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Niniejszy tekst w wersji angielskiej ukazat sie po raz pierwszy w publikacji pokonferencyjnej Chopin’s Work.
His Inspirations and Creative Process in the Light of the Sources, red. Artur Szklener, Warszawa 2004.
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amy tendencje, by myslec¢ o Chopinie jako o geniu-
szu kompozycji, pracujagcym na najwyzszym pozio-
mie muzycznej kreatywnosci - tymczasem znacza-
ca czesc jego aktywnosci kompozytorskiej polegata
na niemal mechanicznej dlubaninie. Mam oczywi-
$cie na mysli faktyczne zapisywanie przezen komponowanej mu-
zyki, a dokladniej - przekopiowywanie jej z rozmaitych powodow’.
Potrzeba przygotowywania kopii jego wlasnych partytur wzrosta
w latach 4o0. XIX wieku, gdy wraz z wyjazdem Juliana Fontany do
Ameryki Chopin stracil swego najbardziej zaufanego sekretarza, kto-
rego potrzebowat do sporzadzania rekopisow edycyjnych dla trzech
wydawcow swoich dziel.

Twierdze, ze w tych spisanych wlasng rekg licznych autografach,
szykowanych kazdorazowo mniej wiecej rownoczesnie, Chopin po-
zostawil nieocenione swiadectwo nie tylko swojej muzycznej kre-
atywnosci (by przywola¢ liczne warianty kompozycji znajdujace
si¢ w kolejnych wersjach utworow), lecz takze nawykow co do za-
pisu, ktore mogly byly rowniez zaznacza¢ si¢ w manuskryptach ze
znacznie wczesniejszych okresow jego kariery, kiedy to pojedyn-
czy autograf edycyjny czesto wystarczal - poza jednym prawdopo-
dobnie przygotowanym na podstawie poprzedzajacego go materiatu
rekopismiennego - i tym samym odzwierciedlal wszelkie konwen-
cje zapisywania muzyki, do jakich si¢ odnosze. Wiele uwagi poswie-
cili badacze zagadnieniu muzycznych wariantéw, znacznie mniej
- rozbieznosciom dotyczacym zapisu, wystepujacym w réznych
wersjach - rozbieznosciom, ktore w zasadzie mogly miec istotne
implikacje dla tresci muzycznych wydobywanych poprzez kazde wy-
konanie utworu. Systematyczne studia nad takimi rozbiezno$ciami
potrzebne sg nie tylko w celu dokonania wgladu w znaczenie po-
szczegolnych znakow i symboli, w praktyke kopiowania i tendencje
do rewizji tekstu mogace leze¢ u jej podstaw, lecz takze - w celu zna-
lezienia nowych rozwigzan dajgcych sie zastosowac w procesie wyda-
wania muzyki Chopina?.

Celem tego artykulu jest zatem skupienie si¢ na rozbieznosciach
w zakresie notacji pomiedzy oryginatem a poézniejszymi wersja-

mi Chopinowskich kompozycji - bedacymi kopiami, jednoznacz-
nie jako takie przygotowywanymi niedtugo po spisaniu pierwowzo-
ru. Kwestie takie, jak uktad i rozplanowanie wysokosci dzwickow
czy obecno$¢ dodatkowych okreslen odkompozytorskich, beda tu
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Jak zauwaza Jeffrey Kall-
berg (Granice poznania
Chopina. Ptec, historia

i gatunek muzyczny,
ttum. Wojciech Bon-
kowski, Warszawa 2013,
s. 140), Chopin ,narzekat
czesto na znojnosé
notowania muzyki i dazyt
do ograniczenia liczby
kopii”.

2

Interesujace dla tej prob-
lematyki jest studium
Wojciecha Nowika The
Receptive-Informational
Role of Chopin’s Musical
Autographs, w: Studies
in Chopin, red. Dariusz
Zebrowski, Warszawa
1973, s. 77-89; zob. takze
idem, Autografy muzycz-
ne jako podstawa badan
Zrédtowych w chopi-
nologii, ,Muzyka” 16/1
(1971), s. 65-84. Bardziej
ogolnie o niniejszym
zagadnieniu zob. James
Grier, The Critical Editing
of Music, Cambridge
1996.
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Do tej kategorii nie
wliczam autograféw-
-upominkéw, jako ze

w wiekszosci nie powsta-
waty one jako ,kopie”.
Przyktadem tego typu
kopii jest potautograf
Koncertu f-moll, spisany
nie w 1830 roku, gdy
powstat utwoér, lecz okoto
1835.

4

Przyktady obejmuja
Ballade op. 52 i Mazurka
op. 59 nr 2.

rozpatrywane na podstawie trzech rekopisow edycyjnych Barkaro-

li op. 60, z ktorych tylko dwa przetrwaly w dostepnej formie. Zanim
jednak do nich siegne, omoéwie rézne typy kopii,jakie Chopin
mogl byt przygotowywac w rozmaitych momentach swojej kariery
lub na kolejnych etapach tworczosci. Typ pierwszy dotyczy tego, co
okreslam jako ,,kopie” wewngtrz utworu - np. paralelne fragmenty,
czy to powtorzone dostownie, czy w transpozycji; drugi typ to ko-
pie calych kompozycji, powstajace w tym samym czasie co oryginal;
typ trzeci - to rowniez kopie calych kompozycji, ale przygotowane
po uplywie pewnego czasu od chwili powstania utworu i oparte na
wezesniejszych wersjach?; wreszcie czwarty typ: kopie sporzadzone
na podstawie - lecz odchodzace od - wczesniejszych (odrzuconych)
wersji*. Inne mozliwosci obejmujg sukcesywne wykonywanie rozno-
rakich kopii (jak w przypadku omawianej tu Barkaroli), by ostatecz-
nie dokonac ich kombinacji. Zachowanie w pamieci wszystkich tych
typow bedzie przydatne w miare postepu omawiania zagadnienia,
ktore nie moze by¢ wyczerpane wobec ograniczenia objetosci niniej-
szego artykutu.

Wyroznilem trzy gltéwne typy rozbieznosci pojawia-
jacych si¢ pomiedzy rozmaitymi kopiami: te, ktore wystepuja ze
wzgledu na bledy popelnione przez kompozytora; te, ktore wpro-
wadzaja w sposob zamierzony nowy material;oraz te
powstajgce z tego, co postrzegam jako alternatywy notacyj-
ne, na ktorych skupie sie w dalszym ciggu rozwazan. Bledy kompo-
zytora mogg wynikac z przypadkowych pominie¢, nieprawidlowego
odczytania przez Chopina jego wlasnego rekopisu, kopiowania nie-
wlasciwego materiatu i innych pomylek spowodowanych niedbatos-
cig badz nieuwaga; przyklady obejmujg zle umieszczone oznaczenia
wziecia lub puszczenia pedatu, poczatkow oraz zakonczen tukow
etc. Zmiany wprowadzajgce w sposob zamierzony nowg tres¢ moga
polega¢ na: korektach wczesniejszych btedow, takich jak pominiecia;
zapisach stanowigcych warianty lub alternatywy poprzedniego ma-
terialu muzycznego; interpolacjach i z innych dodatkach, jak palco-
wanie, oznaczenia wyrazowe, artykulacyjne etc. Te typy rozbiezno-
sci znane sg dobrze kazdemu obytemu ze zrédtami Chopinowskimi,
ale kategoria trzecia - alternatywy notacyjne - sg znacznie mniej
powszechnie rozpoznane. Mozna je podzieli¢ na dwie grupy: alterna-
tywny zapis bedacy ekwiwalentem zarowno intencji, jak i efektu za-
pisu wczesniejszego (np. cres---- i cres —== [zawsze zapisywane przez
Chopina wlasnie w ten sposdb, nigdy jako cresc]), oraz zapis bedacy
ekwiwalentem intencji, lecz potencjalnie dajacy inny efekt
(np.f = if =). Druga z grup ma szczeg6lng wage i w niniej-
szym studium, i generalnie w pracy edycyjnej nad muzyka Chopi-
na, dlatego bede dazyl zarazem do konkluzji natury typologicznej
- w celu wypracowywania ,leksykonu zapisow” - ipozwala-
jacych odnajdywac ewentualng logike lezacg u podstaw Chopinow-
skich zastosowan tych cech - z zamiarem zdefiniowania ,,sktad-
ni zapisow”. Jak wspomnialem, moje badanie skoncentruje sie
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wylacznie na Barkaroli (po czesci z powodu limi-
towanej objetosci tego tekstu) jako na bazie dla
owocnych dociekan odnosnie do innych Chopi-
nowskich dziel.

