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I. WPROWADZENIE

Zygmunt Stojowski, jeden z najwybitniejszych polskich
kompozytoréw i pianistow przelomu XIX i XX wieku, ktérego
posta¢ w ojczystym kraju zostata na wiele lat prawie catko-
wicie zapomniana, juz za zycia byl w muzyce polskiej jednym
z symboli pomijania w szeroko pojetej historiografii wybitnych
postaci w kulturze rodzimej, pomimo ich niekwestionowanych
osiagnie¢ na polu aktywnosci, jakie reprezentowali. W dzie-
dzinie sztuki takie postepowanie poniosto za soba szczegblnie
dotkliwe konsekwencje, ktére kultura polska odczuwa do cza-
s6w nam wspoétczesnych. Nie tylko bowiem poskutkowalo to
wieloletnim brakiem informacji o pewnych postaciach w lite-
raturze przedmiotowej, lecz takze rozpraszaniem ich dorobku,
ktory w latach wojen i niepokojéw ulegat bezpowrotnemu za-
przepaszczeniu. Oprocz tego posrednia konsekwencja owych
zaniechan bylo, niekiedy celowe lecz w wiekszoSci przypad-
kowe, wynaturzanie hierarchii pewnych zjawisk i znaczenia
danych postaci dla kultury narodowe;j.

Stojowski, ktérego aktywnoscia w Polsce nikt przez lata sie
nie interesowal, zostat zignorowany tak dalece, ze w zdawko-
wym nekrologu opublikowanym po jego Smierci dnia 5 listopada
1946 roku ,Zycie Warszawy” podato nastepujaca informacje:
»Zgon Zygmunta Stokowskiego: W Ameryce zmart kompozy-
tor i dyrygent Swiatowej stawy Zygmunt Stokowski. Stokow-
ski mieszkal w Stanach Zjednoczonych od 40 lat”. Nie tylko
pomylono tutaj nieszczesliwie nazwisko kompozytora z wybit-
nym dyrygentem, Leopoldem Stokowskim, lecz réwniez same
postacie miedzy soba. W przypadkach analogicznych czesto
mowi sie potocznie, iz pewne zjawisko w sztuce ,nie wytrzy-
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matlo proby czasu”. Czymze innym jest to jednak czesto, jak
nie prostym usprawiedliwieniem wlasnej ignorancji, braku
zainteresowania, badz swiadoma negacja czyich§ dokonan?
Jak sam Stojowski celnie napisal we wstepie do swoich wy-
kltadéw o Chopinie, przeprowadzonych w nowojorskiej Juil-
liard School of Music, skierowanym do studentéw tej uczelni
w 1944 roku: ,Jezeli chcecie cos naprawde docenic i ocenic¢
musicie by¢ poinformowani”!. Brak owej informacji, nierzad-
ko wynikajacy z checi uksztaltowania gustow odbiorcow, ste-
rowania ich wyobraznia, ktory byl tak charakterystyczny dla
krytykow sztuki i srodowiska artystycznego doby moderni-
zmu wynikal z dos¢ niskich w istocie pobudek bazujacych na
duzej ilosci prywatnych sympatii i animozji oraz zwyczajnej
koterii, co mozna przesledzi¢ po latach w zachowanej kore-
spondencji. Goracy poziom prezentowanego przy tym dyskur-
su, zaangazowania — bedacy rzecza chwalebna — powodowat
u mniej uswiadomionych odbiorcow radykalizacje postaw,
ktora w pozniejszych generacjach skutkowala odrzucaniem
argumentéw estetycznych strony przeciwnej, skléceniem
wewnetrznym Srodowisk. Wszystko to jednak swéj poczatek
i praprzyczyne posiada w cytowanym powyzej braku dostepu
do informacji.

