daje gitarzy$cie nieskonczone

w zniuansowaniu mozliwos$ci kontroli nad barwa, atakiem 1 wybrzmiewaniem dzwieku.

Do podstawowych §rodkow ksztattowania brzmienia nalezy wybor miejsca uderzenia
struny - od bardzo jasnego i ostrego dzwicku przy mostku (sul ponticello), przez peine,
zrbwnowazone brzmienie w standardowej pozycji, az po migkkie, aksamitne tony przy lub
nad gryfem (sul tasto). Dodatkowo, gitarzysta moze modyfikowa¢ barwe poprzez zmiane
kata ataku palca wzgledem struny, wykorzystanie opuszka lub paznokcia, dlugosci kontaktu

paznokcia ze strung, czy réoznicowanie sity oraz glebokosci uderzenia.

W kontekscie wykonania Koncertu f-moll Chopina szczegdlnie istotny jest wybor
odpowiedniego instrumentu, ktory sprosta wymaganiom tej monumentalnej formy.
Do nagrania zostal wybrany wspotczesny instrument konstrukcji chinskiego lutnika
dziatajacego pod pseudonimem Jorge Godoy (manufaktura Martinez), model J-III-S. Jest
to gitara z plyta rezonansowg ze swierku, wykorzystujgca belkowanie typu lattice. Wybor ten
podyktowany byt specyficznymi wymaganiami repertuaru - we wspOlpracy z orkiestrg
niezbedna jest relatywnie spora glo$nos¢ i szybki atak dzwigku o jasniejszej barwie, ktory
bedzie dobrze przebijal si¢ przez orkiestre. Jednocze$nie instrument musi umozliwiaé
wykonanie niezwykle szybkich pasazy przy zachowaniu szerokiej palety barw 1 duzej reakcji
na glebokos¢ uderzenia, co pozwala uzyska¢ efekt "mowienia dzwickami” - podejscia
pozadanego przez samego Chopina (muzyczna deklamacja)®. Wybrany przeze mnie

instrument zostat specjalnie zbudowany w wiekszej menzurze - 660mm zamiast uznawanego

4 William R. Cumpiano, Jonathan D. Natelson, Guitarmaking: Tradition and Technology, Chronicle
Books, San Francisco 1994.
8 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Cziowiek, Dzieto, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 221.
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za standardowe 650mm. Ta zmiana wigze si¢ z wigkszym naciggiem strun (wiekszy zakres

dynamiczny) oraz lepszym wybrzmiewaniem instrumentu, szczegdlnie na 3. strunie G.

Rys. 2.4. Jorge Godoy J-11I-S ze swierkowq plytg o wigkszej menzurze - 660mm, 2021.

Ta wielo$¢ mozliwosci brzmieniowych wspotczesnej gitary klasycznej idzie w parze
ze ztozonymi technikami wykonawczymi. Szczegdlnie istotna jest kwestia prowadzenia
dzwigku - w przeciwienstwie do fortepianu, gdzie kontrola nad wybrzmiewaniem dzwieku
po jego wydobyciu jest ograniczona konstrukcja instrumentu, gitarzysta ma mozliwos¢
wplywania na dzwiek, nawet po jego wydobyciu. Realizuje si¢ to poprzez wibracje struny
palcami lewej reki (lub z udzialem catej dioni) lub subtelne zmiany nacisku palca lewej

reki.®

Istotnym aspektem techniki gitarowej jest rowniez umiejetno$¢ roéznicowania
artykulacji. Podstawowe rozrdznienie miedzy uderzeniem apoyando (rest stroke -
z oparciem) a tirando (free stroke - bez oparcia) daje wykonawcy mozliwo$¢ wyraznego

kontrastowania dzwiekoéw zaréwno pod wzgledem dynamiki, jak i barwy.”® W przypadku

4 Charles Duncan, The Art of Classical Guitar Playing, Summy-Birchard Inc., Seacus 1980, s. 90-94.

% 1bid., s. 107-108.
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wykonania Koncertu f-moll ta r6znorodnos¢ srodkow artykulacyjnych staje si¢ kluczowa dla

oddania bogactwa faktury fortepianowe;.

Wspotczesna technika gitarowa oferuje rowniez szereg zaawansowanych Srodkow
wyrazu, takich jak roznorodne flazolety (naturalne® i sztuczne™), efekty perkusyjne czy
specyficzne rodzaje wibracji (ré6zne tempo, gestos¢ oraz amplituda wibracji). Cho¢ nie
wszystkie te Srodki znajduja bezposrednie zastosowanie w transkrypcji muzyki Chopina, ich
znajomo$¢ pozwala na $wiadome ksztaltowanie brzmienia 1 poszukiwanie najlepszych

rozwigzan dla oddania charakteru oryginatu.

Szczegblnym wyzwaniem w wykonaniu Koncertu f-moll na gitarze jest kwestia
zrdznicowania planéw dzwigkowych. Wspodlczesna gitara klasyczna, mimo swoich
ograniczen w zakresie wolumenu i mozliwosci prowadzenia wielu gloséw jednoczesnie,
oferuje niezwykle szerokie spektrum barw, ktore mozna wykorzysta¢ do wyodrgbnienia
poszczegdlnych linii melodycznych i stwarzania iluzji szerszego spektrum dynamicznego -
ostre, niemal przesterowane dzwigki moga sprawia¢ wrazenie glosniejszych, niz
sa w rzeczywistosci. Poprzez $wiadome stosowanie roznych technik wydobycia dzwigku
mozliwe jest uzyskanie efektu wieloptaszczyznowos$ci faktury, tak charakterystycznej dla

muzyki Chopina.

Kluczowa role odgrywa tutaj umiejetnos¢ rdéznicowania dynamiki nie tylko miedzy
kolejnymi dzwigkami, ale przede wszystkim w ramach wspotbrzmien. Gitarzysta musi
nauczy¢ si¢ kontrolowaé site¢ uderzenia kazdego palca niezaleznie, aby wydoby¢ melodig¢
na tle akompaniamentu. Jest to szczegdlnie trudne w przypadku szybkich pasazy, gdzie
konieczne jest zachowanie klarownosci prowadzenia najwazniejszego glosu przy

jednoczesnym utrzymaniu przejrzystosci faktury akompaniujace;j.*

Istotng kwestig jest rowniez wykorzystanie réznych rodzajow artykulacji jednoczes$nie
dla podkreslenia charakteru poszczegdlnych elementoéw faktury. Na przyktad, podczas gdy

gltéwna linia melodyczna moze by¢ prowadzona przy uzyciu techniki apoyando dla

5! Flazolety naturalne - dzwicki harmoniczne powstajace przez delikatne dotknigcie struny w punktach
odpowiadajacych jej naturalnym podziatom (najczesciej 1/2, 1/3, 1/4 dhugosci struny), co powoduje
powstanie dzwigku o charakterystycznej, "dzwonkowe;j" barwie. W gitarze najczesciej
wykorzystywane sg flazolety na 12., 7.1 5. progu.

52 Flazolety sztuczne - dzwigki harmoniczne uzyskiwane przez skrocenie struny lewa reka
(przycisnigcie do progu) i jednoczesne lekkie dotknigcie tej samej struny wybranym palcem prawe;j
reki w punkcie odpowiadajacym naturalnemu podziatowi pozostatej dlugosci struny, a nastepnie
wzbudzenie jej poprzez uderzenie drugim wybranym palcem prawej reki. Pozwala to na uzyskanie
flazoletow o dowolnie wybranej wysokosci dzwigku.

53 1bid., s. 114.
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uzyskania petnego, $piewnego tonu, akompaniament moze by¢ realizowany technika tirando,
co pozwala na uzyskanie 1zejszego, bardziej transparentnego brzmienia. Ta ré6znorodnosé
srodkéw artykulacyjnych pomaga w tworzeniu iluzji réznych planéw brzmieniowych, mimo
fizycznych ograniczen instrumentu.’* Mozliwe jest rOwniez uzyskanie dzwicku brzmigcego
jak apoyando za pomoca specjalnego rodzaju tirando, charakteryzujacego si¢ wlasciwym
usztywnieniem ostatniego stawu palca, imitujac kat natarcia i glgbokos$¢ wejscia w strung

rodem z apoyando.

W kontekscie technik wykonawczych istotne jest rowniez zrozumienie roli paznokci
w ksztattowaniu dzwigku. Wspolczesna technika gry zaktada precyzyjne wspotdziatanie
opuszka palca 1 paznokcia, gdzie kazdy z tych elementow odpowiada za inny aspekt
brzmienia. Opuszek zapewnia kontrol¢ i1 stabilno$¢ uderzenia, podczas gdy paznokieé
wplywa na jasnos$¢ i1 projekcje dzwigku. Wiasciwe wyprofilowanie paznokei jest kluczowe
dla uzyskania pozadanej barwy - nawet niewielkie réznice w dlugosci czy ksztatcie maja

znaczagcy wpltyw na charakter dzwieku.”

Do specyficznych $rodkéw wyrazu nalezg rowniez techniki perkusyjne (golpe™),
roznego rodzaju flazolety naturalne i sztuczne, oraz efekty sonorystyczne jak pizzicato’
czy tambora®®. Szczegblnie interesujaca technikg jest rasgueado - wywodzace si¢ z tradycji
flamenco szybkie uderzenia palcami (od strony paznokcia lub opuszka) w struny, ktore
w muzyce klasycznej moze by¢ wykorzystywane do tworzenia efektow brzmieniowych

o hiszpanskiej proweniencji czy podkreslania akcentow dynamicznych.

Ponownie warto podkresli¢, ze mozliwosci dynamiczne gitary, cho¢ ograniczone
w porownaniu z fortepianem, moga by¢ znaczaco rozszerzone poprzez umiej¢tne

wykorzystanie roznic barwowych. Na przyktad, przejscie z gry sul tasto do sul ponticello

> Ibid. s. 82

> Ibid. s. 48-50.

%6 Golpe - technika perkusyjna polegajaca na uderzeniu w pudto rezonansowe gitary, zazwyczaj
palcami lub kostkami palcéw prawej reki. Moze by¢ wykonywana w roznych miejscach pudta
rezonansowego, dajac rozne efekty brzmieniowe. Jest to technika czgsto spotykana w muzyce
flamenco, ale wykorzystywana rowniez w muzyce klasycznej dla uzyskania efektéw perkusyjnych.
57 Pizzicato - technika wykonawcza polegajgca na sthumieniu strun prawg rekg przy mostku, co daje
krotki, sttumiony dzwigk przypominajacy brzmienie pizzicato na instrumentach smyczkowych.

W gitarze klasycznej uzyskuje si¢ je poprzez potozenie krawegdzi dtoni na strunach blisko mostka,
co powoduje skrocenie ich wybrzmiewania i zmiang barwy dzwigku.

58 Tambora - efekt sonorystyczny uzyskiwany poprzez uderzenie kciukiem lub rzadziej pozostalymi
palcami prawej reki w struny bezposrednio przy mostku, co daje charakterystyczny, perkusyjny dzwigk
przypominajacy beben. Jest to technika czgsto wykorzystywana w muzyce hiszpanskiej

1 poludniowoamerykanskiej, ale znalazta tez zastosowanie w literaturze gitarowej XIX, XX i XXI
wieku.
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moze stworzy¢ wrazenie crescenda nawet bez zwigkszania sity uderzenia. Podobnie,
wczesniej wspomniane zastosowanie apoyando w glosie melodycznym przy jednoczesnym
uzyciu tirando w akompaniamencie pozwala na wyrazne wyodrgbnienie plandow

brzmieniowych.*

Podsumowujac, gitara klasyczna, mimo ze jest instrumentem o mnigjszej mocy
1 mniejszej skali dynamicznej niz fortepian, oferuje niezwykte bogactwo srodkow wyrazu. Jej
sita tkwi przede wszystkim w mozliwosci ksztattowania barwy, ktéra jest wyjatkowo szeroka
dzigki réznorodnym technikom 1 miejscom wydobycia dzwigku. Wykonawca ma
do dyspozycji cate spektrum mozliwos$ci artykulacyjnych i sonorystycznych - od glebokiego,
$piewnego tonu uzyskiwanego technika apoyando, przez lekkie, przejrzyste brzmienie

tirando, az po efekty specjalne jak flazolety czy pizzicato.

Ta réznorodnos¢ srodkow wykonawczych, w polaczeniu z mozliwoscig bezposredniego
wplywu na dzwiek w trakcie jego wybrzmiewania, czyni gitar¢ instrumentem szczegolnie
predysponowanym do muzyki wymagajacej subtelnosci, ekspresji 1 zrdznicowanej
kolorystyki. Jednocze$nie wiasciwy wybor konstrukeji instrumentu - w tym przypadku gitary
swierkowej z belkowaniem typu lattice - pozwala na uzyskanie brzmienia o odpowiedniej
projekcji 1 klarownos$ci, niezbednych w realizacji Chopinowskich wigkszych form

muzycznych z towarzyszeniem orkiestry.