Barkarola powstata pomiedzy schytkiem
1845 a sierpniem 1846 roku?, kiedy to Cho-
pin wystal dwa ostateczne rekopisy edycyjne
dla wydawcow francuskiego i niemieckiego do
Auguste’a Franchomme’a - by ten przekierowat
je odpowiednio do Brandusa oraz, za posredni-
ctwem Maho, do Breitkopfa i Hirtla - i jeden
do Auguste’a Léo majgcego nada¢ manuskrypt
do Wessla w Londynie®. Autograf dla Brandusa
- ktéry oznaczymy tu jako ,,A1” - wyraznie stu-
zyt Chopinowi jako roboczy. Ten dla Wessla -
tu ,[A2]” - wydaje sie przygotowany na podsta-
wie Al z przyczyn, ktére stang si¢ niebawem
jasne, aczkolwiek musimy oprze¢ si¢ na domnie-
maniach, gdyz autograf zaginat (stad zapisujemy
go w nawiasie kwadratowym)’. Rekopis dla Breit-
kopfa - ,,A3” - mog}l zostac sporzadzony, jak sie
przekonamy, na kilka sposobow®. Co do pierw-
szych wydan: edycja Wessla (nr 6317, tu oznaczo-
na jako ,,E”) zostala zarejestrowana 7 pazdzierni-
ka 1846, a Brandusa (nr 4609, ,F”) - 13 listopada
1846. Ogloszenie w ,,Allgemeine musikalische
Zeitung” nr 46 wskazuje, ze druk Breitkopfa
(nr 7545, ,G”) wyszed! w listopadzie 1846°.

Jest nie tylko interesujace, lecz takze istotne
metodologicznie z uwagi na przewidziane w ni-
niejszym studium porownanie, by rozwazy¢ po-
rzadek, w jakim wykonano owe trzy rekopisy
edycyjne. Wobec braku [A2] niemozliwe jest orze-
czenie tego definitywnie, lecz wewnetrzne dowo-
dy wskazujg na pierwszg z hipotetycznych filiacji
ukazanych na rys. 1. Zarowno ta, jak i druga filia-
cja sugerujg dwufazowy proces, w ktorego wyni-
ku dwie kopie byty przygotowane bezposrednio
po sobie, trzecia zas oparta zostala raczej na au-
tografie wprost ja poprzedzajacym, nie na wspol-
nym zroédle. Inaczej jeszcze rzecz si¢ ma z filia-
cjami 3 i 4: ukazujg pojedyncze wspolne zrodlo
prowadzace do powstania, kolejno, dwoch poz-
niejszych kopii, ktore zasadniczo nie mialy na
siebie wzajem wplywu. Filiacja § odzwierciedla
mniej lub bardziej symultaniczne przygotowanie
dwoch pozniejszych kopii wywiedzionych z jed-
nego zrodia (czy to take po takcie albo linijka po
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Jak czytamy w liscie Chopina do rodzicéw z 12-26
XI11845: ,Teraz chciatbym skonczy¢ Sonate z wio-
lonczela, Barkarole i co$ jeszcze, co nie wiem, jak
nazwe [...]", Korespondencja Fryderyka Chopina,
red. Bronistaw Edward Sydow, t. 1-2, Warszawa
1955 (dalej: KCh), tu t. 2, s. 155.

6

W liscie z 30 VIII 1846 Chopin napisat do Augusta
Léo: ,[...] myslatem zawiez¢ moje rekopisy do
Paryza, lecz piekne tegoroczne lato jeszcze mie
tu zatrzymuje i musze Pana fatygowaé moja
przesytka do Londynu. Zechce Pan jednoczes$nie
przestac, jak zwykle, trate z dwumiesiecznym
terminem, prosze, jesli to konieczne, taskawie
przesta¢ mi jg do podpisu” (KCh, t. 2, s. 165). Tego
samego dnia zapowiadat w liscie do Wojciecha
Grzymaty: ,Posytam Ci ogromny pakiet dla Leona
- oddaj mu w rece - sg to manuskrypta do Londy-
nu - nie chciatbym, zeby zaginety” (cyt. za: Hanna
Wréblewska-Straus, ,Kochany Delacroix list Ci ode
mnie duzy zawiezie”. Korespondencja Fryderyka
Chopina z Wojciechem Grzymatg, ,Ruch Muzycz-
ny” 1980/13, s. 16; jestem wdzieczny Jeffreyowi
Kallbergowi za informacje o tym artykule i prze-
stanie mi jego kopii). Wreszcie w liscie Chopina
do Auguste’a Franchomme’a z 13 wrzesnia 1846
czytamy: ,Przykro mi bardzo, ze Brandusa nie

ma, a Maho jeszcze nie moze przyja¢ manu-
skryptow, o ktore mnie tak czesto prosit tej zimy.
Trzeba wiec czekac, tymczasem prosze Cie, wroc
taskawie do tej sprawy, gdy tylko uznaszto za
mozliwe - nie chciatbym bowiem, zeby sie ona
przeciagata, dlatego ze réwnoczesnie przestatem
kopie do Londynu” (KCh, t. 2, s. 168). Rachunek dla
Breitkopfa i Hartla datowany jest 19 X1 1846, dla
Wessla - 20 1X 1846 (zob. J. Kallberg, Granice...,
op. cit., s. 235 i 255).

7

Poniewaz rekopis [A2] zaginat, Wesslowski pier-
wodruk oznaczony jako ,E” zajmuje w niniejszych
badaniach jego miejsce, pomimo prawdopodo-
bienstwa, ze E rézni sie pod pewnymi wzgledami
od autografu edycyjnego. Niemniej jednak dba-
tos¢ wydawcy angielskiego o zgodnosc¢ publikaciji
z autografem byta wieksza, niz sie czesto zaktada,
stad proste zastgpienie [A2] przez E moze byc¢
mniej problematyczne, nizby sie mogto wydawaé
(zob. Christophe Grabowski, Wessel’s Complete
Collection of the Compositions of Frederic Cho-
pin: the History of a Title Page, ,Early Music” 29/3
(2001), s. 424-433.

8

Autograf dla Brandusa znajduje sie w zbiorach
Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie, dla Breitkopfa
- British Library w Londynie.

9

Zob. Christophe Grabowski i John Rink, Annotated
Catalogue of Chopin’s First Editions, Cambridge
2004.
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Widoczna pewnosg,

z jaka redaktorzy Wyda-
nia Narodowego Dziet
Chopina postrzegaja
filiacje pierwsza jako
definitywna, nie jest ani
pozadana, ani wskazana,
ani potrzebna. Takie
przekonania moga utrud-
nia¢ bardziej zniuanso-
wane rozumienie sposo-
bow, w jakie ewoluowaty
Chopinowskie zrédta, nie
wspominajac juz o samej
ich zawartosci i muzycz-
nym znaczeniu (zob. Jan
Ekier i Pawet Kaminski,
Wydanie Narodowe,

t. A/XIl: Dzieta rézne,
Warszawa 2002, Komen-
tarz zrédtowy, s. 16 i n.;
por. takze wczesniejsza,
znaczacy inng edycje
Barkaroli wydang w 1992
roku w tej samej serii).

linijce, czy dzieki jakiemus$ innemu sposobowi wykonania), nato-
miast ostatnia hipoteza prezentuje wiecej roznych mozliwosci, lecz,
przypuszczalnie, jest najmniej uzyteczna. Niewatpliwie wyjasnitoby
to wszystkie rozbieznosci pomiedzy trzema réznymi zrodtami - acz-
kolwiek najbardziej prawdopodobna z przedstawionych na rys. 1 po-
zostaje filiacja pierwsza'®.