Zajmujac sie od wielu lat twérczoscia kompozytorow pol-
skich, zaré6wno jako wykonawca jak i edytor, moglem naocz-
nie przekonacd sie jak wielkie spustoszenia 6w brak dostepu
do informacji poczynit w krajobrazie muzyki polskiej. Naj-
wieksza szkoda, jaka spowodowal, jest brak zrédel, ktore
niegdy$s istnialy, lecz poprzez lata swiadomej, badz nieswia-
domej ignorancji zniknety bezpowrotnie. Uniemozliwia to nie
tylko rewizje i ewaluacja pewnych postaci i dziel, co samo
w sobie nie musi by¢ oczywiste, ale przede wszystkim utrud-
nia znaczaco codzienna prace badawcza i kontekstualizacje
zjawisk wyjatkowych. Przeswiadczenie, tak nagminne i roz-
powszechnione w $§wiecie w czasach pokoju i dobrobytu, iz
rekopis, obraz lub inne dzielo sztuki, zachowane w galerii,
bibliotece, archiwum prywatnym lub panstwowym beda ist-
nialy wiecznie, juz nieraz w historii sztuki okazywato sie by¢

1 Zygmunt Stojowski, Pisma wybrane, red. Marek Szlezer,
Jan Kalinowski, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow
2015, s. 52.



przeswiadczeniem krotkowzrocznym i nie uwzgledniajacym
nieprzewidywalnosci przysztosci.

Z powyzszego powodu naczelnym zadaniem kazdego na-
ukowca zajmujacego sie badaniami, w tym badaniami nad
muzyka polska w szczegolnosci, powinno by¢ przyblizenie
lub w miare mozliwosci publikacja zachowanych szczesliwie
zrodetl. Internet i powszechna wymiana informacji wydaje sie
ow aspekt czyni¢ wraz z biegiem czasu coraz latwiejszym, nie
mozna jednak zapominag, ze dostepnos¢ Zrodla nie musi row-
nac¢ sie powszechnej Swiadomosci jego istnienia. W przypad-
ku niniejszej publikacji nie bylo niestety mozliwym z powodu
wielorakich czynnikéw doprowadzenie do wydania zrodla
w jego wersji oryginalnej, niemniej zywie gleboka nadzieje, ze
niniejsza forma upowszechnienia istniejacego jedynie w reko-
pisie opracowania Mazurkéw Chopina dokonanego przez Zyg-
munta Stojowskiego stanie sie dla kogos bodzcem do podjecia
pracy nad przyblizeniem gronu wykonawcéw i muzykologéw
tego unikatowego w polskiej literaturze pianistycznej zrodla,
aby moglto ono w przysztosci zaistnie¢ w swiadomosci przy-
sztych pokolen muzykow.

Na koniec tej przedmowy czuje sie w powinnosci zamiescic¢
pare informacji technicznych dotyczacych aspektéw redakceyj-
nych ponizszego tekstu. Wszystkie nieopisane cytaty pocho-
dza z zachowanego rekopisu Stojowskiego w thumaczeniu na
jezyk polski z oryginatu sporzadzonego w jezyku angielskim,
ktorego dokonat autor tych stow. Staralem sie odda¢ w miare
wiernie charakter mysli Stojowskiego w ramach skromnych
umiejetnosci przekladu, co mam nadzieje potencjalny czytel-
nik zechce mi wybaczy¢. Thumaczenie innych cytatéw z jezy-
koéw obceych réwniez pochodzi od autora tej pracy, chyba ze
w przypisach wskazano inaczej. Bibliografia zostata uporzad-
kowana pod wzgledem chronologicznym. Przyklady nutowe
opisano oddzielnie.

Chcialbym serdecznie podziekowac¢: Panu Markowi
Zebrowskiemu i Kryscie Close z Polish Music Center w Los
Angeles za mozliwos¢ konsultacji rekopiséw Stojowskiego.
Pani Aleksandrze Biscie i Pani Annie Gluc oraz Panu Piotro-
wi Kowalowi, za ich cenny wklad i pomoc w przygotowaniu
niniejszej publikacji. Bez ich pelnego zaangazowania udziatu
w pracach nad zachowanym tekstem Stojowskiego, ponizsza
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praca w obecnym ksztalcie nigdy by nie powstala. Chcialbym
wyrazi¢ réwniez swojg gleboka wdziecznosé Panu Herbertowi
Oleschko oraz Panu Piotrowi Papli z Dzialu Wydawnictw
Akademii Muzycznej w Krakowie za wieloletnia wspélprace
i zyczliwo$¢é w procesie redakcyjnym.