Te cechy instrumentu, zaréwno jego mozliwosci jak 1 ograniczenia, stajg si¢
szczegoOlnie interesujagce w kontekscie adaptacji Koncertu f-moll Chopina, gdzie konieczne
jest znalezienie réwnowagi mi¢dzy wiernoscig oryginatowi a wykorzystaniem specyficznych

walorow gitary.
2.1.3. Zestawienie mozliwosci obu instrumentow w kontekscie Koncertu f-moll

Poréwnujac mozliwosci brzmieniowe fortepianu z epoki Chopina i wspotczesnej gitary
klasycznej, znajdujemy zaro6wno interesujace podobienstwa, jak i fundamentalne rdznice.
Co cickawe, niektore cechy fortepianu z pierwszej potowy XIX wieku, takie jak wigksze
zroznicowanie barwowe miedzy rejestrami czy mozliwos$¢ subtelnego cieniowania dynamiki,

sa blizsze charakterystyce gitary niz wspotczesnego fortepianu koncertowego.

Kwestia dynamiki jest jednym z kluczowych aspektow rdznigcych oba instrumenty.

O ile fortepian epoki Chopina oferowal mniejsza skale dynamiczng niz wspodtczesny

¥ Ibid. s. 108.

32



instrument koncertowy, wcigz przewyzszal pod tym wzgledem mozliwosci gitary. Jednak
gitara kompensuje to ograniczenie poprzez niezwykle mozliwosci ksztattowania barwy
dzwieku. Podczas gdy w fortepianie jest ona w duzej mierze okreslona przez konstrukcje
instrumentu, gitarzysta moze ja diametralnie zmieni¢ w trakcie gry poprzez zmiang miejsca

1 sposobu uderzenia struny.

Szczegblnie interesujagca w kontekscie transkrypcji Koncertu f-moll jest kwestia
artykulacji. Fortepian Buchholtza, z jego Izejsza mechanika wiedensky, pozwalat
na niezwykle precyzyjna kontrol¢ nad sposobem wydobycia dZzwigku. Podobnie gitara, dzigki
bezposredniemu kontaktowi wykonawcy ze strung, oferuje szerokie mozliwosci

roznicowania artykulacji.

Zarowno fortepian epoki Chopina, jak i gitara klasyczna oferujg mozliwos$¢ roznicowania
brzmienia poszczegolnych rejestrow, cho¢ realizujg to w odmienny sposob. W fortepianie
Buchholtza wynikato to z konstrukcji i uzycia réznych materialdéw na struny (gladkie
w basach, mosi¢zne w rejestrze F1-C, zelazne w Cis-f4). W gitarze klasycznej struny
wiolinowe sa nylonowe (ewentualnie fluorocarbonowe, tytanowe, imitacja jelita
lub hybrydowe), a basowe majg metalowa owijke (z miedzi, brazu, srebra lub stopow
mieszanych). Zrdznicowanie to mozna osiggng¢ jednak poprzez odpowiednie techniki
wydobycia dzwigku lub, co wydaje si¢ nawet wazniejsze, wybor na ktdrej strunie ma zostac
wykonany pozadany dzwigk. Dla przyktadu - el zagrane na pustej 1. strunie begdzie miato
zupelnie inne brzmienie niz el wykonane na 5. progu struny drugiej, jeszcze inne na progu 9.
struny trzeciej, niemal wiolonczelowe na 14. progu struny czwartej 1 jeszcze inne na 19.
progu struny piatej. Majac to na uwadze, ilos¢ mozliwosci rdéznicowania brzmienia jest

ponadprzeci¢tnie duza.

Ciekawa analogia jest kwestia pedalizacji w fortepianie i technik przedtuzania dzwigku
w gitarze. O ile w fortepianie epoki Chopina pedalizacja stuzyta (szczegdlnie w przypadku
Chopina) przede wszystkim modyfikacji barwy dzwigku, a nie tylko jego wzmocnieniu.
Na gitarze podobny efekt mozna osiggngé stosujac uderzenie “sprzed” lub “ze struny”
1, ponownie, wykorzystujac rozne miejsca, kat 1 gtebokos¢ ataku na strung. Te techniki, cho¢

odmienne  w realizacji, stuza podobnemu celowi - wzbogaceniu kolorystyki dzwigku.

Szczegdlnym wyzwaniem w transkrypcji na gitarg jest kwestia faktury fortepianowe;.
Chopin, komponujac na instrumencie  Buchholtza, wykorzystywal naturalng

nierownomierno$¢ brzmienia miedzy rejestrami. W gitarowej adaptacji mozna to oddaé
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poprzez swiadome wykorzystanie réznic brzmieniowych miedzy strunami oraz modyfikacje
barwy w zalezno$ci od miejsca uderzenia struny. Jest to szczegélnie istotne w przypadku
prowadzenia gltosu melodycznego na réznych strunach - wymaga to szczeg6lnej dbatosci

0 wyrOwnanie brzmienia.

Kluczowym wyzwaniem adaptacyjnym jest rdznica w sposobie wybrzmiewania
dzwigkéw. W fortepianach podobnych do tych, na ktérych grat Chopin dzwigki dyszkantowe
wybrzmiewaly diluzej niz w instrumentach wspotczesnych.®” Tony basowe byly mniej
potezne, ale generalnie fortepian wcigz oferowat dtuzsze wybrzmiewanie, niz gitara. Ten brak

moze kompensowac zréznicowane vibrato.

Innym istotnym aspektem jest roznica w mozliwosciach prowadzenia wielu glosow
jednoczesnie. Fortepian Buchholtza, mimo ze oferowal delikatniejsze brzmienie niz
instrumenty wspodlczesne, silg rzeczy wcigz pozwalal na wyrazne roéznicowanie planow
dzwigkowych w fakturze wieloglosowej. W grze na gitarze konieczne jest znalezienie
alternatywnych rozwigzan - poprzez wykorzystanie roéznic barwowych, artykulacyjnych

1 dynamicznych miedzy poszczegdlnymi glosami.

Paradoksalnie, nizsza sila brzmienia fortepianu z epoki Chopina w poréwnaniu
ze wspolczesnymi instrumentami moze by¢ postrzegana jako czynnik zblizajacy jego
estetyke do gitary. Fakt odbywania si¢ koncertow w XIX wieku w mniejszych salach
1 bardziej kameralna natura instrumentu z epoki koresponduja z charakterystyka gitary jako
instrumentu o naturalnie intymnym brzmieniu. To zbliZenie estetyczne staje si¢ szczegdlnie
istotne w kontek$cie interpretacji Koncertu f-moll, gdzie konieczne jest znalezienie

rownowagi mi¢dzy monumentalizmem formy a subtelno$cia srodkow wyrazu.

Reasumujgc, zestawienie mozliwosci brzmieniowych fortepianu z epoki Chopina
1 wspotczesnej gitary klasycznej ujawnia fascynujace perspektywy dla transkrypcji Koncertu
f-moll. Cho¢ instrumenty te réznig si¢ znaczaco pod wzgledem konstrukcji i sposobu
wydobycia dzwigku, to wilasnie fortepian z czaséw Chopina, ze swoja delikatniejsza
mechanika, bardziej zréznicowang kolorystyka i kameralnym charakterem, okazuje si¢

blizszy estetycznie gitarze niz wspolczesny fortepian koncertowy.

Ta blisko§¢ nie niweluje jednak fundamentalnych ro6znic, ktore wymagaja

przemyslanych rozwigzan adaptacyjnych. Mniejsza skala dynamiczna gitary musi by¢

8 Beniamin Vogel, Warszawski fortepian Fryderyka Chopina, NIFC, Warszawa 2023, s. 83.
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rekompensowana poprzez bogate wykorzystanie mozliwos$ci kolorystycznych. Ograniczenia
w prowadzeniu wielu glosoOw jednoczesnie wymagaja kreatywnego podejscia do faktury,
z wykorzystaniem roznic barwowych i artykulacyjnych. Jednak wtasnie te wyzwania,
zmuszajac do poszukiwania nowych rozwigzan wykonawczych, moga prowadzi¢ do odkrycia

nieznanych dotad aspektéw interpretacyjnych dzieta Chopina.

W dalszym toku pracy omoéwione zostang konkretne rozwigzania adaptacyjne

zastosowane w transkrypcji.

2.2. Aspekty transkrypcji Jerzego Koeniga - analiza przyjetych rozwigzan
transkrypcyjnych

Transkrypcja Koncertu f-moll op. 21 autorstwa Jerzego Koeniga, ktora stata sie
podstawa mojego nagrania, opiera si¢ na wydaniu narodowym w edycji Jana Ekiera
(Warszawa 2005). Warstwa orkiestrowa pozostata niezmieniona w stosunku do oryginatu,
cho¢ warto odnotowac réznice w numeracji taktoéw - w oryginale fortepian ma swoje wejscie
w takcie 71, podczas gdy w transkrypcji Koeniga ma to miejsce w takcie 7. W pozniejszym
wydaniu blad ten zostal naprawiony, lecz w tym rozdziale bede odnosit sie¢ do wydania

na ktérym pracowalem - tego z wejsciem fortepianu w takcie 7.

Koenig w swoim opracowaniu przyjat zatozenie, ze transkrypcja powinna oddawaé
charakter dzieta tak, jakby Chopin komponowat je bezposrednio na gitare. Konsekwentnie
zachowatl trzy gltowne elementy muzyki: melodi¢, rytm 1 harmoni¢, wraz ze wszystkimi

oznaczeniami interpretacyjnymi dotyczacymi wyrazu, dynamiki i tempa.

Kluczowag kwestia w przypadku transkrypcji koncertu jest zachowanie oryginalnej
tonacji f-moll, ktéra w normalnych warunkach nie jest korzystna dla gitary. Problem ten
rozwigzano poprzez zastosowanie kapodastra (kapodaster - z wi. capotasto, dostownie
"glowny prog" - przyrzad mocowany do gryfu gitary, ktéry pozwala na podwyzszenie stroju
wszystkich strun jednocze$nie o okreslong liczbg pottonéw) na pierwszym progu, co pozwala
wykorzysta¢ zalety wygodnej dla gitary tonacji e-moll przy zachowaniu oryginalnej
wysokosci dzwigkoéw. W przypadku drugiej czgsci - Larghetto w tonacji As-dur - konieczne

byto dodatkowo przestrojenie dwoch najnizszych strun na dzwigki D 1 G.

W zapisie nutowym Koenig przyjal system, w ktérym utwor notowany jest

w oryginalnej tonacji f-moll. Dzieki temu wszystkie dzwigki pozostaja na swoich naturalnych
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progach, bez koniecznosci ciaglego transponowania. Jedyna modyfikacja sa oznaczenia
pustych strun, ktore ze wzgledu na uzycie kapodastra dajg dzwieki: F, B, Es, As, C, F zamiast
standardowych E, A, D, G, H, E.

Szczegolng uwage w transkrypcji po§wigcono adaptacji faktury fortepianowe;j. Gitara,
mimo ze nalezy do instrumentéw wieloglosowych, ma odmienne mozliwosci realizacji
akordow niz fortepian. Podczas gdy fortepian pozwala na wielokrotne powielanie sktadnikow
harmonicznych, specyfika gitary wymaga najczesciej ograniczenia si¢ do czteroglosowej,
maksymalnie sze$ciogtosowej harmonii. Koenig rozwigzat ten problem poprzez eliminacje
dublujacych si¢ sktadnikow akordowych, zwlaszcza gdy dany dzwigk wystepuje juz w linii

melodyczne;.

Istotnym aspektem transkrypcji jest wykorzystanie specyficznych mozliwosci gitary.
Bezposredni kontakt ze strunami pozwala na stosowanie technik niedostepnych fortepianowi,
takich jak vibrato, glissando czy skrajne zmiany barwy dzwigku na tym samym poziomie
dynamicznym. Szczegdlnie glissanda okazaly si¢ przydatne w realizacji przednutek,

charakterystycznych dla muzyki Chopina.

Koenig w swojej transkrypcji bardzo szczegdélowo opracowal kwestie techniczne.
Skrupulatnie oznaczyt palcowanie, uwzgledniajac réznorodne formy chwytu barré, w tym
barré jednostrunowe (pivot). W zapisie zastosowal rowniez oznaczenia techniki apoyando -
pozioma kreseczkg nad symbolami palcow prawej rgki (p, i, m, a), co stuzy uzyskaniu
mocniejszego 1 pelniejszego dzwigku poprzez oparcie palca na sgsiedniej strunie

po uderzeniu.