Rysunek 1.
Mozliwe filiacje pomiedzy rekopisami edycyjnymi Barkaroli op. 6o.

LAl —> [A2] > A3
2. Al —> A3 — [A2]
3. A1 > [A2]
\ N
4. Al > A3
T [A2]
[A2]
5. Al /
\ N

6. rozne kombinacje powyzszych wariantow

Dalsze rozwazania zademonstrujg to na podstawie scistego tabela-
rycznego poréwnania trzech zrédel (tabela 1), ujawniajac szczegolnie
liczne podobienstwa pomiedzy Ar i [A2] (lecz nie A3) oraz migdzy
[A2] i A3 (ale nie A1), jak réwniez mnostwo zagadek, ktérych nie da
sie tak tatwo wyjasni¢ - wsrdéd nich pewne podobienstwa pomiedzy
A1i A3 (lecz nie [A2]).
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Tabela 1.

Rozplanowanie stron w autografach edycyjnych Barkaroli op. 6o.

Strona System A1: Brandus [A2]: Wessel A3: B&H
1 1 takt 1 ? takt 1
2 6 ? 6
3 n ? 10
4 16 ? 14
2 1 20 ? 18
2 23 ? 21
3 27 ? 24
4 30 ? 28
3 1 33 ? 32
2 37 ? 36
3 42 ? 41
4 47 ? 46
4 1 52 ? 51
2 56 ? 56
3 61 ? 61
4 66 ? 66
5 1 70 ? n
2 74 ? 76
3 78 ? 81
4 82 ? 85
6 1 86 ? 90
2 90 ? 93
3 93 ? 97
4 97 ? 101
7 1 101 ? 105
2 105 ? 109
3 110 ? 12
4 113 ? 15

Porownanie przeprowadzono w czterech nastepujacych fazach:
pomiedzy A1i As3; A1i E; E i A3; oraz A1i F*. Uwage kierowano
zwlaszcza na siedem parametrow, wlaczajacwto rozplanowa-
nie materiatu [layout] (co zostanie oméwione w odniesieniu
do tabelin); zapis wysokosci dzwiekow, wrazz rytmem
(tabela 2); artykulacje, razem ze wskazéwkami wyrazowy-

mi (tabela 3); pedalizacje (tabelag); tukowanie (tabelas);

dynamike (tabela6)i dtugie akcenty/ diminuenda
(tabela 7). Zadanie to nie bylo w zaden sposéb wystarczajace dla te-
matu, niemniej jednak okazato si¢ odkrywcze w odniesieniu do Cho-
pinowskich praktyk wykonywania kopii oraz do porzadku, w jakim
powstaly trzy rekopisy Barkaroli.

Nie przeprowadzo-

no poréwnania z G,
zwazywszy, ze Chopin
prawdopodobnie nie byt
zaangazowany w jego
produkcje od chwili,
gdy przestat rekopis
edycyjny.
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12

W oryginale angielskim
autor do oznaczania po-
szczegolnych komorek
w kolejnych tabelach
stosuje skroty tytutow ta-
bel - w przypadku tabeli
1jest to ,PN”, od ,pitch
notation”. W niniejszym
przektadzie zatem
zastosowano skroty

na podstawie polskich
tytutow tabel - tu ,WD”,
tj. ,wysokos¢ dzwiekow”
- przyp. thum.

13

Zob. wyjasnienie za-
warte w: John Rink, The
Barcarolle: Auskompo-
nierung and apotheosis,
w: Chopin Studies, red.
Jim Samson, Cambridge
1988, s. 208-209, przyp.
12i13.
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Tabela 2.

Zapis wysokosci dzwiekow.

Kod Takt | A1: manuskrypt dla Brandusa |E: edycja Wessla A3: manuskrypt dla B&H
komérki (Bibl. Jag.) oparta na [A2] (British Library)
WD1? |8 przednutka w prawej rece (da- |tak jak w A1 brak przednutki w PR

lej: PR) przed 4 miara taktu przed 4 miarg
WD2 95 |8 akord w lewej rece (dalej: jak w A1 8 akord w LR: cis-fis-ais’

LR): ais-cis'-fis’ (w wyniku btedu popet-

nionego podczas kopio-
wania)

wD3 na 4 miara: PR—hiwé; LR-h jakw A1 4 miara: wspdlne ht

(akord 7) w & dla obu rak w &

: o

WD4 108 o w PR, akord 6 jak w A1 cisis® w PR, akord 6
WD5 76 |LR akord 1: D-d LR akord 1: Cis-cis tak jak w E
WD6 92 |LR akord 8: gis-h-dis’-ais’ LR akord 8: gis-h- jak w E

(ze $ci$nietymi liniami dodany- |dis'- fis'

mi nad dis’)

Ch'= i
wo7 108 PR akord 4: d’-h'=J) 6semki ?R ék?rd 4sh jakwE
ofaczone jedna laska ¢éwierénuta z kropka

P dotaczona do d?

wD8 15 |poczatek loco na nucie 20 PR |poczatek loco na nu- |jak w E
cie 19 PR

WDS 126 |pp akord 4= s PRakordy 5,6 |PRakord 4= PR 2K WAT

= przednutki akordy 5,6 = 7

Poréwnanie rozplanowania materialu na stronach w dwoch ist-
niejacych zrodlach (pokazane w tabeli 1) oraz sprzecznych zapisow
wysokosci 1 wartosci rytmicznej dzwiekéw w obrebie A1, E i A3 (ta-
bela 2) rzuca swiatlo na to, co mozna by nazwac ,szkieletem” mu-
zyki, w przeciwienstwie do znakow artykulacyjnych oraz oznaczen
wyrazowych, ktore bedg omoéwione pozniej. Chociaz badane roz-
planowania daja niewielki wglad w Chopinowskie praktyki i upo-
dobania w kwestii zapisu nutowego, to pokazujg dosc sciste trzy-
manie si¢ oryginalnego zrédta w tancuchu filiacji. Co zrozumiale,
tam, gdzie A1 zawiera wyrazne podzialy lub wstawki, rozklad strony
w pozniejszym A3 zmienia si¢ odpowiednio - podobnie, jak moglo
to mie¢ rOwniez miejsce w przypadku [Az2]. Material dzwigkowy jest
by¢ moze bardziej pouczajacy i co do procesu podejmowania decy-
zji przez kompozytora, i co do metody notacji. Ogolnie rzecz biorac,
Chopin wiernie podgzat za pierwotnym(i) zrédtem (zrodtami) pomi-
mo swojej sktonnosci do popelniania bledow podczas kopiowania.
Ponadto widoczna jest wyrazna tendencja do utrzymania oryginal-
nej formy zapisu poszczegolnych brzmien - na przyklad odnosnie
do kierunku lasek nut - gdy zostajg na swoich oryginalnych pie-
cioliniach; pewna elastycznos¢ panuje jednak w sprawie rozmiesz-
czenia materiatu brzmieniowego na piecioliniach (umieszczenia go
w sopranie lub w basie) i stosowania znakéw przeniesienia oktawo-
wego. Zauwazmy zwlaszcza bledy w notacji wysokosci dzwigkow
w taktach 92 i 95 (odpowiednio komérki WD6 i WD2 w tabeli 2);
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zmiane wysokosci dostrzezong w takcie 76, prawdopodobnie beda-
cg skutkiem pomytki Chopina (WDs); zmiany wartosci rytmicznych
w taktach 26 i 105, takze zapewne wynikle z omylki (kolejno WDg
i WD7); i wreszcie pewne alternatywne zapisy w zakresie umiejsco-
wienia w obrebie systemu, tj. wpisywanie danego dzwicku raz jako
nalezgcego do partii prawej reki, innym razem - do lewej (WD3),
pozycjonowania pod przeniesieniem oktawowym (WD8) i ortogra-
fii wysokosci dzwiekow (WD4), przy czym przynajmniej niektore
z nich mogg by¢ weztowe w sprawie porzadku powstawania manu-
skryptow. Majac to na wzgledzie, dobrze tez odnotowac¢ podobien-
stwa wystepujace tutaj i, w rzeczy samej, we wszystkich pozostatych
tabelach pomiedzy poszczegolnymi parami zrodel - Ari E, Ei A3, A1
i A3 - z ktorych ostatnia para z wiekszym trudem poddaje si¢ zapro-
ponowanym wyzej wyjasnieniom kolejnosci ich przygotowania.