Na sam koniec, specjalne podziekowania chciatbym zlozy¢
na rece prof. dra hab. h.c. Mieczystawa Tomaszewskiego za
zainicjowanie i wykrystalizowanie idei niniejszej pracy oraz
cenne konsultacje w trakcie jej powstawania.
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II. KONTEKSTY I CHRONOLOGIE

1. Edytorstwo muzyczne
jako proces historyczny i kulturowy

Edytorstwo muzyczne jest jednym z rodzajow dziatalnosci
wydawniczej w naukach humanistycznych, ktére za podsta-
we swych rozwazan przyjmuja tekst?, bedacy symbolicznym
zapisem dzieta sztuki. Jest ono przewaznie definiowane jako
postepowanie zmierzajace do ogloszenia drukiem istniejacego
wczesniej zapisu tekstu, wlaczajac w to proces sporzadzenia
kopii i recznych odpiséw danego materiatu?.

Edytorstwo na przestrzeni dziejow podlega procesom toz-
samym dla wszystkich innych aspektéw zwiazanych z dziatal-
noscig tworcza czltowieka. Od momentu, w ktorym powstata
pierwsza kopia tekstu muzycznego pisanego systemem zna-
kow — symboli mozemy mowi¢ o poczatku zagadnienia edy-
torstwa muzycznego jako zjawiska kulturowego. Kopista,
a pozniej edytor stat sie mimowolnym przekaznikiem pomie-
dzy twérca dziela a publicznoscia. Tym samym wkroczyt on,
samowolnie cho¢ bezwiednie, na pole interpretacji integralne;j
dzielta muzycznego, stajac pomiedzy dwiema fazami realiza-
cji utworu - faza jego zapisu koncepcyjnego — symbolicznego
a jego rzeczywista postacia audytywna*. Nie bedac sam auto-

2 Sonia Wronkowska, Typy edycji muzycznych w kontekscie gtow-
nych tendencji edytorstwa naukowego, ,Bibliotheca Nostra.
Slaski Kwartalnik Naukowy”, 2013, Nr 3 (33), s. 10.

3 Brygida Kurbis, O zatozeniach i metodzie edycji historycznych i lite-
rackich, ,Rocznik Biblioteki Narodowej”, 1974, Tom 9, s. 205.

4  Mieczystaw Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycz-
nego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2000.
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rem dzieta ani tez jego wykonawcg uzyskuje przez to wplyw
na obraz i obecnosé dzieta w kulturze.

Sam proces edycyjny dziela muzycznego jest procesem
zlozonym i wszechstronnie uwarunkowanym. Jest on takze
procesem wymykajacym sie prostej probie okreslenia sta-
tych warunkéw w jakich zachodzi. Na pierwszy plan nalezy
wysung¢ uwarunkowania najbardziej prozaiczne, jakimi sg
mozliwosci techniczne, ktorymi dysponuja kopisci i wydawcy.
Kazda kopia zrédla, czyniona recznie, czy tez przy redakcji
maszynowej, narazona bowiem jest na bledy ludzkie wyni-
kajace z nieuwagi. Obecnie w czasach nam wspélczesnych
jesteSmy w stanie dokonywac¢ kopii doskonalej za pomoca
transkrypcji w programie komputerowym, przez co mozemy
latwiej wychwytywaé proste przeoczenia badz niescistosci we
fragmentach analogicznych pod wzgledem ich tresci badz za-
wartosci. Nie oznacza to jednak w zadnym razie eliminacji
bledow na etapie redagowania opracowania, a jedynie zmiane
charakterystyki ich wystepowania. Tym samym zaleznos¢ od
uwarunkowan technicznych wplywa i wplywacé bedzie nie-
zmiennie na charakter pracy redaktora.

Kolejnym uwarunkowaniem jest sama organizacja obiegu
dziela w przestrzeni w momencie powstawania jego opraco-
wania. W istocie, z poczatku obieg 6w ograniczony bywat do
prostych odpiséw, przez co ilos¢ kopii dziela i ich tozsamos$¢
byla niezwykle ograniczona. Sprzyjato to niezwykle hybrydy-
zacji dziela przy kazdym kolejnym odpisie. Wraz z wprowa-
dzeniem druku i zorganizowanego instytucjonalnie procesu
wydawniczego ryzyko wystapienia tych elementéw zostalo
wyeliminowane poprzez tozsamos$¢ kopii w ramach jednego
wydania. To samo tyczy sie cyfrowych wersji dziela, ktérych
ksztalt i wyglad jest za kazdym razem jednolity, a obieg dziela
nastepuje w sposéb o wiele prostszy i bezposredni. Tym sa-
mym wplywa to na szybkos$é procesu powstawania redakcji
dzieta i wprowadzenia go do kontekstu.