Transkrypcja wykorzystuje pelne mozliwosci gitary w zakresie pozycji 1 rejestrow.
Koenig sigga po dzwigki powyzej standardowej skali instrumentu (od c4 do dis4),
odpowiadajagce wyimaginowanym progom od 20. do 23., oraz naturalny flazolet e4 na 24.
progu. W przypadku wysokich rejestrow i braku progéw powyzej dziewigtnastego zaleca
uzycie czubka paznokcia palca lewej re¢ki (najlepiej trzeciego) dla uzyskania wigkszej

czytelnosci dzwigku.

Wielo$¢ mozliwych pozycji na gryfie gitary pozwala na réznorodne realizacje tych
samych przebiegow muzycznych. Ta sama fraza moze by¢ wykonana na réznych strunach

1 w roznych pozycjach, co daje nie tylko korzysci techniczne (utatwienie trudnych chwytow),
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ale takze interpretacyjne - ten sam dzwigk brzmi inaczej w zalezno$ci od miejsca jego

wydobycia.

W drugiej czes$ci koncertu (Larghetto w As-dur) Koenig zastosowal alternatywne
strojenie dwoch najnizszych strun (na D i G), zachowujac jednocze$nie kapodaster
na pierwszym progu. W rezultacie puste struny daja dzwieki w kolejnosci od 6. do 1.: Es, As,

Es, As, C, F, co umozliwia wygodna realizacj¢ faktury w tej tonacji.

Wszystkie te rozwigzania techniczne stuzg nadrzednemu celowi - stworzeniu
transkrypcji, ktora zachowujac wierno$¢ oryginalowi, brzmi naturalnie na gitarze. Ten zamyst

stal si¢ punktem wyjscia dla moich modyfikacji wprowadzonych do wersji Koeniga.

2.3. Problemy wykonawcze i ich rozwigzania - zmiany wzgledem

transkrypcji Jerzego Koeniga

Przygotowujac nagranie Koncertu f-moll, podjatlem si¢ modyfikacji transkrypcji
Jerzego Koeniga, szczegolnie w czeSciach 1 1 III. Moje zmiany, cho¢ czasem S$miale
w ingerencji w tekst, stuza jednemu celowi - przyblizeniu si¢ do chopinowskiej wizji
brzmieniowej, do istoty 1 wrazenia, jakie dany fragment powinien wywotywaé. Podazajac
sladami wielkich mistrzéw transkrypcji chopinowskich - Bobrowicza czy Tarregi - dazytem
do tego, by opracowanie w pelni wykorzystywato idiomatyczne cechy gitary, brzmigc jeszcze

bardziej naturalnie na tym instrumencie.

Materiat przygotowany przez Koeniga zostal przeze mnie przepuszczony przez filtr
realnego zetknigcia si¢ z orkiestra. Wiele rozwigzan wykrystalizowato si¢ po pierwszym
publicznym wykonaniu w Filharmonii Narodowej w sierpniu 2023 roku, gdy teoretyczne

zatozenia zderzyly si¢ z praktyka wykonawcza.

Podstawowa, lecz szalenie istotng zmiang, obejmujaca wszystkie trzy czesci koncertu,
jest przywrocenie tukow frazowych. Ich brak w transkrypcji Koeniga - cho¢ niestety
charakterystyczny dla literatury gitarowej w ogole - w przypadku muzyki Chopina mogltby
zupelnie wypaczy¢ sens 1 zamyst muzyczny. Dlatego tez, opierajac si¢ na wydaniu
narodowym w edycji Jana Ekiera, przywrocilem te kluczowe oznaczenia, bez ktorych
chopinowska fraza traci swoj naturalny oddech i ptynno$¢. Warto podkresli¢, ze w wielu
fragmentach o tym samym materiale dzwigkowo-rytmicznym Chopin stosowal inne

frazowanie, nierzadko niesymetryczne.
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W ponizszym zestawieniu wszystkie przyktady nutowe maja na celu ukazanie zmian
w zakresie wysoko$ci dzwiekow, ich dodania, usunigcia, badZ zmian warto$ci rytmicznych.
Przyktady “po zmianie” nie poruszaja kwestii artykulacji, aplikatury oraz oznaczen

dynamiczno-wykonawczych.
Cze$¢ 1 - Maestoso

Takt 7 - obnizenie pierwszego dzwieku o oktawe w dot. Wypeknienie pierwszej oktawy
Des-Des akordem b-moll, zgodnie z akompaniamentem orkiestry, w celu zwigkszenia
stopniowania dynamicznego wymaganego w tym fragmencie przez Chopina. Kazda repetycja
(zgodnie z ideg budowy wczesnodziewigtnastowiecznych fortepiandéw) brzmi inaczej

w kolejnych rejestrach.

Rys. 2.5. Takt 7 przed zmiang. Rys. 2.6. Takt 7 po zmianie.

& XI > >
VI i a
> —_ — 7 P = P =
T
I

2 1 ) — — —
——
$—8% ¢ =« — T
— e & 7| & I
= — 1

4
D s . = g"7 FE—
S = —
v r
Takt 8 - trzecia miara. Tryl lewa rgka zostal zmieniony z proponowanego

miedzystrunowego. Zapewnia to wigksza lekkos¢, elastyczno$é 1 $piewnosc.

Takt 18 - przeniesienie otwierajacego nowy temat motywu C-C-As na 2. strung. W tym
przypadku skutkuje to wigksza $piewnoscig i cieptem brzmienia. Jest to rodzaj zabiegu

charakterystyczny dla podejscia Francisco Tarregi.

Takt 33 - dodanie mozliwego do wykonania, a pomini¢tego przez Koeniga motywu

G-F-G w $rodkowym glosie.
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Rys. 2.7. Takt 33 przed zmiang. Rys. 2.8. Takt 33 po zmianie.
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Takt 35 - przeniesienie dolnego H o oktawe w gore. Dzieki temu zachodzi mniejsza
rozpigtos¢ uktadu lewej reki (wersja Koeniga wymaga jednoczesnego przycisniecia kciukiem
progu 7. na széstej strunie i progu 16. na strunie pierwszej), przez co mozliwe jest uzyskanie

wickszej dynamiki.

Takt 84 - dodanie flazoletu, w celu uzyskania wiekszej przestrzeni, ptynnosci, lekkosci

1 $piewnosci w brzmieniu.

Rys. 2.9. Takt 84 przed zmiang. Rys. 2.10. Takt 84 po zmianie.
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Takty 105-106 - dodanie legato lewej reki, usuniecie dzwiekow niewptywajacych
na tryb i charakter funkcyjny akordow/wspotbrzmien, w celu umozliwienia prawej rece pracy
w szybszym tempie. Jest to mozliwe dzigki braku powtorzen pod rzad palcow prawej reki.
Pod koniec taktu 105 nastgpito zmigkczenie rytmu punktowanego do dsemki z kropka

1 szesnastki.

Rys. 2.11. Takty 105-106 przed zmiang. Rys. 2.12. Takty 105-106 po zmianie.
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Takt 108 - usunigcie pojedynczych sktadnikoéw w akordzie, ktdre pojawiaja si¢
za moment w tej samej grupie szesnastkowej. Celem umozliwienie prawej rece pracy

w szybszym tempie.

Rys. 2.13. Takt 108 przed zmiang. Rys. 2.14. Takt 108 po zmianie.
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Takty 115-116 - wykorzystanie rasgueado w celu wzmocnienia pozadanego efektu

fortissimo.

Takt 131 - zmiana rytmiczna. Sekwencja szybkich dzwickow musi zacza¢ si¢ juz po Es.
W zderzeniu ze wspotpraca z orkiestra nie ma w tym miejscu mozliwosci logicznego

wydtuzenia taktu. To rozwigzanie problem eliminuje.

Rys. 2.15. Takt 131 przed zmiang. Rys. 2.16. Takt 131 po zmianie.
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Takt 142 - zamiana kolejno$ci dwoch ostatnich dzwigkdéw w takcie, ktore pojawiajg si¢
w tej samej grupie szesnastkowej. Es zamienia si¢ miejscem z Ges. Celem umozliwienie

prawej rece pracy w szybszym tempie.
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Takty 153-154 - wykonanie bez przeno$nika oktawowego. Zmiana ta umozliwia

osiggnigcie pozadanych temp.

Takty 157-159 - rezygnacja z kilku wybranych dzwigkow partii lewej reki fortepianu.
Zmiana na rzecz wyzszego tempa i lekkosci pasazu, ktory 1 tak jest w tym fragmencie czescig

mysli wspolnie prowadzonej z orkiestra, niczym symfonia koncertujgca na gitare i1 orkiestre.

Rys. 2.17. Takty 157-159 przed zmiang. Rys. 2.18. Takty 157-159 po zmianie.

Takt 166 - eliminacja wybranego dzwicku z akordu. Dzwigk ten pojawia si¢ trzy

szesnastki dalej. Zmiana na rzecz wyzszego tempa 1 lekko$ci pasazu.

Rys. 2.19. Takt 166 przed zmiang. Rys. 2.20. Takt 166 po zmianie.
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Takt 202, czwarta miara, druga szesnastka - konieczne usunigcie dzwigku F ze wzgledu

na tempo 1 lekko$¢ jaka wymaga sekcja.

Takt 214, trzecia miara, druga 6semka - eliminacja dzwigku A, ktéry pojawia si¢

za moment na koncu taktu. Celem osiggnigcie wyzszego tempa i lekkosci.

Takty 220 1 222, czwarta miara, trzecia szesnastka - usuni¢cie As, ktore brzmiato i jest

“w pamieci” sprzed chwili. Celem osiagnigcie wyzszego tempa 1 lekkosci.
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Rys. 2.21. Takt 220 przed zmiang. Rys. 2.22. Takt 220 po zmianie.
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Takt 223 - jak wyzej.

Takt 240 - wykorzystanie rasgueado zamiast tryla migdzystrunowego w celu

wzmocnienia pozadanego efektu fortissimo.

Rys. 2.23. Takt 240 przed zmiang. Rys. 2.24. Takt 240 po zmianie.
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Czes¢ I - Allegro vivace
Takt 5 - usunigcie jednego sktadnika akompaniamentu - dzwick A na trzecig miare,
obecnego w akompaniamencie orkiestry. Zmiana konieczna do zachowania ptynnosci frazy,

dodatkowo wspiera luzng prace prawej reki.

Takt 13, druga miara - flazolet zamiast na 24. progu zostat wykonany na 6. Efektem
wieksza klarownos¢ 1 precyzja.
Takt 49 - czterodzwigkowa przednutka zastgpiona trzydzickowa. Zmieniona przednutka

1 wysokie F (przeniesione dwie oktawy nizej) wykonane technika rasgueado (uderzenie

c-a-m-i). Des - C w pierwszej grupie triolowej przeniesione oktawe nizej w celu uzyskania

pozadanego tempa i wyrazistosci.
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Rys. 2.25. Takt 49 przed zmiang. Rys. 2.26. Takt 49 po zmianie.
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Takt 56 - przednutka do taktu usunigta. Caty ozdobnik jest dos¢ swobodnie rozpisany
przez Koeniga we wczesniejszym takcie, przez co nie ma czasu na wykonanie jej w sposob

zaproponowany bez zakldcania logiki i ptynnosci frazy.

Takt 57 - czterodzwigkowa przednutka zmieniona na trzydziekowa. Zmieniona
przednutka 1 wysokie Es (przeniesione oktawe¢ nizej) wykonane technika rasgueado
(uderzenie c-a-m-i). Podobna zasada jak w takcie 49. Zabieg w celu poszerzenia zakresu

dynamicznego gitary.

Takty 102-103 - modyfikacja opadajacego pasazu na wykonanie rasgueado, bez zmian
w zakresie akordow. Efektem mozliwo$¢ utrzymania bardzo wysokiego tempa i narastajacej

dynamiki.

Takty 148, 150, 152, 153, 156, 158 - usuni¢cie C z partii akompaniamentu lewej reki
wersji fortepianowej. Umozliwia to zachowanie lekkosci, tempa i charakteru. Zabieg bez

zmiany charakterystyki akordu - usuniete dzwieki sg obecne w akompaniamencie orkiestry.

Rys. 2.27. Takt 148 przed zmiang. Rys. 2.28. Takt 148 po zmianie.
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Takty od 168 do 182 - zmiana motywow triolowych na bardziej dostosowane do gitary.

Redukcja ilosci dzwigkéw przy maksymalnym zachowaniu charakteru 1 zamyshu

kompozytora. Wszystkie analogiczne fragmenty zmienione wedlug ponizszego klucza

Rys. 2.29. Takty 172-173 przed zmiang. Rys. 2.30. Takty 172-173 po zmianie.
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Takty 176-177 - usuniety dolny glos - wymagane do uzyskania pozadanego tempa.