Tak skonstruowany ,,szkielet” mozna calkiem dobrze oblec w ,,cia-
to” dzieki poréwnaniu rozbieznej artykulacji (dodajgc tu takze okresle-

nia wyrazowe) we wszystkich trzech zrédlach, co pokazuje tabela 3.

Tabela 3.
Artykulacja.
Kod Takt A1: manuskrypt dla E: edycja Wessla oparta | A3: manuskrypt dla
komorki Brandusa (Bibl. Jag.) na [A2] B&H (British Library)
Al 8 PR akord 1: oznaczenie | tak jak w A1 PR akord 1: brak ozna-
arpeggia czenia arpeggia
A2 24 dwudzwieki PR 1i 2 nie | tak jak w A1 dwudzwieki PR 1i 2 po-
sg potaczone tukiem taczone tukiem
(= podwajny tryl)
A3 75 PR nuty 1-2 potaczone | tak jak w A1 brak potgczenia tukiem
tukiem (notabene: przekres-
lenie pomiedzy nuta-
mi1i2)
A4 83 ritenuto od nuty 19 PR tak jak w A1 ritenuto od nuty 13 PR
A5 31 ten[uto] dla akordéw bez ten tak jak w E
1,5PR
A6 36 LR nuty 7,10 = oddziel- | nuty 7, 10 wpisane tak jak w E
nef (pierwotnie wpisa- | i spiete wspolnym bel-
ne i potagczone wspdl- kowaniem w PR (bez
nym belkowaniem oddzielnych laseczek
z dzwiekami PR; por. 6semkowych)
srodio F: belka +)
A7 36 palcowanie dla nut 7-11 | brak palcowania tak jak w E
A8 39-40 | PR a’ przedtuzone tu- brak tuku tak jak w E
kiem przez kreske tak-
towa
A9 66-67 | PR e'-e? przedtuzone brak tukow tak jak w E
tukiem przez kreske
taktowa
A10 92 akordy PR bez ozna- oznaczenia staccato tak jak w E
czen (kropek) staccato | (kropki) dla akordow PR
jak w t. 32
AN 102 ten. dla trylu w PR brak ten. tak jak w E
A12 Nn3- PR palcowanie passim brak palcowania tak jak w E
15
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A13 22 oznaczenie (krop- brak oznaczenia (krop- | tak jak w A1
ka) staccato dla akor- ki) staccato dla akor-
du1PR du1PR
A4 23, 24 | palcowanie dla tryli PR | brak palcowania dla tak jak w A1
tryli PR
A15 35 poco pitl mosso od 4 poco pitl mosso od 7 tak jak w A1
Ssemki Ssemki
A16 38 =, dodatkowe lasecz- | brak =, dodatkowe la- | brak =, dodatkowe la-
ki ¢wierénutowe dla nut | seczki ¢wier¢nutowe seczki ¢wierénutowe
10 w PR LR (por. zrod-
to F: bez dodatkowych
laseczek)
A17 40, 42 | pierwsze 2 nuty w wyz- | brak potaczenia tuko- tak jak w A1
szym gtosie PR pota- wego dla pierwszych 2
czone tukiem nut w wyzszym gto-
sie PR
A18 63- akordy PR potaczo- brak potgczen tukiem tak jak w A1
64, ne tukami przez kreski
65- taktowe
66
A19 64, 66 | potaczenia tukowe brak potgczen tukiem tak jak w A1
w PR, odpowiednio
akordy 2-3i 3-4
A20 101 bez oznaczenia stacca- | oznaczenie stacca- tak jak w A1
to dla akordu 10 PR to (kropka) dla akor-
du 10 PR
A21 86, takty 86, 88: potgczo- takty 86, 88, 89: potg- takty 86, 88: akordy 2
88, ne tukiem akordy 2i 3 czone akordy 2i 3 PR i 3 PR niepotaczone tu-
89 PR; t. 89 akordy 21 3 kiem; t. 89 akordy 21 3
PR niepotaczone (por. PR potgczone
zrédto F: potaczone)

Jeden z najciekawszych przypadkéw znajduje sie w takcie 83 (w ta-
beli komorka A4), gdzie - zarébwno w Ar, jak i w E - poczatek ricenu-
ro przypada na 19 nute w prawej rece (PR!), a samo okreslenie zano-
towane jest powyzej pigciolinii, podczas gdy w A3 figuruje ono 6 nut
wczesniej, zapisane pod partig PR. Czy wynika to z przemyslanej
zmiany koncepciji, ,zrownania” obydwu umiejscowien ritenuta, czy
po prostu z pomylki - nie sposob rozsadzic, choc ogoélnie w trakto-
waniu przez Chopina oznaczen artykulacyjnych i wyrazowych da
sie zauwazy¢ tendencje do czestych ominiec, ciaglych poprawek
i zmiennego podejscia do umieszczania owych oznaczen w obrebie
taktu lub w ramach figuracji, ktorej dotyczg - przy czym ostatnia
z wymienionych sklonnosci stanowi generalny ,,problem” spotykany
w Chopinowskiej notacji. Te rézne tendencje mozna dostrzec, przej-
rzawszy przyklady w tabeli 3 oraz skonfrontowawszy je z badanymi
tu zrédlami.

14

W tekscie oryginalnym:
RH - od right hand -
przyp. ttum.
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Tabela 4.

Pedalizacja.
Kod Takt A1: manuskrypt dla E: edycja Wessla opar- | A3: manuskrypt dla
komorki Brandusa (Bibl. Jag.) tana[A2] B&H (British Library)
P1 55 LR nuta 8 € (por. zrodto | tak jak w A1 brak ¢
F: brak©)
P2 61 trzecie 9 nieco na lewo | tak jak w A1 (tj. na lewo | trzecie € na koncu
odw LR od pierwszej o w LR) taktu
P3 7 %. pod 1 dzwiekiem PR, | tak jak w A1, tyle ze Sa.
zapisany w srodku = | zapisany pod = brak %a.
[znak cresc]
P4 15 % dla dzwiekow 1, 4, 6, | dla dZzwiekéw 1,5, 6,10 | tak jak w E
9 LR; 9 dla dzwiekéw 3, | LR; © dla dZwigkow 4,
5, 8,10 LR 5,9, 10 LR
P5 27 pedalizacjana1, 3, 4 pedalizacja tylko na tak jak w E
miare taktu 1 miare taktu
P6 49 brak pedalizacji %w. dla 1 dzwieku LR; © | tak jak w E
dla 8 akordu LR
P7 63 %a. pod 3 dzwiekiem LR, | % dla 1 dzwieku LR tak jak w E
pod 1 dzwiekiem LR -
%e. skreslony
P8 68 O dla 3 dzwigku LR, %. | bez zmiany pedatu na tak jak w E
dla 4 dzwieku LR 2 mierze taktu
P9 78 O pod 7 dzwiekiem © pod 9 dzwiekiem PR | tak jak w E
PR (por. zrédto F: pod
3 dzwiekiem PR i dalej)
P10 84~ %a. ponad kreska tak- pedalizacja konsekwen- | tak jak w E
85, towg od t. 848613 tnie na1i 3 miare
86- akord LR (zrédto F: 12)
87 dot. 8687 3 akord LR
(tezdlat. 84 i 851 mia-
ra, t. 85 i 87 3 miara)
P11 114 % dla 2, 4, 7 akordu LR; | brak pedalizacji tak jak w E
0 dla akordow 3in.,
6in.,9LR
P12 17 % dla dzwiekéw 1, 4, 7, | % dla dzwiekow 2, 6, tak jak w E, jedynie
10 LR; © dla dZzwiekéw | 10 LR; ¢ dla dzwiekow | pierwszy % dla dzwie-
3,6,912 4,9 LR ku1LR
P13 29 pedalizacja do 4 mia- brak pedalizacji dla tak jak w A1
ry taktu 4 miary taktu
P14 14 O dla dzwiekéw 5in., O dla dzwiekow O dla dzwiekoéw 6, 11
12 LR 5in., 1
P15 16 % dla dzwiekow 1, 4, 7, | % dla dzwigkow 1, 5, 8, | % dla dzwigkow 1, 5, 12
10 LR; © dla dzwigkow | 11LR; @ dla dzwiekéw | LR; & dla dzwigkéw 3
3,6,9 12LR 3in,6,9in,12in.LR |in. 6,10,12in. LR (tj. =
E, lecz bez zmiany pe-
datu na 3 miare)
P16 33
T, dla dzwigkow 1, 4, 6, | % dla dzwiekow 1, 6 . dla dzwigkow 1, 6,
9 LR; - dla dzwigkow 3, | LR; € dla dzwigkow 10 LR; © dla dzwiekow
5,8, 10 LR 3,8LR 3,9,10in.LR
P17 34 % dla dzwiekéw 1, 10 . dla dzwieku 1LR; %, dla dzwieku 1LR;
LR; O dla dzwiekow @ dla dzwieku 14 LR O dla dzwieku 4 LR
9,13 LR
P18 48 brak pedalizacji % dla dzwieku 1LR; % dla dzwiekow 1, 5,
o dla akordu 4 LR 7 LR; © dla akordow 4,
6, 8 LR
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P19 15
O pod dzwiekiem 42
PR (= fis)