Nastepnym waznym elementem jest aspekt psychologicz-
ny, estetyczny i historyczny, ktore sa niejako ze soba zlaczone
w procesie edycyjnym, poniewaz osoba redaktora, lecz takze
autora bezposrednio nim podlegaja. Przede wszystkim nalezy
tutaj odrézni¢ akt redakcji dzieta dokonywany bezposrednio
przez jego twoérce w postaci rekopisu od redakcji, w ktoérej
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biora udzial osoby posrednie. Nawet bowiem w przypadku
wydania korygowanego przez autora nie mozemy mie¢ pew-
nosci, ze wszystkie pochodzace od niego elementy skladaja
sie na ostateczna i definitywna wersje dzieta. Swiadcza o tym
nie tylko przypadki powstawania adnotacji, wariantéw, zmian
wprowadzanych na etapie korekt poszczegdélnych wydan tego
samego utworu na przestrzeni zycia jego tworcy, lecz takze
zmiany wprowadzane pozniej na egzemplarzach juz drukowa-
nych, wreszcie w nagraniach czynionych przez samego kom-
pozytora. Reasumujac, nalezy przyjac, ze wydanie dokonane
przy udziale kompozytora, w czym obecnie ujmujemy cyfrowa
redakcje autorska dzieta w programie komputerowym jest ni-
czym innym jak pewnym etapem doprecyzowania i powsta-
wania utworu trwajacym niekiedy nieprzerwanie przez catle
zycie jego autora. Kazdy zapis symboliczny, nawet najbar-
dziej dokladny, jest bowiem jedynie pewnym przyblizeniem
idei dzwiekowej, dlatego istnieja tez nieskoniczone mozliwosci
jego dopelnienia i dookreslenia, co stusznie zauwaza Nicholas
Cook w swoich publikacjach twierdzac, ze w muzyce klasycz-
nej notacja moze by¢ bardziej definiowalna jako ,skrypt” lub
»scenariusz” niz ustalony ,tekst”s.

Nastepnym etapem, czy tez okregiem istnienia dzieta
w przestrzeni notacji, jest redakcja dzieta kompozytora opra-
cowywana przez osoby trzecie na podstawie zrodet bezposred-
nio od niego pochodzacych. Jerome McGann w swojej teorii
dzieta sztuki jako fenomenu socjologicznego, okresla ten etap
poszukiwaniem ,ostatecznej intencji autora”. Jest to z pew-
noscia przedhuzenie dziewietnastowiecznej koncepcji Karla
Lachmanna, ktory w swojej kodyfikacji metody filologiczne;j
badania tekstow literackich nazywa 6w proces ,ustaleniem
wyidealizowanego archetypu tekstu”’. Ten konstrukt myslowy

S5 Nicholas Cook, Analysing Performance and Performing Analysis
[w:] Nicholas Cook, Mark Everist (red.), Rethinking Music,
Oxford University Press, Oxford i in. 1999, s. 239-261.

6  Por. Jerome J. McGann, The Romantic Ideology. A Critical Inves-
tigation, University of Chicago Press, Chicago i in. 1983; takze
Jerome J. McGann, A Critique of Modern Textual Criticism,
University of Chicago Press, Chicago i in. 1983.

7 Cytat z Karla Lachmanna za: S. Wronkowska, Typy edycji
muzycznych..., s. 11.
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zaklada, ze edytor bierze pod uwage jedynie artystyczne pra-
gnienia i intencje autora w ustalaniu definitywnego tekstu,
jakie mozna ustali¢ na podstawie bezposrednich i posSrednich
przekazow od niego pochodzacych. McGann uznaje 6w tok
mysSlenia za falszywy podajac, ze proces odbioru dzieta stano-
wi integralna czes¢ jego samego, a zatem intencje autora po
jego zaistnieniu w przestrzeni nie moga by¢ wiazace. Juz na
tym etapie dochodzimy do pewnego paradoksu polegajacego
na decyzyjnosci opartej na wyobrazeniu intencji osoby trze-
ciej przez osobe nia nie bedaca. Do tego dzielo sztuki, warun-
kowane historycznie przez okolicznosci i miejsce powstania,
zmienia swe znaczenie przy modyfikacji wyzej wymienionych
czynnikow.