Rys. 2.31. Takty 176-177 przed zmiang. Rys. 2.32. Takty 176-177 po zmianie.

Takty 184-187 - usuniecie pojedynczych dzwigkow z partii fortepianowej lewej reki

w celu wytluszczenia melodii 1 zachowania tempa. Usunigte dzwigki obecne

w akompaniamencie orkiestry. Wszystkie analogiczne fragmenty zmienione wedlug
ponizszego klucza.

Rys. 2.33. Takty 185-186 przed zmiang. Rys. 2.34. Takty 185-186 po zmianie.
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Takty 209-212 - usunigcie poszczegdlnych dzwickow akompaniamentu (obecnych

w partii orkiestry), ktore na gitarze uniemozliwiaja uzyskanie charakteru tego fragmentu.

Rys. 2.35. Takty 209-210 przed zmiang. Rys. 2.36. Takty 209-210 po zmianie.
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Takt 230 - w tym miejscu Jerzy Koenig rezygnuje z partii fortepianowej lewej reki,
poniewaz jest niemozliwa do wykonania. Autor transkrypcji sugeruje przeniesienie jej do
partii fagotu. Wspolnie z dyrygentkg Martyng Pastuszka postanowiliSmy nie ingerowac

w parti¢ orkiestry.

Takt 256-259 - dostosowanie do gitarowej faktury poprzez rezygnacje z dolnego glosu.
W efekcie fragment staje si¢ bardziej podobny do brzmienia wykonan fortepianowych,
pomimo zmiany tekstu. W taktach nieujetych w przyktadzie nutowym zmiany zostaty

naniesione wedlug analogicznego klucza dziatania.

Rys. 2.37. Takty 257 -258 przed zmiang. Rys. 2.38. Takty 257-258 po zmianie.
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Takt 280 - dostosowanie do gitarowej faktury poprzez rezygnacje z dolnego glosu.
W efekcie fragment nabrat wigcej ptynnosci, jest bardziej podobny do brzmienia wykonan

fortepianowych, pomimo zmiany tekstu.
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Rys. 2.39. Takt 280 przed zmiang. Rys. 2.40. Takt 280 po zmianie.
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Takt 284 - dostosowanie do gitarowej faktury poprzez rezygnacj¢ z dolnego glosu.
W efekcie fragment staje si¢ bardziej podobny do brzmienia wykonan fortepianowych,

pomimo zmiany tekstu. Wedlug tego samego klucza jak w takcie 280.

Takty 286-293 - rezygnacja z pojedynczych dzwickow partii fortepianowej lewej reki.
Wzorem niezwykle podobnego fragmentu obecnego w kompozycji oryginalnie
skomponowanej na gitar¢ w XIX wieku autorstwa Giulia Regondiego pod tytulem

Introduction et Caprice, op. 23 (5. 1 6. linijka 9. strony wydania Offenbach: Johann Andre,
n.d., plate 9125).

Rys. 2.41. Takty 288-289 przed zmiang. Rys. 2.42. Takty 288-289 po zmianie.
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Takt 298 - usunigcie jednego sktadnika akompaniamentu, obecnego
w akompaniamencie orkiestry - dzwiek A na trzecig miar¢ w takcie. Zmiana konieczna

do zachowania ptynnosci frazy, dodatkowo wspiera luzng prace prawej reki.

Takt 304 - przednutka do pierwszej miary F zamiast C-F. Zmiana w celu uzyskania

wigkszej ptynnosci i kontynuowania logiki frazy.

Takty 334-338 - usunigcie sktadnikow akompaniamentu zdwojonych w partii orkiestry.
Efektem lepsze dopasowanie faktury do gitary. W taktach nieujetych w przyktadzie nutowym

zmiany zostaly naniesione wedtug analogicznego klucza dziatania.
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Rys. 2.43. Takty 336-337 przed zmiang. Rys. 2.44. Takty 336-337 po zmianie.
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Takt 368 - konieczno$¢ rezygnacji z dzwieckow D-C z motywu C-D-C w dolnym glosie.
Umozliwia ona uzyskanie nalezytego tempa i wirtuozowskiego charakteru na gitarze

W pdzniejszych analogicznych sytuacjach zachodzi podobna zmiana.

Rys. 2.45. Takt 368 przed zmiang. Rys. 2.46. Takt 368 po zmianie.

:

Takt 370, druga miara - rezygnacja z gornego C na rzecz wyttuszczenia chromatycznej

skali opadajace;.
Takty 371-372 oraz wszystkie pdzniejsze powtdrzenia tego motywu - rasgueado
palcem m natozone na glissando chwytem akordu zmniejszonego (efekt stosowany

w transkrypcjach gitarowych na przyklad przez Kazuhito Yamashite).

Rys. 2.47. Przejscie z taktu 371 na 372 przed zmiang. | Rys. 2.48. Przejscie z taktu 371 na 372 po zmianie.
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Takty 373-374 - zmiana na gitarowy

odpowiednik tego fortepianowego motywu -

charakterystyczne zej$cie arpeggio na akordzie zmniejszonym. Wszystkie pozniejsze

powtorzenia tego motywu zmienione w podobny sposob.

Rys. 2.49. Przejscie z taktu 373 na 374 przed zmiang.

Rys. 2.50. Przejscie z taktu 373 na 374 po zmianie.
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Takt 391, pierwsza miara - przeniesienie sktadnika akordu Ces z basu o dwie oktawy

wyzej. Efektem mozliwe uzyskanie wyzszego tempa.

Takt 392-393 oraz 395-397 (na tej samej zasadzie jak w ponizszym przykladzie) -
rezygnacja z poszczegolnych dzwiekow partii Dzwigki
wyeliminowane s3 obecne w akompaniamencie orkiestrowym. Efektem szybsze tempo,

lekko$¢ 1 wirtuozeria.

fortepianowej lewej reki.

Rys. 2.51. Takty 392-393 przed zmiang.

Rys. 2.52. Takty 392-393 po zmianie.
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Takty 424-446 - rezygnacja z pojedynczych dzwigkow obecnych w akompaniamencie

orkiestry na rzecz tempa 1 wirtuozowskiej lekkosci ustepu. Kolejne zmiany wedlug tego

samego klucza (eliminacja dolnego dzwigku w dwudzwigkach).
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Rys. 2.53. Takt 424 przed zmiang. Rys. 2.54. Takt 424 po zmianie.
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Takty 428-438 - zmiany struktury/ksztattu arpeggia na bardziej dostosowane do gitary,
oparte na tych samych akordach. Wszystkie kolejne takty nieujete w przyktadzie nutowym

zostaty przeksztalcone wedtug ponizszego klucza.

Rys. 2.55. Takty 428-429 przed zmiang. Rys. 2.56. Takty 428-429 po zmianie.
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Takty 441-442 - wykorzystanie rasgueado na kazdym z akordow w celu wzmocnienia

pozadanego efektu fortissimo.

Takty 443-445 - zmiana oktaw poszczegdlnych dzwickow w celu umozliwienia

uzyskania szybszego tempa i lekkosci.

Rys. 2.57. Takty 443-445 przed zmiang. Rys. 2.58. Takty 443-445 po zmianie.
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Takty 469-471 - dodanie akordow rasgueado do wspdlnego wykonania z orkiestra.

Zabieg podkreslajacy hiszpanska proweniencje gitary 1 pierwiastek wirtuozowski.
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Rozdzial 3. Zrédla historyczne jako fundament interpretacji

3.1. Styl wykonawczy Chopina i jego epoki

Pierwsze dekady XIX wieku przyniosty fundamentalne zmiany w praktyce muzyczne;j
1 wspierajacych ja instytucjach. Dynamiczny rozwdj zycia koncertowego, rozkwit
wydawnictw muzycznych oraz wyksztalcenie si¢ nowej klasy zawodowych wirtuozéw,
odpowiadaly na potrzeby rosnacej w site mieszczanskiej publicznos$ci. W centrum tego
rozwijajacego si¢ $wiata muzycznego znalazt si¢ fortepian, instrument podlegajacy w tym

czasie intensywnemu rozwojowi technicznemu.®'

Staly postep w konstrukcji fortepianu, manifestujacy si¢ w dwoch gtéwnych nurtach -
1zejszych instrumentach wiedenskich oraz pot¢zniej brzmigcych angielskich - otwierat przed
wykonawcami nowe mozliwos$ci techniczne i brzmieniowe. Szczegdlne znaczenie miato
wprowadzenie przez Erarda mechanizmu podwojnej repetycji w 1821 roku, ktére pozwolito

na osigganie jeszcze wigkszej bieglosci techniczne;j.®

Wecezesnodziewigtnastowieczny koncert fortepianowy stat si¢ doskonatg przestrzenia dla
prezentacji tych nowych mozliwosci. Cho¢ podzniejsza krytyka czgsto deprecjonowata
owczesng wirtuozeri¢ jako pusta popisowos¢, badania historyczne wskazuja, ze byla
to niesprawiedliwa ocena. Dzigki mistrzowskiemu opanowaniu technicznych aspektow gry,
najwybitniejsi piani§ci epoki potrafili wywiera¢ na shuchaczach ogromne wrazenie. Mlody
Chopin miat okazje pozna¢ te¢ sztuke z pierwszej reki, stuchajgc w Warszawie lat
dwudziestych XIX wieku koncertow najznakomitszych wirtuozow epoki, jak Maria

Szymanowska, Johann Nepomuk Hummel, Noiccold Paganini czy Karol Lipinski.®

Charakterystyczng cecha Owczesnej kultury muzycznej byta réwniez sklonnosé
publiczno$ci do poetyzowania muzyki, przypisywania jej znaczen pozamuzycznych
1 przektadania na narracje - czy to historyczne, czy biograficzne. Ta tendencja do literackiej
interpretacji dziet muzycznych stanowita istotny kontekst dla rozwoju romantycznej estetyki

wykonawczej.**

81 John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 15.
62 Benjamin Vogel, The Young Chopin's Domestic Pianos, s. 61.

8 John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 16.
8 Jim Samson, Chopin. Cztery Ballady, NIFC, Warszawa 2012, s. 68.
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W tym fascynujagcym okresie przemian wyksztalcit si¢ niepowtarzalny styl
wykonawczy Fryderyka Chopina, ktoéry do dzi$§ pozostaje przedmiotem nieustannych badan
i dyskusji muzykologicznych. Dzigki zachowanym relacjom jego ucznidow, recenzjom
z koncertow oraz S$wiadectwom wspotczesnych mu muzykéw, mozemy odtworzy¢
najwazniejsze cechy jego gry i podejscia do interpretacji. Szczegolnie cenne sg w tym
kontek$cie wspomnienia jego ucznidow, miedzy innymi Karola Mikulego, Wilhelma von
Lenza czy Georges'a Mathiasa, a takze relacje innych wybitnych muzykow epoki, jak Ferenc

Liszt czy Ignaz Moscheles.

Rys. 3.1. Eugene Delacroix, Chopin jako Dante, otowek na papierze, 1849, Musée du Louvre, Paryz.

3.2. Tempo rubato jako kluczowy element stylu Chopinowskiego

3.2.1. Istota Chopinowskiego rubato

Jednym z najbardziej charakterystycznych elementow stylu Chopinowskiego byto
specyficzne traktowanie tempa rubato. Jak pisat Liszt, w wykonaniu Chopina tempo rubato
przypominalo "drzewo, ktorego galezie kolysza si¢ na wietrze, podczas gdy pien pozostaje

n6s

nieruchomy"®. Ta poetycka metafora wskazuje na istotng ceche Chopinowskiego rubato -

elastyczno$¢ melodii przy zachowaniu stabilnego pulsu w akompaniamencie.

5 Frederick Niecks, Fryderyk Chopin jako cztowiek i muzyk, ttum. Antoni Buchner, red. Jerzy
Michniewicz, NIFC, Warszawa 2011, s. 345.
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Karol Mikuli, jeden z najwazniejszych uczniéw Chopina, podkreslal, ze w grze mistrza
"rgka wykonujaca $piew albo niecierpliwie si¢ ocigga, albo namigtnie si¢ zrywa, [...]
gdy druga reka, ta, co towarzyszy, SciSle taktu si¢ trzyma"®®. Ten sposob gry wymagat

niezwyklej niezaleznosci rak, co Chopin osiagat poprzez specjalne ¢wiczenia techniczne®”.
3.2.2. Historyczne $wiadectwa wykonawcze
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Rys. 3.2. Afisz z koncertu Fryderyka Chopina w Teatrze Narodowym w Warszawie, 17 marca 1830,
zbiory Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie [sygn. 224678 IV].