0 pod dzwiekiem 36
PR (= fis")

0 pod dzwiekiem 57
PR (tj. na zakonczenie
taktu)

Porownanie pedalizacji jest wyjatkowo interesujace, i to nie tylko
z powodu wielu ciekawych wariantéw (zob. np. komérka Pio w tabe-
li 4), charakterystycznych dla tych i innych péznych zrédel, takich
jak autografy oraz pierwsze wydania Poloneza-Fantazji op. 61. Nie-
mniej jednak niektore ze zmian wydajg si¢ nieco mniej przemysla-
ne niz pozostate. W istocie tabela 4 odstania cztery tendencje zapi-
su u Chopina, ktorych bez watpienia nie byt $wiadom. Dotyczg one
ogolnej sklonnosci do przesuwania znakow wcisnigcia i puszczenia
pedatu w prawo (por. P4, P9, P15 i P17); usuwania pedalizacji (Ps, P8,
Pu1, P12, P15 i P17) i przeciwnie: dodawania pedalizacji (P6, P16 i P18),
co ma miejsce stosunkowo rzadko zgodnie z daznoscig kompozy-
tora do stosowania raczej mniej niz wiecej pedatu; oraz przesunie-
cia umiejscowienia znakow puszczenia pedatu na koniec takeu, jak
w takeie 61 (P2), gdzie widoczna jest tendencja do przesuwania tych
znakow w prawo podczas procesu kopiowania. Z przyczyn wskaza-
nych wczesniej wszystkie te zjawiska nalezy postrzegac jako zwy-
czaje wplywajace na material zrédlowy innych kompozycji, ktore
Chopin ,.kopiowal” w jednym z kilku wyzej opisanych celow. Cho¢-
by umiejscowienie znaku wcisniecia badz puszczenia pedatu - na-
lezaloby rozwaza¢ w kontekscie statusu zrédta lub danego zapisu
w ramach filiacji, o ktérej mowa, anie tylko ocenia¢ go
W jego bezposrednim otoczeniu.

15

W oryginale komérki

w tabeli oznaczone ,S”
- od slurring; por. przyp.
12 - przyp. ttum.

Tabela 5.
Eukowanie.

Kod Takt A1: manuskrypt dla E: edycja Wessla opar- | A3: manuskrypt dla

komérki Brandusa (Bibl. Jag.) tana[A2] B&H (British Library)

£1% 10-12 | jeden nieprzerwany tuk | tak jak w A1 2 tuki dla PR (2 tuk pod
dla PR dzwiekami 8 in. wt.11)

£2 32 tuk dla PR zaczyna sie | tak jak w A1 tuk dla PR zaczyna sie
od akordu 1 PR od akordu 2 PR

£3 34 PR/LR: tuk dla przed- tak jak w A1 przednutki
nutek w PR tukowane,

W LR - nietukowane

4 51-53 |1 nieprzerwany tuk tak jak w A1 3 tukidla PR
dla PR

£5 78-79 |1 nieprzerwany tuk dla | tak jak w A1 2 tuki dla PR (odpo-
PR (gora) wiednio géra i dotem)

£6 80-85 |5 tukow dla PR 6 tukow dla PR 3 tukidla PR

£7 84 in. |tukidlawszystkich pot- | tak jak w A1, tyle ze bez | tuk w LR od akordu
taktowych (na dwie skracania 2 do przedostatnie-
miary taktu) grup w LR, go w grupach w LR na
niekiedy nieco skroco- dwie miary taktu (dwu-
ne-wt. 86i87 miarowych)

£8 97- 4 tuki dla PR 4 tuki dla PR nieco inne | 1tuk dla PR (por. A1

100 nizw Al t. 66-69)

STUDIA CHOPINOWSKIE | 12018

30




£9 6-8 2 tuki dla PR (drugi dla | 1 nadrzedny tuk dla PR | tak jak w E
srodkowej partii t. 6-7)
£10 26-27 | tuk dla PR zaczyna sie przechodzacy przez tak jak w E
w t. 27 w nowym syste- | kreske taktowa tuk
mie (por. zrédto F: do- | dla PR zaczyna sie od
datkowy tuk dla akor- 3 akordu t. 26
dow 4-6 w t. 26 w PR)
£n 31 odrebne tuki w PR na 1 nieprzerwany tuk na 3 | tak jak w E
3 i 4 miare taktu i 4 miare taktu w PR
£12 67-69 | 1 nieprzerwany tuk 2 tuki dla PR tak jak w E
dla PR
£13 90-91 | 2 tuki dla PR: od 3 akor- | 4 tuki dla PR: 3, 4 miara | tak jak w E
du w t. 90 do 1 akor- t.90; 1, 2 miara t. 91
duwt. 91orazt. 91
2 miara
14 93-99 | tuki dla LR (takt/miara): | brak tukow dla LR tak jak w E
93/3-4, 94/1-2, 95/3-4,
96/1-2 (brak w zréd-
le F), 97/1-2, 98/1-2,
99/1-2
£15 92 brak tuku dla akor- tuk dla akordow PR jak | tak jak w E, tyle ze tuk
déw PR wt. 32 zaczyna sie od akordu
2 PR (por. t. 32)
£16 109 brak tuku dla srodko- partia sSrodkowa w PR tak jak w E, tyle ze tuk
wej partii na 1-2 mia- pod tukiem do akor- konczy sie na 6 dzwie-
re taktu du7PR ku PR
£17 72-76 | 2 dtugie tuki dla PR 3 tuki dla PR (zaden nie | ~ E (4 tuki dla PR,
przechodzi przez kres- | w tym 1 przechodzacy
ke taktowa t. 74-75) przez kreske taktowa
t. 74-75)
£18 n tuk dla srodkowej partii | brak tuku dla srodkowej | tak jak w A1
PR, dzwieki 1-6 partii PR (dzwieki 1-6)
£19 21 2 tuk dla LR zaczyna sie | 2 tuk dla LR zaczyna sie | tak jak w A1
od dzwieku 7 od akordu 8
£20 43-46 | 2 dtugie tuki dla PR 3 tuki dla PR (w tym 1 tak jak w A1
dwumiarowy - na pot
taktu)
£21 88,89 | brakdlaLRna3i4 tuki na 314 miare tak- | tak jak w A1
miare taktu tu LR
£22 92-93 | tuk dla PR ponad kres- | brak tuku ponad kreska | tak jak w A1 (takze
ka taktowa (mimo taktowa (przejscie na przejscie do nowego
przejscia do nowego nastepna strone) systemu)
systemu)
£23 101 tuk dla akordow 7-10 tuk dla akordow 7-9 PR | tak jak w A1
PR
24 40-42 | tukowanie 1 tukowanie 2 (tj. inne wariant tukowania z A1
niz w A1)
£25 93-94 | 1 nieprzerwany tuk dla | 3 tuki dla PR: t. 93 akor- | 2 tuki dla PR: t. 93 akor-
PR: od t. 93, akord 2 dy 2-4, 5-8; t. 94 akor- | dy 2-5; od t. 93, akord
PR, do t. 94, akord 6 dy 1-6 6, do t. 94, akord 6
(pierwotnie 1 nieprze- (~ oryginat A1)
rwany tuk)