Szczegolnie cenne s3a zachowane recenzje pierwszych wykonan Koncertu f-moll.
"Powszechny Dziennik Krajowy" z 19 marca 1830 roku relacjonowat: "[...] Wykonanie byto
zupetnie odpowiednie duchowi kompozycji. Przy zwyci¢zeniu najtrudniejszego mechanizmu,
przy najswietniejszych pasazach, przy $piewie najzrozumialszych i najtkliwszych melodii,

fortepianista nie chcial nigdzie blyszcze¢ na koszt calosci wrazenia [...]"%.

"Kurier Polski" z 20 marca 1830 roku dodawat do opisu wykonania Koncertu f~moll:
"Obok oryginalnosci, pickny $piew, $wietne i1 $miale pasaze do natury instrumentu

zastosowane, w zywy koloryt czucia 1 ognia przystrojone, [...]. Egzekucja petna czucia

% Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, tham. Zbigniew Skowron, Musica
lagellonica, Krakow 2000, s. 154.
7 Ibid., s. 156.

68 Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin, Warszawa 2013, s. 102-103.
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1 ekspresji, pokonywajaca ze zreczno$cig najwigksze trudnosci, ze nie daje si¢ ich poznaé

stuchaczowi, w potaczeniu z pigkng kompozycjg, musiala swg gra zaja¢ obecnych"®,

Rowniez zagraniczne recenzje potwierdzaja wyjatkowy charakter Chopinowskiej
interpretacji. Po wykonaniu we Wroctawiu dwoéch czeéci Koncertu e-moll w 1830 roku,
Chopin relacjonowat w liscie do rodziny, ze Niemcy komentowali: "Was fiir ein leichtes Spiel
hat er [Jak on lekko gra]"™. W "Flora. Ein Unterhaltungsblatt" z 30 sierpnia 1831 roku
podkreslano: "[...] obok wyuczone] bieglosci szczegoOlnie dato si¢ zauwazy¢ tagodng

delikatnos¢ gry i pigkne, charakterystyczne wydobycie motywow" ",

Francois-Joseph Fétis, relacjonujac paryski debiut Chopina w 1832 roku na tamach
"Revue musicale", pisat: "[...] Réwniez jako wirtuoz zastuguje ten mlody artysta na

pochwaty. Jego gra jest elegancka, lekka, pelna wdzigcku, odznacza si¢ blaskiem

n72

1 czystoscig"’*. Cho¢ kilka miesigcy pozniej ten sam krytyk zwrdcil uwage na "maty dzwiek,

2973

ktory Chopin wydobywa z fortepianu

W relacji z koncertu Chopina w Rouen, Ernest Legouvég na tamach ,,Revue et Gazette

musicale de Paris” z 25 marca 1838 roku pisat ,,[...]wszystkie te nieopisane subtelnosci

wykonania, melancholijne i petne uczucia natchnienia,[...]”".

% Recenzja Maurycego Mochnackiego, cyt. za: Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin,
Warszawa 2013, s. 104.

" Korespondencja Fryderyka Chopina, t. I, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2017, s. 1381 144.

! John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 44.

> Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin, Warszawa 2013, s. 353-354.

73 John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 45.

™ Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin, Warszawa 2013, s. 357.
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Rys. 3.3. Fragment recenzji Roberta Schumanna w Allgemeine Musikalische Zeitung z 7 grudnia 1831

po wydaniu w Wiedniu Wariacji op. 2 Chopina, o ktorym powiedzial "Panowie, kapelusze z glow, oto geniusz".
3.2.3. Analiza zjawiska chopinowskiego rubato w $wietle badan historycznych

Analiza historycznych $wiadectw pozwala wyodrebni¢ charakterystyczne cechy
Chopinowskiego rubato. W przeciwienstwie do pozniejszych interpretacji romantycznych,
styl Chopina charakteryzowat si¢ subtelnym i wywazonym podejsciem do elastycznosci
agogicznej. Gastone Belotti w swoich badaniach zebranych w pracy “Wloskie korzenie

Chopinowskiego rubata” wyrodzniat trzy rodzaje rubato wystgpujace w muzyce Chopina:

- rubato rytmiczne: jedna lub wigcej nut wydtluza lub skraca swojg warto$¢ rytmiczng
na korzy$¢ innych lub ich kosztem, przy nieskonczonej réznorodno$ci wariantow
w powtorzeniach;

- rubato melodyczne: a) dzwigk podstawowy ulega rozdrobnieniu na wiele innych;

rowniez w tym przypadku w powtorzeniach jest mozliwych nieskonczenie wiele
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wariantow; b) interwal miedzy dwoma dzwickami wypelnia zmienna ilo$¢
obiegnikow;
- fluktuacje tempa w poszczegélnych ustgpach tej samej czesci, uzaleznione od ich

emocjonalnego wyrazu, przy niezmienionym czasie trwania catej czesci.”

Chopinowskie rubato melodyczne, okre§lane réwniez jako "rubato wigzane", polega
dodatkowo na zachowaniu stabilnego akompaniamentu przy jednoczesnym elastycznym
traktowaniu linii melodycznej. Zjawisko to szczegoOlnie widoczne jest w nokturnach
i balladach, gdzie lewa reka utrzymuje réwnomierny puls, podczas gdy prawa realizuje

melodie ze znaczng swobodg rytmiczng.”

W zakresie relacji migdzy melodig a akompaniamentem, Charles Hallé¢ zauwazyt: "Jego
lewa rgka utrzymywata tempo jak najdoktadniejszy metronom, podczas gdy prawa

zachowywata si¢ z calkowitg swoboda — czasem wahajgc sie, czasem spieszgc naprzod"”’.

Realizacja ornamentdow w kontek$cie rubato stanowila kolejny charakterystyczny
element stylu chopinowskiego. Wilhelm von Lenz podkreslal, ze "ozdobniki byly integralng

cze$eia linii melodycznej, nie zaburzajac przy tym podstawowego pulsu utworu"’s.

Podsumowujac, elastycznos¢ rytmiczna przy jednoczesnym zachowaniu ogolnego
pulsu byta kluczowym elementem Chopinowskiego rubato. Ignaz Moscheles opisywat ten
aspekt: "Jego ad libitum, ktére u interpretatorow jego muzyki wyrodzito si¢ w beztaktowos¢,

staje si¢ u niego wypowiedzig oryginalng, pelng wdzigku"”.

3.3. Glowne cechy stylu wykonawczego
3.3.1. Aspekty dzwigkowe i techniczne

Szczegolng uwage Chopin przywigzywal do jakosci dzwieku i kantyleny. Wedhug

relacji jego uczniéw, czgsto odwolywal si¢ do wiloskiego bel canto, zalecajac swoim

5 Gastone Belotti, Wloskie korzenie Chopinowskiego “Rubata”, w: opr. Irena Poniatowska, Wdziek
afektu. Teksty o tempie rubato, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, 2017, Warszawa, s.174-175.
76 Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, thum. Zbigniew Skowron, Musica
lagellonica, Krakow 2000, s. 118-120.

7 Kenneth Hamilton, After the Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance, Oxford
University Press, 2008, s. 187.

"8 Wilhelm von Lenz, The Great Piano Virtuosos of Our Time, G. Schirmer, 1899, s. 76.

" Ignaz Moscheles, Recent Music and Musicians, Henry Holt & Company, 1889, s. 229.
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studentom stuchanie wielkich $piewakow epoki.*® Jan Kleczyfski wskazywal, ze Chopin

18l

wymagat, aby "tony wigzaty si¢ ze soba, sptywaty jeden w drugi

Zachowane $wiadectwa wskazuja na niezwykla subtelno$¢ dynamiczng w grze
Chopina. Moscheles opisywatl jego fortissimo jako "ledwie siggajace forte", zaznaczajac

n82

jednoczesnie, ze pianissimo byto "delikatne niczym tchnienie Wilhelm von Lenz

wspominat, ze Chopin "nigdy nie gral fortissimo"®

. Ta powsciggliwos¢ dynamiczna nie
oznaczala jednak braku ekspresji - wrecz przeciwnie, kompozytor osiggal niezwykta

intensywno$¢ wyrazu poprzez mistrzowskie operowanie niuansami barwy dzwieku.

W zakresie pedalizacji, Wilhelm von Lenz opisywal jej uzycie przez Chopina jako
"cud", podkreslajac, ze kompozytor stosowal pedal w sposéb niezwykle subtelny
i zroznicowany.* Mikuli wspominat, ze Chopin czgsto uzywal potpedatu, osiggajac dzieki
temu niezwykle efekty brzmieniowe®. Ta wirtuozeria w operowaniu pedalem pozwalata mu

uzyskiwac bogata palete barw harmonicznych przy zachowaniu peinej przejrzystosci faktury.

Istotnym aspektem stylu Chopinowskiego byto rowniez podejscie do ornamentacji.
Wedtug relacji Marii Streicher, Chopin traktowal ornamenty nie jako dodatek do melodii,
lecz jako integralng cze$¢ linii melodycznej.*® Georges Mathias podkres$lal, ze w wykonaniu

n87

Chopina wszystkie ozdobniki byty "ptynne, delikatne i perliscie precyzyjne"®’.
3.3.2. Frazowanie 1 narracja muzyczna

Wedlug relacji uczniéw, Chopin przywigzywal ogromng wage do wilasciwego,
zniuansowanego, nierzadko niesymetrycznego frazowania. Georges Mathias podkreslal,
ze kompozytor traktowal fraze muzyczng analogicznie do frazy w mowie®. Ta analogia
migdzy muzyka a jezykiem moéwionym byta dla Chopina fundamentalna - czesto
poréwnywat strukture muzyczng do retoryki, a interpretacj¢ do sztuki deklamacji. Marcelina

Czartoryska wspominata, ze Chopin zalecat swoim uczniom "mowi¢ muzykg”™™.

% Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, tham. Zbigniew Skowron, Musica
Iagellonica, Krakéw 2000, s. 70.

81 Jan Kleczynski, O wykonywaniu dziet Chopina, PWM, Krakow 1960, s. 45.

82 Ignaz Moscheles, Recent Music and Musicians, Henry Holt & Company, 1889, s. 256.

8 Wilhelm von Lenz, The Great Piano Virtuosos of Our Time, G. Schirmer, 1899, s. 51.

¥ 1bid., s. 47.

$3Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, thum. Zbigniew Skowron, Musica

lagellonica, Krakow 2000, s. 165.

8 Ibid., s. 172.

8 Ibid., s. 175.

% Georges Mathias, La Tradition de Chopin dans 'enseignement, Le Ménestrel, Paris 1897, s. 12.
% Adam Czartkowski, Zofia Jezewska, Fryderyk Chopin, Warszawa 2013, s. 427.
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Relacja Wilhelma von Lenza, opisujaca probe generalng pierwszej czesci op. 11 na
dwoch fortepianach zorganizowana przez Chopina dla jego ucznia Filtscha, zapewnia nam
doskonaty wglad w estetyke wykonawcza Chopina, w jego sposéb myslenia o frazie. Wedtug
Lenza Chopin mial tam radzi¢ ,,Tutaj pianista powinien sta¢ si¢ pierwszym tenorem,
pierwszym sopranem, lecz nade wszystko - Spiewakiem i1 to brawurowym we wszystkich
pasazach, ktore nalezato koniecznie odda¢ w stylu cantabile [...] Chcial, aby [pasaze] grac
cantabile, z pewnym umiarem glo$nosci i brawury, poprzez uwydatnienie kazdej czastki

motywicznej i nadzwyczaj delikatne uderzenie™.”!

Niezwykle istotnym aspektem stylu Chopinowskiego byta takze jego koncepcja
prowadzenia narracji muzycznej. Jan Kleczynski zanotowal, ze wedlug Chopina "kazdy
utwor ma swoja kulminacje, do ktorej nalezy doprowadzi¢, by potem stopniowo opadaé"®>.
Ta $wiadomos¢ architektoniki utworu przektadata si¢ na mistrzowskie operowanie napigciem

i odprezeniem w interpretacji dtuzszych form muzycznych.

Jan Kleczynski podkreslal rowniez znaczenie elastycznego rytmu przy jednoczesnym
zachowaniu stabilno$ci metrycznej. Wedtug jego relacji, Chopin wymagal od uczniéw

dbatosci o naturalno$¢ w prowadzeniu linii melodycznej, porownujac ja do frazy wokalnej.”

Dzigki Mikulemu znamy zapamigtang z lekcji niezwykle obrazowa metafor¢ Chopina
dotyczaca frazowania “bledne frazowanie robi na nim zawsze wrazenie, jak gdyby kto$
wyglaszal z pamieci tekst napisany w niezrozumiatym dlan jezyku [...]. Pseudomuzyk [...]

dowodzi w ten sposob, ze muzyka nie jest jego jezykiem ojczystym”.”*

3.4. Metoda pedagogiczna i przekaz artystyczny
3.4.1. Praca z uczniami

Georges Mathias, jeden z najwazniejszych ucznidow kompozytora, podkreslal,
ze Chopin nieustannie powtarzal: "Spiewaj, kiedy grasz!" i podkreslal, ze fortepian powinien

nasladowa¢ elastyczno$¢ i ekspresje glosu ludzkiego.”

% Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, op. cit., s. 97.

°! John Rink, Chopin. Koncerty fortepianowe, NIFC, Warszawa 2015, s. 56.

%2 Jan Kleczynski, O wykonywaniu dziet Chopina, PWM, Krakow 1960, s. 58.

% Ibid., s. 62.

% Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Czlowiek, Dzieto, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 221.

% Georges Mathias, Etudes de style et de mécanisme, Collection Littéraire Musicale, Paris 1862, s. 89.
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Camille Dubois, uczennica z péznego okresu paryskiego, opisywata lekcje Chopina
jako wyjatkowe ze wzgledu na sposéb, w jaki kompozytor interpretowal swoje utwory.

Chopin zwracat szczegdlng uwage na zachowanie proporcji i rownowagi w interpretacji.”

Friederike Miiller podkres$lata w swoich wspomnieniach, ze Chopin czesto odwotywat
si¢ do dziet Belliniego. Na lekcjach skupiat si¢ na ksztattowaniu kantyleny i ornamentyki

inspirowanej praktykg wokalng.’’

Thomas Tellefsen, norweski uczen Chopina, relacjonowat, ze kompozytor wymagat
Scistego przestrzegania zapisanych oznaczen, ale jednocze$nie zachgcat wykonawcow
do zachowania naturalno$ci w interpretacji: "Chopin zawsze podkreslat, ze wszelka ekspresja
musi wynika¢ z naturalnego odczucia muzyki, nigdy nie moze by¢ wymuszona

czy przesadzona"*®,

Szczegdlnie wymowne jest $wiadectwo elastycznego podejscia  Chopina
do interpretacji w jego stowach skierowanych do Carla Filtscha: "Rozumiemy to obydwaj

inaczej, ale idz wlasng droga, graj, jak czujesz; mozna to zagra¢ rOwniez w ten sposob™.

Interesujace sa rowniez $§wiadectwa dotyczace stosunku Chopina do metronomu.
Kompozytor byt przeciwny mechanicznemu trzymaniu si¢ temp metronomicznych, uwazajac
ze tempo powinno by¢ elastyczne i dostosowane do charakteru utworu oraz akustyki sali.'®
Ta elastyczno$¢ nie oznaczala jednak dowolnosci - Chopin wymagal od swoich uczniéw

glebokiego zrozumienia struktury utworu i logiki muzycznej narracji.

O tym, jak duza wage przykladal Chopin do duchowego przygotowania do wykonania
utworu wiemy z relacji Wilhelma von Lenza. ,,Kiedy w koncu [Chopin] pozwolit Filtschowi

wykona¢ catos¢, do czego ten szykowat si¢ zardwno przez post i modlitwy katolickie, jak tez

przez lekture wskazang przez Chopina (¢wiczenie zostalo mu zabronione), [...]”"".

3.4.2. Synteza cech charakterystycznych

Podsumowujac, za Mieczystawem Tomaszewskim, mozna wyznaczy¢ zespot

konkretnych cech charakteryzujacych gre Chopina:

% Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, op. cit., s. 154.

7 Alan Walker, Frédéric Chopin: A Life and Times, Farrar, Straus and Giroux, 2018, s. 456.

% Thomas Tellefsen, Lettres a ses parents, Société Francaise de Musicologie, Paris 1923, s. 127.

% Notatka Ferdinanda Denisa, za: Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, op. cit.
19 Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniéw, op. cit., s. 172-173.

01 Tbid., s. 97.
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° niezwykta oryginalnos¢, styl gry niezbywalnie wtasny, nikogo nie nasladujacy;

° piekno dzwigku przyjmujacego pod uderzeniem Chopina tysigczne odmiany;

"102 " subtelna i delikatna, lekka i czysta, pulsujgca

) gra "pelna powietrza i $wiatta
przewaznie na roznych stopniach piana (przez to dla niektérych nazbyt cicha),
lecz w momentach kulminacji akcentujagca potgge brzmienia ("energiec wolng od

brutalnosci"'®);

° gra rytmicznie swobodna, operujaca niedoscigle rubatem, ale rygorystycznie

utrzymujaca puls metryczny i tempo;

° gra artykutowana wyraziscie, frazowana w sposOb nasuwajacy poroéwnania

z deklamacja;

° poetycko$¢ 1 intymno$¢, brak wszelkiej egzaltacji emfazy 1 patosu, afektacji

1 sentymentalizmu;

° prostota, naturalno$¢ 1 umiar - przy spontanicznej zZywosci 1 nieustajacej

zmienno$ci.'™

Rys. 3.4. Eliza Radziwitl, Fryderyk Chopin przy fortepianie, rysunek olowkiem na papierze, 1826, Muzeum
Fryderyka Chopina.

12 Ibid., s. 333.
103 Ibid., s. 83.
1% Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Czlowiek, Dzieto, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 221.
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Rozdzial 4. Realizacja nagrania

4.1. Praktyczne zastosowanie rozwigzan technicznych i interpretacyjnych -

adaptacja stylu chopinowskiego na gitare

Juz od pierwszych taktow koncertu przyjatem wyrazng koncepcje interpretacyjng,
taczaca tradycje chopinowska z najlepszymi wzorcami gitarystyki. Poczatkowy akord czesci
Maestoso wykonuje w sposob charakterystyczny dla Andrésa Segovii - szybkim arpeggio
prowadzacym do najwyzszego dzwigku zagranego apoyando, z natychmiastowym
sthumieniem nizszych dzwigkow. Ten szczegdt wykonawczy nie tylko nadaje akordowi
kierunkowo$¢ 1 energi¢, ale takze zapowiada interpretacj¢ skupiong na sonorystycznych

mozliwos$ciach gitary.

We wszystkich ustepach solowych lub z oszczegdnym akompaniamentem stosuje
elastyczne prowadzenie tempa, dostosowane do specyfiki gitary. Szczegdlng wage
przyktadam do realizacji chopinowskiego rubato - tam gdzie jest to mozliwe prowadze
akompaniament w sposob rytmicznie stabilny, podczas gdy linia melodyczna traktowana jest
z wiekszg swoboda czasowa. Powtarzajace si¢ frazy réznicuje pod wzgledem ksztattu
frazowania 1 akcentdw energetycznych, zgodnie z praktyka Chopina, ktory "nigdy nie grat

tego samego dwa razy tak samo".

W realizacji faktury wielogltosowej kluczowe znaczenie ma hierarchizacja planow
dzwigkowych. Wszystkie wspolbrzmienia zawierajagce dzwigk melodyczny wykonuje
z wyraznym wythuszczeniem linii gtownej, stosujac technike apoyando lub mocniejsze
tirando z glgbszym wejsciem palca w strung¢. Znacznie rozszerzytem tez wykorzystanie
legato lewej rgki w pordwnaniu z propozycjami Koeniga, co pozwala uzyska¢ wigksza

ptynnos¢ i $piewnos¢ oraz wrazenie wielowarstwowosci faktury.

W partiach kantylenowych szeroko wykorzystuj¢ mozliwosci kolorystyczne gitary.
Czesto przenosz¢ melodi¢ na grubsze struny dla uzyskania ciemniejszego, bardziej nosowego
brzmienia, a glissando 1 portamento stosuj¢ dla podkreslenia $piewnosci frazy. Duza wage
przyktadam do zréznicowania wibracji - jej tempo 1 amplituda sg zawsze dostosowane

do charakteru danego fragmentu.

Szczegblnym wyzwaniem wykonawczym sg chopinowskie fioritury. W mojej

interpretacji sg one realizowane nieco wolniej niz w wykonaniach fortepianowych,
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co pozwala zachowa¢ ich legato i $piewny charakter. Traktuje je tak, jakby byly pisane dla
$piewaka operowego, dbajac o ich naturalnos$¢ i plynnos¢. W najszybszych pasazach facze

technike arpeggio prawej reki z btyskawicznymi sekwencjami techniki legato lewej reki.

Precyzyjnie realizuj¢ chopinowskie oznaczenia artykulacyjne, czg¢sto pomijane
w literaturze gitarowej (wickszo$¢ wydan nutowych na gitare pomija te kwesti¢ lub traktuje
ja pobocznie). W momentach oznaczonych jako fortissimo nie stroni¢ od wykorzystania
techniki rasgueado, ktéra nie tylko zapewnia maksymalng dynamike, ale takze poszerza
palete barw. Jednoczesnie, zgodnie z estetyka Chopina, nie unikam skrajnego pianissimo,

traktujac je jako niezwykle istotny $rodek ekspresji.

W wirtuozowskich fragmentach trzeciej czeSci stosuje¢ lekkie uderzenie "sprzed
struny", pamigtajac o chopinowskiej zasadzie, ze muzyka musi oddycha¢ - fraza musi mie¢
czas na naturalne zakonczenie, zanim rozpocznie si¢ kolejna. W czeSciach scherzando
szczegOlng uwage zwracam na relacje miedzy stabilnym pulsem orkiestry a elastycznym

prowadzeniem partii solowe;j.

Ciekawym rozwigzaniem technicznym w drugiej czesci (Larghetto) jest realizacja tryli
z akompaniamentem poprzez szarpniecia pustych strun palcami lewej reki. Srodkowa sekcja
tej czgsci zostala potraktowana niczym recytatyw, z maksymalnym wykorzystaniem
roznorodnosci kolorystycznej 1 glebokosci uderzenia dla uzyskania efektu "mowy

dzwigkow".

Fundamentem catej interpretacji jest wierne podazanie za chopinowskimi tukami
frazowymi, ktore ksztattuj¢ w duchu wloskiego bel canto. Szeroki oddech frazy,
charakterystyczny dla sztuki wokalnej, znajduje na gitarze szczeg6lne mozliwosci realizacji
poprzez odpowiednie wykorzystanie dynamiki i artykulacji. Kazda fraza jest traktowana jako
spojna calos¢, ze starannie przemyslanym punktem kulminacyjnym 1 naturalnym

wygaszeniem.

W pierwszej czegsci koncertu szczegodlnie istotne jest zroznicowanie charakteru migdzy
fragmentami wirtuozowskimi a lirycznymi. W partiach brawurowych stosuje¢ bardziej
zdecydowane uderzenie, wykorzystujac petne mozliwosci dynamiczne instrumentu, podczas
gdy w ustepach kantylenowych skupiam si¢ na subtelnosci brzmienia i plynnosci przejsé
migdzy dzwickami. Wiele uwagi poswigcam momentom przejSciowym miedzy tymi

kontrastujgcymi charakterami, dbajgc o ich naturalnos¢ i ptynnos¢.
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Cze$¢ druga wymaga wyjatkowej wrazliwosci kolorystycznej. Tu szczegdlnie wazna
jest realizacja faktury akompaniamentu, ktéry musi by¢ delikatny 1 przejrzysty, ale
jednoczesnie wystarczajagco obecny, by wspiera¢ lini¢ melodyczng. W romantycznych
dialogach z orkiestrg stosuj¢ zroznicowane barwy dzwigku, dostosowujac je do charakteru
poszczegblnych instrumentow orkiestrowych. Najwazniejsza przestanka do interpretacji tej
czes¢ byt fakt, iz Chopin komponowat ja z mys$la o Konstancji Gtadkowskiej, swojej
miodzienczej mitosci. Gtownym zatozeniem bylo, aby wykonaé Larghetto jak muzyczne
wyznanie mito$ci, poetyckie przedstawienie stanu zakochania 1 wszystkich jego

zniuansowanych odcieni.