Lukowanie w wybranych parach zrédel (generalnie i w A1-E,
i w E-A3) pozostaje raczej stale, ale jego umieszczenie moze by¢
rozne i notowane jest powyzej lub ponizej pieciolinii (bgdz i tu,
i tu) zaleznie od zapisu danej figuracji. Podobnie miejsca rozpo-
czecia i zakonczenia tukéw mogg sie znaczaco zmieniac¢ - i w isto-
cie si¢ zmieniajg. Stwierdzamy tez, ze owe niedokladnosci zapi-
su przez nieuwage stajg sie podstawa nowych, ,uprawnionych”,
a w rzeczywistosci z gruntu blednych odczytan pojawiajacych sie
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w pozniejszych zrodlach - co jest oczywiscie charakterystyczne tak-
ze dla zrédet drukowanych, czy to w obrebie sukcesywnych nakla-
dow pierwszych wydan, czy tez w wydaniach kolejnych. Tabela §
prezentuje wiele ewidentnych ,,zapisow alternatywnych” - m.in.

w taktach 10-12 (1), 78-79 (L5) i 6-8 (L9), przy czym w tych ostat-
nich w zrodle Ar znajdujg si¢ dwa tuki w partii PR (drugi z nich od-
noszacy sie do $srodkowego glosu w taktach 6-7), inaczej niz w zréd-
tach E i A3, w ktorych w analogicznym miejscu wystepuje dla PR
jeden dlugi, poprowadzony gorg tuk - od dwudzwicku ais’-cis? w tak-
cie 6 az do pierwszego akordu w takcie 8. Zmiany zawartosci taktow
wynikajgce prawdopodobnie z niedoktadnosci zapisu dotyczg: k.2
(gdzie tuk dla PR zaczyna si¢ od pierwszego akordu PR w zrodtach
A1iE, natomiast w A3 - od drugiego akordu), L15 (gdzie w A1 nie ma
tuku, w E wystepuje tuk dla PR taki, jak w takcie 32, podobnie w A3,
lecz tu nieznacznie przesuniety w prawo, jak gdyby od akordu 2 PR)
i L7 (biorac pod uwage niekiedy skrocone tuki w partii lewej reki
[LR]'*® w zrodle Ar, skutkujgce konsekwentnym skracaniem tukowa-
nia w A3, aczkolwiek nie w E). Sposréd rozmaitych rozbieznosci po-
kazanych w tabeli § mozna wytowic dwie typowe prakeyki: rozdziela-
nie dtugich tukéw na dwa (lub wigcej) krotkich (lub krotszych) (Ei,
L4, ks, k12, k13, k17 i E25) oraz formowanie dtugich tukéw z naste-
pujacych po sobie krotszych (£6, £8, L9 i Lir). Wyglada to tak, jakby
Chopin przyjal zasade przeciwienstwa - innymi stowy, jakby impuls
tworczy skutkowal nowym odczytaniem - nie tylko odmiennym, ale
wrecz odwrotnym od oryginalnego rozwigzania.

16
W oryginale LH - left
hand - przyp. thum.
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Tabela 6.
Dynamika.
Kod Takt | A1: manuskrypt dla E: edycja Wessla oparta | A3: manuskrypt dla B&H
komérki Brandusa (Bibl. Jag.) na[A2] (British Library)
D1 77 = tak jak w A1 bez widetek
D2 " —= od dzwieku 5 PR —= od akordu7PR (4 |takjakwE
(druga miara taktu) miara taktu)
D3 20 | PR (od 2 akordu): = | tylko1 = od akordu 2 tak jak w E
[*] == =— LR(od |PR/LR
2 akordu i dalej) =—
* (por. zrodto F: <)
D4 24 | dim miedzy widetkami | Dim: miedzy widetkami | tak jak w E
= konczacymi sie —— konczacymi sie na
na 3 mierze taktu A+ mierze taktu
D5 25 = obejmuje 1i2 brak widetek dla 1i2 tak jak w E
miare taktu (por. F: brak | miary taktu
widetek)
D6 32- | —= f do ostatniego —= przez kreske tak- tak jak w E
33 akordu PR/LR w t. 32 towa, fdla 1 akordu t.
(por. F: brak =, fdla 32 PR/LR
akordu 1w t. 32)
D7 39 —— konczy sie na — konczy sie na 8 tak jak w E
akordzie 6 LR (por. F: na | akordzie LR (koniec
koncu taktu) taktu)

32




D8 54, | —= na pierwszg mia- | brak oznaczen dyna- tak jak w E
58 re taktu micznych na 1 mia-
re taktu
D9 55 | f obejmuje akord 1/ J dla 2 dzwigku PR tak jak w E
dzwiek 2 n. PR
(F: akord 1 PR)
D10 85 | cres od akordu 3 PR Cres: od akordu 7 PR tak jak w E
(por. F: od akordu 2 PR)
DN 94- | =~(przechodzi przez = —= tak jak w E
95 | kreske taktowg) =
—= (ciasny uktfad
w t. 95)
D12 96 = dla akordow 3-6 PR | = dla akordow tak jak w E
4-5PR
D13 103 tak jak w E
tylko f* sempre f'
D14 107 tak jak w E
sempre f* brak sempre
D15 10 | brak dynamiki dla akor- tak jak w E
du1PR Jz dla akordu 1 PR
D16 29 — dla akorddéw brak dynamiki tak jak w E, tyle ze z li-
3-6 PR nig przerywang od cres
wt. 28
D17 30 = dla akordéw = dla akordow = dla akordéw 6-13
6-10 PR 6-12 PR PR (tj. = E)
D18 97 —= konczy sie na —= konczy sie na —= konczy sie na
akordzie 8 PR (por. F: akordzie 4+ PR akordzie 4 (tj. = E)
na akordzie 6)
D19 6 - brak = tak jak w A1
D20 9 — brak — tak jak w A1
D21 13 —= od 3 miary taktu —= od 4 miary taktu tak jak w A1
D22 N2 | dim----- brak dim tak jak w A1
D23 12 cres - - - - w widetkach | tylko Cres: od 2 miary tylkocres - - - - - od 2
—= od 1 miary taktu taktu (bez linii przery- miary taktu
wanej)
D24 26, | brak widetek —— na 2-3 miare —_ =
27 w obu taktach
D25 32 dim od akordu 5 PR/LR | Dim: od akordu 4 PR/LR; | dim od akordu 3 PR/
i dalej; brak > = 1-4 miara taktu LR, pomiedzy widetka-
mi =
D26 65- | = dla akordu 7 wt. 65 | brak widetek do akordu — dla akordu 7 w t.
66 | PR, <dla akordow 1-4 7 w t. 65 PR i dla akor- 65 PR, brak widetek dla
w t. 66 PR dow 1-4 w t. 66 PR akorddéw 1-4 w t. 66 PR
D27 73 brak widetek na 3i 4 — dla dzwiekow — dla dzwiekow
miare taktu 5-7PR 4-9+ PR
D28 93 = == brak widetek tylko —=
D29 100 | —= dlaPR (?), ale nad | = dla PR/LR, nad = dla akordu 7+ PR,
akordami 9-12 LR akordami 10-12 LR nad akordami 10-11 LR
D30 N5 |cres----- ponad i na cres (bez - - - - - ) na lewo | tylko crec - - - - -
lewo od — od —

Znaczne rozbieznosci pomiedzy oznaczeniami dynamiki wystepu-

jacymi w trzech zrodlach mieszcza si¢ w kilku kategoriach wyzna-
czonych poprzez pewne Chopinowskie tendencje notacyjne (zob.
Tabela 6). Przygotowujac pozniejsze zrédla, Chopin zazwyczaj wy-

dtuzal widelki oznaczen crescenda i decrescenda (zob. np. D4, D7 i D17,

cho¢ por. D12, D18 i D23), przy czym przewaza przediuzanie
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tych

symboli w prawa strong, analogicznie do tendencji

dotyczacej innych opisanych juz parametrow. Ciekawa jest rowniez
obserwacja rozmaitych zarysowanych ponizej zaleznosci:

I.

pomiedzy dynamikg PR i LR (jak w przypadku D3, gdzie licz-
ne symbole crescenda i decrescenda przypisane do partii obu rgk
w Al stapiaja sie w jeden znak dla PR i LR w zrédle E, powta-
rzajacym to rozwigzanie za A3);

pomiedzy roznorodnymi zapisami, np.: cres, cres —,

cres - - - - i cres w widelkach = (zob. D23 i D30);

pomiedzy symbolami wysrodkowanymi, w przeciwienstwie
do przesunietych w jedng lub drugg strone w stosunku do
centrum - czy to danego taktu, czy to wobec danej figura-

cji (jak w takeie 32 [Da2s], gdzie Dim: w E oraz dim - - - - w A3

s3 roznie umiejscowione nie tylko w ramach taktu, ale takze
w stosunku do dodatkowych widetek diminuenda, ktorych nie
ma w AI) oraz

pomiedzy symbolami = (dlugi akcent) i —= wskazanymi
w D26 i D29, co jest wyrazem albo przemyslen Chopina, albo
jakiegos rodzaju btedu badz anomalii.

Ograniczone miejsce, jakie Chopin mial do dyspozycji w taktach
94-95 w A1 (D), spowodowalo pojawienie si¢ dwoch nastepujgcych
po sobie widelek diminuendo, potaczonych w jedno w szerzej roz-
planowanych zrédlach E i A3. Inny rodzaj zmiany zapisu wystepu-
je w takcie 55 (D9), gdzie wielkie s w partii PR i LR rozcigga si¢ na
112 ¢wier¢nute w A1, w E i A3 znajduje sie zas wyraznie pod 2 nutg
PR, nie odnoszgc si¢ tym samym w ogole do czesci akcentowanej
taktu, prawdopodobnie wbrew intencjom Chopina.

Tabela 7.
Dlugie akcenty/diminuenda.

Kod Takt A1: manuskrypt dla E: edycja Wessla oparta | A3: manuskrypt dla

komérki Brandusa (Bibl. Jag.) | na[A2] B&H (British Library)

DA1" 31 = dla akordow 1, tak jak w A1 = na1i2 miare tak-
5PR tuw PR

DA2 59 = nad J PR tak jak w A1 = nad J konczy sie

na 5 dzw. PR

DA3 61 = dla akordu 4 PR tak jak w A1 brak =
(por. F: brak =)

DA4 90 = tylko nad akor- tak jak w A1 = pod akordami PR: 1
dem 2 PR (do lewej) i 2

DA5 18 = dla dzwigkow tak jak w A1 = dladzw. LR: 2
4,9 LR in-4in,7in-9in.

(tj. = PR)

DA6 21 PR (od akordu 2): tylko = dla akordu 2 PR (od akordu 2): tyl-
> —= = PR (tak jak w A1) ko =

DA7 49 = pod o-w PR, tak jak w A1, tyle ze — nad o- W PR, kon-
konczace sie na 8 = konczy sie na czace sie na 5 dzwie-
dzwieku PR dzw. 12 PR ku PR
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DA8 n = dla akordu 4 PR brak = dla akordu 4 PR | tak jak w E
DA9 85 = dla dzwieku 8 PR | brak = tak jak w E
DA10 102 tylko g Jf = nal1-2mia- tak jak w E
re taktu
DAN 105 brak akcentow dla = dla akordow 1, 4 PR | tak jak w E
akordow 1, 4 PR
DA12 107/8/9 | brak dtugich akcen- = dla akordow 1, 4 PR | tak jak w E
téw dla akordéw PR
DA13 14 f = wycentrowane | f dlaakordu1PR,>od | takjakw E (= zaczy-
do akordu 2 PR akordu 2 PR na sie nieco na lewo od
akordu 2 PR)
DA14 41-42 = (nie = )dla —— konczy sie na —— konczy sie na
akordu 11w t. 41 PR akordzie 5 PR w t. 42 akordzie 4 w t. 42 PR
(tj. = E)
DA15 72 brak widetek dla dzw. | = pod dzwiekiem 1 | tak jak w E, tyle ze
Twt. 72 PR t. 72 PR = nad dzwiekiem 1
73 = nad dzw. 2 w t. t. 72 PR
74 73 PR = nad dzw. 2 t.
75 = nad dzw.2 w t. 73 PR
74 PR = nad dzw.2t. 74 PR | tak jak w E, tyle ze =
dwa = :pod dzw.1 | = nad dzw. 1PR, (nie =) nad dzw. 1 PR
PR i dzw. 3-4 PR = nad dzw. 3 PR
DA16 1 Jf = dlaakordu1PR | fzdlaakordu1LR, = f = dla2-4 miary
dla akordow 1-2 PR taktu w PR (konczy sie
w2t)
DA17 15 = dladiw. 3-4, = dladzw. 4,9 LR = dla dzwigkow 3-4
8-9 LR (por. F: dzw. in,8-9in.
4,9LR)
DA18 28 — dla akordow — dla akorddéw 3 = (dtugi akcent) dla
3-7PR in-6PR akordu 3 PR
DA19 53 = pod akordem 7 = pod akordami 7, —— pod 3 miarg taktu
PR; = nad (pierwot- |10 PR PR; = pod akordem
nie pod) akordem 10 10 PR, konczace sie na
PR, konczace sie na dzwieku 12 PR
dzw. 11+ PR
DA20 60 = nad J PR koncza- | = nad J PR = od konca J
ce sie na dzw. 3 PR , dzwiek 6 PR, zapisa-
ne w srodku figuracji
(zob. G)
DA21 100 —= dlaPR(?), ale — dla PR/LR, nad — dla akordu 7+ PR,
nad akordami 9-12 LR | akordami 10-12 LR nad akordami 10-11 LR

Tabela 7 pokazuje rozbieznosci zapisu skladajace sie na podzbior
w stosunku do poprzednich - tj. dotyczgcych dynamiki. W tym
przypadku skupiamy si¢ przede wszystkim na oznaczeniach dtu-
gich akcentow i widetkach diminuendo, stanowigcych jeden z naj-
bardziej tajemniczych aspektow Chopinowskiej notacji, co tatwiej
bedzie zrozumie¢, przyjrzawszy si¢ blisko podanym przykladom.

Przede wszystkim Chopin wydaje si¢ miec silng sktonno$¢ do wydtu-

zania oznaczenia dlugich akcentow w kolejnych kopiach i przez to,
w rezultacie, nadawania im wygladu znakow diminuendo albo wrecz
przeksztalcania ich w nie. Ponownie dochodzi do ,rozciggania”
w prawo. Widac¢ to w komorkach DA1, DA2, DAs, DA7, DA14,
DA17, DA19 i DA20, jak rowniez w szczegolnie interesujacym przy-

padku: pierwszym takcie, gdzie f = dla pierwszego akordu PR w Ar

zmienia si¢ w dwa odrebne znaki w E: s dla pierwszego akordu LR
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18
Nie sposdb stwierdzié,
czy angielski wydawca

dostosowat sie do Chopi-

nowskiego zapisu z [A2],
czy tez wprowadzit
wilasne rozwigzania.

19

Co ciekawe, w Wydaniu
Narodowym w edycji
Barkaroli z 1992 roku
zastosowano tu catko-
wicie nowe odczyta-
nie, przypisujac f'do
pierwszego akordu LR,
ale rozciggajac widetki
na druga i trzecig miare
taktu - odchodzac tym
samym od oryginalnych
zrodet. Z kolei domnie-
many ,Urtext” Wydania
Narodowego z 2002
roku dopasowuje sie do
A1, przynajmniej w tej
kwestii.