Final koncertu stawia przed wykonawcg szczegolne wymagania techniczne
1 interpretacyjne. W szybkich pasazach kluczowe jest zachowanie lekkos$ci 1 precyzji, przy
jednoczesnym utrzymaniu klarownosci kazdego dzwicku. Fragmenty ostinatowe realizuje
z dbaloscig o przejrzysto$¢ faktury, réznicujgc plany brzmieniowe poprzez odpowiednie
balansowanie miedzy melodig a akompaniamentem. Allegro vivace ukazuje silne zwigzki
z polska muzyka ludowa, szczegdlnie dzigki tanecznemu charakterowi o kujawiakowej
proweniencji. Glowny temat ronda, okreslony jako semplice ma graziosamente, emanuje
prostota 1 wdziekiem, podczas gdy zadziorne i zywiotowe kuplety wprowadzaja atmosfere
wiejskiej zabawy. Drugi kuplet, peten rubato 1 scherzando, przypomina sceny dozynek lub
wiejskich zabaw, w ktorych mtody Chopin mogt uczestniczy¢. Charakterystyczne elementy,
takie jak pizzicato, uderzenia smyczka po strunach i puste kwinty basdéw, wzmacniaja
autentyczno$¢ odniesien do polskiego folkloru.'” Cata interpretacja tej cze$ci zostala

zaplanowana wlasnie w duchu szukania odniesien do polskiej muzyki ludowe;.

W catym koncercie, niezaleznie od charakteru poszczegoélnych ustepow, fundamentalng
role odgrywa precyzyjne operowanie barwg dzwicku. Kazda decyzja techniczna - wybor
miejsca uderzenia struny, sposob jej pobudzenia, wykorzystanie konkretnej struny dla danego
dzwigku - podporzadkowana jest nadrzednemu celowi: stworzeniu interpretacji, ktora
zachowujac idiom gitarowy, pozostaje wierna chopinowskiej estetyce. To wtasnie umiejetne
polaczenie tych dwoch $wiatéw - fortepianu i gitary, tradycji chopinowskiej 1 gitarowej -

stanowi o wyjatkowosci tego przedsigwziecia artystycznego.

Wszystkie opisane rozwigzania techniczne i interpretacyjne nabieraja szczegodlnego

znaczenia w konteks$cie wspotpracy z orkiestrg historyczng. Mozliwos¢ wykorzystania tak

195 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin, Czlowiek, Dzieto, Rezonans, PWM, Krakow 2022, s. 729.
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szerokiej palety $rodkow wykonawczych uwalnia tworcza reakcje na brzmienie zespolu
1 prowadzenie z nim muzycznego dialogu. Jak dowiedziono we wcze$niejszym toku pracy,
gitara, mimo ze r6zni si¢ od fortepianu mozliwo$ciami dynamicznymi, dzigki bogactwu barw

1 artykulacji moze skutecznie petnic role instrumentu koncertujgcego.

4.2. Wspolpraca z orkiestra historyczna

Realizacja koncertu z {Oh!} Orkiestra Historyczna pod dyrekcja Martyny Pastuszki
stawiala przed wykonawcami szczegdlne wymagania interpretacyjne. ZatozyliSmy, ze nasze
wykonanie bedzie w pewnym sensie symfonig koncertujaca na gitare i orkiestre - fragmenty
tutti miaty stanowi¢ ekspresyjne przedtuzenie napiecia budowanego przez gitare w czesciach

solowych.

Fundamentalne znaczenie dla wspotpracy z zespotem miata kwestia umiejscowienia
solisty. Zamiast tradycyjnej pozycji przed orkiestra, siedzialem znacznie glgbiej w zespole,
niemal mig¢dzy wiolonczelami a drugimi skrzypcami (kwintet smyczkowy od lewej
do prawej: skrzypce I, skrzypce II, wiolonczele, altowki). To nietypowe rozwigzanie
pozwolito na bezposredni kontakt muzyczny z orkiestra 1 lepsza kontrole proporcji
brzmieniowych. W momentach wymagajacych komunikacji z dalszymi rzedami orkiestry -
szczeg6lnie z instrumentami de¢tymi - opieralem si¢ na geScie muzycznym Martyny

Pastuszki, ktora prowadzita zespot grajac na skrzypcach.

Ryc. 4.1. Liderka {Oh!} Orkiestry Martyna Pastuszka podczas nagran Koncertu f~moll, fot. W. Grzedzinski.

Praca z orkiestrg historyczng przy stroju 430 Hz wymagata szczegdlnego podejscia
do kwestii barwy i intonacji. Obnizenie stroju w poroéwnaniu ze wspotczesnym standardem
nie tylko podkreslito historyczny kontekst wykonania, ale rowniez wptyneto na intymnos$¢

1 delikatno$¢ brzmienia catosci. Nagranie wspotczesnej gitary Jorge Godoy J-III-S w takim
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kontek§cie wymagato starannego dostosowania techniki gry, by uzyska¢ harmonijne

wspotbrzmienie z historycznym instrumentarium orkiestry.

Kolejnym, réwnie istotnym aspektem wspolpracy z orkiestra historyczng okazata sie
kwestia dynamiki. Mniejszy wolumen brzmienia instrumentdw z epoki stworzyl korzystne
warunki dla gitary jako instrumentu solowego. W momentach wymagajacych skrajnego
pianissimo orkiestra byta w stanie dostosowac si¢ do mozliwosci dynamicznych gitary, grajac
niezwykle delikatnie, na granicy slyszalnosci. Z kolei w kulminacjach dynamicznych
charakterystyczna dla instrumentéw historycznych przejrzystos¢ faktury pozwalata

na zachowanie czytelnos$ci partii solowej bez koniecznos$ci nadmiernego forsowania dzwigku.

Komunikacja z zespotem opierata si¢ w duzej mierze na ge§cie muzycznym, ktory byt
podstawa porozumienia w kwestiach rytmicznych i artykulacyjnych. Szczegolnie istotne byto
to w miejscach o charakterze dialogowym oraz w momentach przejsciowych miedzy
czgsSciami solowymi a tutti. W sekcjach scherzando realizowalismy chopinowska koncepcje
rubato - orkiestra, niczym "kapral", utrzymywata stabilny puls, podczas gdy partia solowa

poruszata si¢ z wicksza swoboda agogiczna.

Priorytetem bylo poszukiwanie wspolnego koloru brzmieniowego i wlasciwego
zmieszania si¢ dzwigkow gitary 1 orkiestry. W cze¢$ciach lirycznych niezwykle wazne okazato
si¢ dostosowanie sposobu wydobycia dzwigku do charakterystyki brzmieniowej
instrumentow  historycznych, szczegdlnie w dialogach z poszczegdélnymi grupami
instrumentdw. Specyficzna barwa 1 artykulacja instrumentdéw 2z epoki wymagata

odpowiedniego doboru §rodkow technicznych w partii gitarowe;.

W poszczegodlnych czgsciach koncertu wspolpraca z orkiestra historyczng przybierata
rézne formy. W pierwszej czgSci Maestoso kluczowa byla precyzyjna koordynacja
w momentach przejsciowych migdzy partiami solowymi a futti. Charakterystyczna dla
instrumentow historycznych szybsza odpowiedz na impuls pozwalala na bardziej elastyczne

ksztaltowanie narracji muzyczne;j.

W Larghetto najistotniejsza byta kwestia prowadzenia dhugich linii melodycznych.
Sekcja $rodkowa, potraktowana jak recytatyw, wymagata wyjatkowej wrazliwosci
zespolowej w budowaniu napie¢ harmonicznych. Instrumenty historyczne, dzigki swojej
wigkszej podatnosci na zmiany artykulacyjne, umozliwiaty bardziej naturalne ksztattowanie

fraz i subtelniejsze cieniowanie dynamiczne.
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Finat stawial przed wykonawcami szczegdlne wymagania w zakresie koordynacji
rytmicznej. W szybkich fragmentach wirtuozowskich precyzyjne wspotdziatanie z orkiestra

osiggali$my dzigki wyrazistemu gestowi muzycznemu.

4.3. Analiza procesu nagraniowego i koncowych rezultatow

Rys. 4.2. Fotografia wykonana na zakonczenie nagran 9 pazdziernika 2023 roku, archiwum wiasne.

Nagranie koncertu zrealizowano w Studiu Koncertowym S1 Polskiego Radia im.
Witolda Lutostawskiego w Warszawie w dniach 8-9 pazdziernika 2023, pod kierunkiem
producenta Stanistawa Leszczynskiego z Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina.
Za rezyseri¢ dzwicku odpowiadali Gabriela Blicharz i Lech Dudzik. Proces nagraniowy,
rozplanowany na cztery sesje, przebiegat wedtug precyzyjnie okreslonego harmonogramu -
pierwszego dnia zarejestrowano czg$¢ Maestoso, drugiego najpierw Allegro vivace, a na
koncu Larghetto.

Duza uwage poswigcono kwestiom technicznym realizacji nagrania. Mimo, ze podczas
sesji siedzialem tradycyjnie przodem do "widowni", zostalem umieszczony glebiej
w orkiestrze, na podescie o wysokosci okoto 30 cm, niemal migdzy pierwszym pulpitem
wiolonczel a drugimi skrzypcami (uklad kwintetu smyczkowego od lewej do prawe;:
skrzypce I, skrzypce II, wiolonczele, altowki, kontrabasy). Dla zapewnienia lepszej
styszalno$ci w tylnych rzedach orkiestry zastosowano system wzmacniaczy, zasilanych
sygnalem z mikrofoné6w nagraniowych. Poziom naglo$nienia zostat starannie wyregulowany,

by dzwigk z glosnikow nie zakldcat nagrania.
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Glownym wyzwaniem realizacyjnym bylo znalezienie wtasciwego balansu i charakteru
brzmienia gitary wzgledem orkiestry. Rezyserzy dzwigku, kierujac si¢ zasada naturalnosci,
wypracowali odpowiednie proporcje migdzy wykorzystaniem mikrofonow bliskich,
odpowiedzialnych za kolor i detale brzmieniowe, a dalszych, zapewniajacych przestrzenno$¢
1 lepsze zespolenie z orkiestra. Proces montazu, trwajacy do lipca 2024 roku, wymagat
szczeg6lnej uwagi zwlaszcza w czgéciach 1 1 111, gdzie sposrod wielu zarejestrowanych wersji
z r6znorodnym frazowaniem nalezato wybrac te najlepiej oddajace zamyst interpretacyjny.

Istotng rolg w procesie nagraniowym odegrali konsultanci artystyczni. Ryszard
Batauszko, wyktadowca Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie, byt
obecny podczas catej sesji, dzielac si¢ cennymi spostrzezeniami. Interpretacja zostata
rowniez skonsultowana w tygodniu poprzedzajagcym nagranie z Tilmanem Hoppstockiem'®
z Akademie fiir Tonkunst w Darmstadt. Koncowy mastering nagrania wykonata Joanna

Popowicz.

Rys. 4.3. Lech Dudzik, Gabriela Blicharz i Ryszard Batauszko podczas nagran Koncertu f-moll w wersji

na gitare, archiwum wlasne.

Efekt koncowy, wydany we wrzesniu 2024 roku przez Narodowy Instytut Fryderyka
Chopina (NIFCCD 157), spotkat si¢ z niezwykle pozytywnym przyjeciem. Jak zauwazyt
Marcin Gmys w ksigzeczce plytowej, "gitara w wielu fragmentach lirycznych nadaje

kompozycji Chopina prawdziwie balladowego kolorytu"'”, a wigksze mozliwosci

1% Tilman Hoppstock jest wybitnym niemieckim gitarzystg klasycznym, pedagogiem i muzykologiem.
Jako profesor Akademie fiir Tonkunst w Darmstadt wyksztatcit wielu znakomitych gitarzystow. Jest
autorem licznych publikacji naukowych i opracowan muzycznych, szczegdlnie cenione sg jego prace
dotyczace interpretacji muzyki Bacha na gitarze klasyczne;.

197 Marcin Gmys, Koncert f-moll Chopina albo w strone ballady na gitare i orkiestre, w: Chopin:
Concerto in F minor, arranged for guitar, Kurpinski/Gottschick Clarinet Concerto, Symphony No. 5
Mozart, Wykonawcy: Mateusz Kowalski, Martyna Pastuszka, Lorenzo Coppola, {oh!} orkiestra
Warszawa, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, NIFCCD 157, 2024, s. 21.
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niuansowania barwy instrumentu pozwalaja na bardziej organiczne zespolenie z orkiestra.
Nagranie zyskato uznanie w $rodowisku gitarowym na catym $wiecie, bylo prezentowane
przez czolowe rozglo$nie radiowe, takie jak Radio France Musique, Program Drugi
Polskiego Radia, a takze BBC Radio 3, gdzie podkreslano szczegdlng "przejrzystos$c"
gitarowej wersji koncertu, pozwalajaca na nowe spojrzenie na orkiestrowg tkanke utworu.

Sukces nagrania otworzyt droge do kolejnych wykonan koncertu, w tym amerykanskiej
premiery wersji na gitar¢ i kwartet smyczkowy w San Francisco (7 grudnia 2024).
Zaplanowane zostaty réwniez prezentacje z orkiestrami w Olsztynie, na festiwalu Villa
de Peter w Hiszpanii oraz w Chinach, co §wiadczy o rosngcym zainteresowaniu tg wyjatkowa
interpretacja dzieta Chopina.