20

Por. dyskusje w Komenta-

rzu zrédtowym Wydania
Narodowego (s. 17) z za-
wartym tu wyjasnieniem

odnosnie do przyzwycza-

jen Chopina w sprawie
zapisow nutowych.

i = dla pierwszych trzech ,wydarzen” PR, aw A3 wr—, z wi-
detkami wyciggnietymi od miejsca tuz po pierwszym akordzie PR

az do konca taktu. Te roznice moga rzecz jasna odpowiada¢ zmianie
koncepcji, ale bardziej prawdopodobne jest, ze sukcesywne rozcig-
ganie oznaczenia dlugiego akcentu dokonywane bylo przez Chopina
nieswiadomie, by¢ moze wskutek utozsamienia znaku diminuenda na
koncu taktu z tymi stale wydtuzajgcymi sie widetkami. Decyzje re-
daktora powinny by¢ oczywiscie podjete z uwzglednieniem wielkiej
liczby czynnikow!?, aczkolwiek dla niniejszego badania przyjmuje-
my, ze notacja w A1 odpowiada intencjom kompozytora, podczas
gdy ogdlna tendencja do ,,rozciggania” dotyczaca oznaczen dtugich
akcentow u Chopina w procesie kopiowania bezwiednie doprowadzi-
ta do zapisu A3, ktorego status jest z tego powodu watpliwy?°. Cieka-
we jest przy tym zmienne umiejscowienie oznaczen dtugich akcen-
téw nad lub pod materialem nutowym i wobec partii danej reki (rgk)
(zob. np. DA4, DAI1s, DA19 i DA20), podobnie znaczace poznawczo
jest okreslenie mozliwych alternatyw zapisu w odniesieniu do tego,
co mozna by nazwa¢ ,,zespolonymi dtugimi akcentami” (conjunct long
accents). W takcie 102, na przyklad (DA10), w A1 znajdziemy grjedy-
nie dla pierwszego dzwicku PR (tam, gdzie zaczyna si¢ tryl), inaczej
niz w E oraz A3, w ktorych widnieje g# = dotyczace dwoch pierw-
szych czedci takeu PR (czyli trylu w calosci); zjawiska tego typu sg
warte zauwazenia i moglyby by¢ pouczajace dla redaktorow znacz-
nie wezesniejszych kompozycji Chopina (m.in. koncertow forte-
pianowych, w ktorych pytania dotyczg relacji pomiedzy wyraznie
roznymi, lecz przypuszczalnie analogicznymi zapisami, takimi jak
te, w rozmaitych stanowigcych dla siebie analogie fragmentach).
Zwrocmy tez uwage na take 14 (DA13), gdzie w Al jest wycentrowane
gdzie y = na drugim akordzie PR (chociaz s wlasciwie przypada na
wczesniejszg pauze ¢wierénutows), w E r dotyczy pierwszego akordu
PR, a poczatek = znajduje si¢ na drugim akordzie PR, wreszcie A3
podobne jest do E, lecz = zaczyna si¢ nieco w lewo od akordu 2 PR.
Przypuszczalnie w wyniku pomytki Chopina nastgpito owo oddziele-
nie r oraz = w zrédlach E i A3, ktore by¢ moze bylo niezamierzone
(jak wykazano powyzej w przypadku taktu 1), ale moglo takze wynik-
na¢ z alternatywnych zapiséw - rownowaznych co do intencj, jed-
nak potencjalnie innych w efekcie.

Tabela 8.

Podsumowanie zagadnien zapiséw uwidocznionych dzieki porownanie zro-
del Barkaroli.

1 zapis wysokosci dzwieku
a) stabilna dyspozycja nut na piecioliniach (np. kierunek laseczek nut)

b) elastyczne umiejscowienie w

lub 9:i pod przeniesieniem oktawowym (ottava)
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2 artykulacja
a) czeste pominiecia
b) powigzania miedzy umieszczonymi centralnie/niecentralnie oznaczeniami wyra-

zowymi

3 pedalizacja
a) tendencja do przesuwania %&». i ¢ w prawo
b) tendencja do ograniczania pedalizacji (ogdlna liczba/zmiany)

<) powigzania pomiedzy momentami { na zakoriczenie figuraciji LR/zakonczenie taktu

4 tukowanie
a) ogdlna statos¢ w parach manuskryptéw (wiec 2 +1lub 1+ 2)
b) umiejscowienie tukow (nad/pod/mieszane) i punkty ich zaczecia/zakonczenia

<) nieodpowiednio$ci w notacji — nowe odczytania?

5 dynamika

a) tendencja do wydtuzania widetek (zob. ponizej - 6a)

b) powigzanie miedzy dynamika PR/LR; pomiedzy cres, cres < cresc----- i
@ (analogicznie dim); pomiedzy symbolami umieszczonymi centralnie/
niecentralnie w stosunku do figuracji lub w obrebie taktu; pomiedzy = (dtugi ak-
cent) i —

<) kwestie rozplanowania: przetamane zapisy, zbyt obszerne pismo reczne

6 dtugie akcenty
a) tendencja do wydtuzania symbolu dtugiego akcentu do rozmiaru diminuenda
(zob. 5a)

b) umiejscowienie nad/pod materiatem i w stosunku do PR/LR/obydwu rak

<) traktowanie zespolonych dtugich akcentow (np. £ = ff = fz =)

Jak wspomniano wczesniej, niniejszy wywod nie mial by¢ wszech-
stronny ani wyczerpujacy w odniesieniu do calej Chopinowskiej
praktyki zapisu. Niemniej jednak konkluzje zarysowane w tabeli 8
stuza przynajmniej jako punkt wyjscia dla dalszych badan. Bez no-
wych analiz na tym polu leksyka i sktadnia notacji, do ktorych sie
odnositem, pozostang nieuchwytne, w zwigzku z czym nasze obecne
i przyszle inicjatywy redakcyjne oraz w istocie cale nasze rozumienie
sensu i waznosci Chopinowskiej muzyki - wlaczajac w to najdrob-
niejsze i z pozoru najbardziej blahe musniecia jego piora - pozosta-
ng ograniczone. By pojac¢ i Chopina kompozytora, i Chopina kopiste,
potrzebowac bedziemy dalszych i szczegotowych rozwazan zarowno
muzycznej tresci, jak i istoty zapisu jego dziel, z zastrzezeniem, ze
czesto mogg by¢ jednym i tym samym albo co najmniej pozostawac
nie od odroznienia jedno od drugiego.
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ABSTRACT
Chopin Copying Chopin

This paper investigates a number of pertinent issues surrounding the copies that
Chopin prepared of his own music. His propensity for making compositional changes
at subsequent stages in a work’s evolution is of course well known and much docu-
mented, but his skills as a copyist - defined in terms of notational clarity, fidelity to the
original source, appropriate improvements to presentation and so on - have received
little comment in the literature. Close study of the two surviving autograph manu-
scripts of one of Chopin'’s late works, the Barcarolle Op. 60, reveals not only changes
of compositional substance but also indications of an inattentiveness which almost
certainly prevailed when Chopin copied out the manuscripts of other pieces. Compari-
son with relevant first editions also helps to challenge any assumptions we might have
about the unqualified authority of Chopin’s autograph sources.

ABSTRAKT

Referat analizuje wiele istotnych problemoéw dotyczacych kopii utworéw Chopina
sporzadzanych przez samego kompozytora. Jego sktonno$¢ do wprowadzania zmian
w réznych stadiach pracy jest oczywiscie dobrze znana i dobrze udokumentowana,
ale umiejetnosci Chopina jako kopisty, okreslone pod wzgledem klarownosci notacji,
wiernoéci w stosunku do oryginatu oraz wprowadzanych poprawek, doczekaty sie
dotychczas bardzo skromnej literatury. Wnikliwa analiza dwoch zachowanych auto-
graféw Barkaroli op. 60 - jednego z péznych utworéw Chopina - pozwala dostrzec nie
tylko zmiany dotyczace samej materii muzycznej, ale takze dowody braku nalezytej
uwagi, co niewatpliwie miato czesto miejsce i przy sporzadzaniu kopii innych utwordw.
Poréwnanie z odpowiednimi pierwszymi wydaniami pozwala poda¢ w watpliwosé
opinie (jesli takowe istniejg) o mozliwosci traktowania rekopisow Chopina jako zrodet
o niekwestionowanej wartosci.
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