Proces nagraniowy zostatl udokumentowany filmowo. Material zawierajacy wywiady
z muzykami, w tym z solistg, jest dostepny w serwisie YouTube, zatytulowany “Mateusz
Kowalski, {OH} Orkiestra - Chopin Concerto in F minor op. 21 - making of” pod adresem:
https://www.youtube.com/watch?v=EJEg7kOQB-s&t=1s (dostgp 10.01.2025).

4.4. Nagranie fragmentow solowych Larghetta

W ramach uzupehienia projektu, 16 grudnia 2024 roku w salonie Siccas Guitars
w Karlsruhe (Niemcy) zrealizowano dodatkowe nagranie wybranych fragmentéw drugiej
czesci koncertu bez akompaniamentu orkiestry. Sesja objela takty 6-25 oraz 75-97 Larghetta,
bazujac w pelni na transkrypcji Jerzego Koeniga. Za rezyseri¢ dzwigku odpowiadat Jouyan

Tarzaban.

Nagranie to, pelniace rolg swoistego zwiastuna catego projektu, zostalo pomyslane jako
narzedzie promocyjne, umozliwiajace prezentacje dziela w sytuacjach, gdy wykonanie
z orkiestrg nie jest mozliwe. Intymny charakter wybranych fragmentow drugiej czgsci
szczegoOlnie dobrze sprawdza si¢ w wersji solowej, pozwalajac na pelne wyeksponowanie

mozliwosci kolorystycznych gitary.
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Z.akonczenie

Realizacja pierwszego w historii utrwalenia fonograficznego kompletnej transkrypcji
Koncertu f-moll op. 21 Fryderyka Chopina na gitar¢ 1 orkiestre¢ dowiodla, Ze mimo pozornych
ograniczen technicznych instrumentu, mozliwe jest wierne oddanie istoty tego
monumentalnego dzieta. Przeprowadzone badania i doswiadczenia wykonawcze pozwolity

na sformutowanie nast¢pujacych wnioskow:

1. Wspodlczesna gitara klasyczna, mimo odmiennej od fortepianu specyfiki, oferuje
unikalne mozliwos$ci interpretacyjne muzyki Chopina. Szczegolnie istotna okazata si¢
jej bogata paleta barw i zdolno$¢ do subtelnego roznicowania artykulacji, co pozwala
na wierng realizacj¢ chopinowskiej estetyki wykonawcze;.

2. Wspotpraca z orkiestra historyczng umozliwila stworzenie spdjnej brzmieniowo
interpretacji, bliskiej praktykom wykonawczym epoki Chopina. Mniejszy wolumen
brzmienia instrumentéw historycznych stworzyl korzystne warunki dla gitary jako
instrumentu solowego, pozwalajac na naturalne zespolenie brzmienia.

3. Opracowane rozwigzania techniczne, takie jak zastosowanie kapodastra, alternatywne
strojenie czy specyficzne techniki wydobycia dzwicku, moga stanowi¢ wzorzec dla
przysztych transkrypcji wielkiej literatury romantycznej na gitare.

4. Praca nad transkrypcja przyczynita si¢ do rozwoju techniki gitarowej, wymuszajac
wypracowanie nowych rozwigzan wykonawczych, szczegdlnie w zakresie

prowadzenia wieloglosowej faktury i realizacji ztozonych struktur harmonicznych.

Nagranie koncertu, zrealizowane w Studiu Koncertowym S1 Polskiego Radia
im. Witolda Lutostawskiego w Warszawie z {OH!} Orkiestra Historyczng pod dyrekcja
Martyny Pastuszki, spotkato si¢ z pozytywnym przyjeciem s$rodowiska muzycznego.
Recenzenci podkreslali szczegodlnie "przejrzystos¢" gitarowej wersji koncertu, pozwalajaca

na nowe spojrzenie na orkiestrowg tkanke utworu.

Sukces projektu otworzyl droge do kolejnych wykonan, w tym amerykanskiej premiery
wersji na gitar¢ i kwartet smyczkowy w San Francisco oraz planami na prezentacje
z orkiestrami w Europie 1 Azji. Te wydarzenia $wiadczg o rosngcym zainteresowaniu nowg

interpretacja dzieta Chopina.
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Niniejsza rozprawa moze stanowi¢ punkt wyjscia dla kolejnych badan
nad transkrypcjami muzyki Chopina na gitarg. Wypracowane rozwigzania techniczne
1 interpretacyjne moga znalez¢ zastosowanie w adaptacjach innych dziet kompozytora,
przyczyniajac si¢ do wzbogacenia repertuaru gitarowego o kolejne pozycje wielkiej literatury

romantyczne;j.

Projekt udowodnit rowniez, ze wspotczesna gitara klasyczna moze z powodzeniem
peli¢ role instrumentu koncertujgcego w repertuarze romantycznym, otwierajgc nowe
perspektywy dla rozwoju literatury gitarowej 1 praktyki wykonawczej. Paradoksalnie,
niektore aspekty brzmieniowe fortepianu z epoki Chopina okazaty si¢ blizsze mozliwosciom
gitary niz wspotczesnego fortepianu koncertowego, co potwierdza zasadnos¢ poszukiwan

nowych rozwigzan interpretacyjnych w muzyce XIX wieku.
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2.38.

Takt 131 PPZEA ZMEANG ..ottt a et s bt b e ae e 35

TGkt 131 PO ZIMIANTE ..o ettt ettt ea e eee et s bt e e eee et e e e ense e 35
Takty 157-159 Przed ZMIANQ ............c.cccoioeeiiiiiiiieeee ettt 36
Takty 157159 PO ZIMIANTE ..ottt 36
TGkt 166 PFZEA ZIIANQ ..ottt ettt et e s e e bt e eate e bt e ssseenseestbeenseenseeans 36
TAKt 166 PO ZIMIANIE ..ottt ettt et eae et se e e eae e s e eteebeesaebeeesebeessenns 36
Takt 220 PPZed ZIMEANQG ........c..ocuoeeeeiieiieiiee ettt ettt ae et sttt beeae b beene s 37
TOkt 220 PO ZIIANIE ...ttt bttt 37
Takt 240 PFZEA ZMIANG ..ottt a et ettt ettt 37
TGkt 240 PO ZIMIANTE ..ottt ettt ee et e e et enbe e ente e 37
TGkt 49 PFZEA ZIMIANG ..ottt e 38
TRt 49 PO ZIMTANEE ... ettt et e et et e et e sttt e baesateenbeessbeenbeessbeenseensseensaensseensens 38
Takt 148 PFZEA ZIMIANQ ...ttt ettt ettt ste e ene e 38
Tt 148 PO ZIMEANIE ..ottt ettt ettt et se e sse b s te e b e esaebeeasenseensenns 38
Takty 172-173 PFZEA ZMIANG ...........c.oooeeieeiiieiieeiieeeie ettt ettt ebe e ene e eneenae s 39
Takty 172-173 PO ZIMIANIE ..ottt ettt 39
Takty 176-177 PFZed ZMIANQ ...........c.ocoeieeeiieieeeiieeee ettt ettt ettt eae e 39
Takty 176-177 PO ZIIANIE ..ottt ettt ettt et e et e e naeeneens 39
Takty 185-186 Przed ZMIANQ .............c.cccoieeiiiiieiieeee ettt 39
TGkty 185-186 PO ZIMIANTE ..ottt ettt ettt et e et e et e sabeeseesabeansaennseenseas 39
Takty 209-210 Przed ZMIANQ .............c.cccveceeeiieieeiieiieeiieie ettt ettt ste et sse et saeessesseensesreesseas 40
Takty 209-210 PO ZIMIANIE ...........ccveeeeeeieeiiesiieieeiieieete ettt ettt be sttt be st ese et e sseensesseenseeseensens 40
Takty 257-258 Przed ZMIANG ..........ccouovieiiiiiiieiii et 40
Takty 257-258 PO ZIIANIE ...ttt ettt ettt eae e ene e 40
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Rys. 2.39. Takt 280 PFzed ZIMIANG .............ccoooeeieiieiee ettt ettt ettt ettt st nne e 41

Rys. 2.40. Takt 280 PO ZIMIANIE ............cceeeiiiieieeii ettt ettt ettt ettt e et ae e et eneesaeeneeeteenaeneeeneen 41
Rys. 2.41. Takty 288-289 Przed ZIMIAMNG ............cccooovieiiieiiiee ettt 41
Rys. 2.42. Takty 288-289 PO ZIIANIE ............cccooveiiiiiieei ettt 41
Rys. 2.43. Takty 336-337 PFZEd ZIMIANQ .............ocoueeeiiiiieieeee ettt tte ettt tae sttt eeabeetaeenbeensee e 42
Rys. 2.44. Takty 336-337 PO ZIMIANIE ............coooueeuieiieiiaiieeeie et eee ettt ettt eae et ese et e sseensesaeessesseenne s 42
Rys. 2.45. Takt 368 Przed ZIMIANG .............ccoocveiieiieiieiiee ettt ettt ettt se ettt et sae s 42
RYS. 2.46. Takt 368 PO ZIMIANIE ..ottt ettt eae e 42
Rys. 2.47. Przejscie z taktu 371 na 372 przed ZMIANG ................c.cccoeieiiaieiieeee e 42
Rys. 2.48. Przejscie z taktu 371 1A 372 PO ZIMIANTE .............ocueeeeaiaiei ettt 42
Rys. 2.49. Przejscie z taktu 373 na 374 przed ZMiang ................ccccoooeeioiiieiiiieeeeeeeee e 43
Rys. 2.50. Przejscie z taktu 373 NA 374 PO ZMIANIE ..........cccueeeuieeeeeieeeiieeieeeiie st esieeeieeeiaeseaeetee e eseesiaesseensae e 43
Rys. 2.51. Takty 392-393 PFZed ZIMIANQ .............c..ccooeuieieiieieiieeeeie ettt ettt ettt ete et steeseeae e 43
Rys. 2.52. Takty 392-393 PO ZIMIARLE .............ccooceeieiiiieiiieiiecie ettt ettt ettt ettt sb et ensesseensennes 43
Rys. 2.53. Takt 424 Przed ZIMIANG .............cc.ooeeeiieiieiieiiee ettt ettt ettt ettt ae et ebe et eaeenaeere e 43
RyS. 2.54. Takt 424 PO ZIEANIE .........c.ooouieeeeiieieeii ettt ettt ettt ettt ettt e eat e se st e eseenteebeenaesseennen 43
Rys. 2.55. Takty 428-429 Przed ZMIAING ............cccocoveiiiieiieieeee ettt ettt eae e 44
Rys. 2.56. Takty 428-429 PO ZIMIARIE ..............coooeieiiieeee ettt ettt ettt ene e 44
Rys. 2.57. Takty 443-445 Przed ZMIANQ .............ccccoocoiiieiiiieei ettt 44
Rys. 2.58. Takty 443-445 PO ZIMIANIE .........c..occuveeeieeieieiiieeiieee ettt ettt e stae st e b e stae b e e sbaessbeeteesnseenseenens 44
Rys. 3.1. Eugene Delacroix, Chopin jako Dante, ofowek na papierze, 1849, Musée du Louvre, Paryz .............. 46

Rys. 3.2. Afisz z koncertu Fryderyka Chopina w Teatrze Narodowym w Warszawie, 17 marca 1830, zbiory
Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie [Syg@n. 224678 IV] ......c.coovoeeieeieieieieeeee et 47
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Rys. 3.3. Fragment recenzji Roberta Schumanna w Allgemeine Musikalische Zeitung z 7 grudnia 1831 po

!

wydaniu w Wiedniu Wariacji op. 2 Chopina, o ktorym powiedzial tam "Panowie, kapelusze z gtow, oto geniusz"

Rys. 3.4. Eliza Radziwill, Fryderyk Chopin przy fortepianie, rysunek otowkiem na papierze, 1826, Muzeum
FryderyRa CROPIIGA ............c..ccooceeiiiiiiiiciieeeee ettt ettt ettt ettt e et b et beeasebeeneesaeenees 54

Rys. 4.1. Liderka {Oh!} Orkiestry Martyna Pastuszka podczas nagran Koncertu f-moll, fot. W. Grzedzinski .... 58
Rys. 4.2. Fotografia wykonana na zakonczenie nagran 9 pazdziernika 2023 roku, archiwum wiasne ... ........... 60

Rys. 4.3. Lech Dudzik, Gabriela Blicharz i Ryszard Batauszko podczas nagran Koncertu f-moll w wersji

NA QILATE, AVCHIWUI WEASHIO .........ooi ettt ettt ettt ettt e et et e eaeeseeneeaeenean 61
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