Jak pisze Lawrence Kramer, w swoim slynnym studium
na temat dziewietnastowiecznej muzyki instrumentalnej,
muzyka odnosi sie do rzeczywistoSci w jakiej powstawala i
jest nieprzemijajaco zalezna od kontekstu®. Jest to w istocie
tozsame z obecnym od poczatku w etnomuzykologii perma-
nentnym kontekstualizowaniem muzyki, traktowanej tam
jako element sktadowy kultury tradycyjnej i obrzedowosci w
szerokim jej rozumieniu. Kramer pisze ponadto, ze ,interpre-
tacja rodzi sie z miejsc, w ktorych nastepuje moment kry-
tyczny, co zazwyczaj oznacza miejsca, w ktorych nastepu-
je niedookreslenie lub zbytnie dookreslenie: z jednej strony
dziura, pustka, brakujace ogniwo; z drugiej nadmiar prze-
kazu, dodatkowe powtdrzenie, zbyt Sciste powigzanie™. Pod-
kresla to stwierdzenie wyraznie znaczaca role edytora i jego
potencjalny wplyw na interpretacje dziela. John Richardson
w swojej ksiazce An Eye for Music: Popular Music and the Au-
diovisual Surreal w odniesieniu do roli zapisu muzycznego i
jego wplywu na wykonawce stusznie zauwaza dodatkowo, ze
,Wybory dotyczace umieszczenia «znaczacych detali» musza
by¢ rozwazane w Swietle ich roli, jako nosnika znaczeniowego
i substancjalnego wrazeniowo”!°. Tym samym dochodzimy do

8 Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice, 1800-1900,
University of California Press, Berkeley i in. 1993, s. 6.

9 L. Kramer, Music as Cultural Practice..., s. 12.

10 John Richardson, An Eye for Music: Popular Music and the
Audiovisual Surreal, Oxford University Press, Oxford 2012, s. 16.
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punktu, w ktérym to edytor a nie autor moze staé¢ na pozycji
decydujacej o interpretacji danego dzieta. W istocie bowiem
zmiana nawet malego szczegélu w zapisie moze prowokowac
daleko idace konsekwencje dla obrazu kompozycji i znaczenia
dla wykonawcy. Tym samym kazda interwencja na tym polu,
nawet symboliczna poprawa oczywistego btedu, stanowi nie-
uchronna ingerencje w dzieto jako takie.

Przyjmujac takowe zalozenie dochodzimy w procesie
funkcjonowania dziela w przestrzeni kultury do momentu,
w ktérym nadbudowa tradycji edytorskiej oraz wykonawczej
powoduje powstanie jego opracowania na podstawie opraco-
wan wczesniejszych. Dotacza sie wowczas glos kolejny, dzia-
lajacy w jeszcze bardziej skomplikowanym Srodowisku. Nie
tylko bowiem ustosunkowuje sie on do tekstu pozostawione-
go przez autora, lecz takze do tekstow juz opracowanych. Do-
konuje on zatem swoistej syntezy wielu spojrzen, reagujac na
nie w spos6b dowolny i tworzac wlasny obraz dzieta twoércy
na podstawie sumy wilasnych i cudzych wyobrazen oraz zin-
dywidualizowanego i zinterioryzowanego wyobrazenia intencji
tworcy.

Reasumujac powyzsze rozwazania nalezy przyjac, ze kazda
edycja jest zatem interpretacjg tekstu autora par excellence.
Moze by¢ to interpretacja zakladajaca rézne formy obecno-
Sci edytora w redagowanym tekscie: od wyraznie obecnego
~Ja” po ,Ja” ukryte. W kazdym przypadku jednak nie istnieje
opracowanie juz stworzonego tekstu, ktére moze zostac wyab-
strahowane poza kontekst kultury, w jakiej powstato. Dodat-
kowo, jak stusznie zauwaza cytowany wczesniej Richardson,
tak naprawde ,autorytet zapisanej partytury jest nieustan-
nie poddawany prébie w Swietle tego, jak zréznicowane in-
terpretacje mozna tworzy¢ w zgodzie i og6lnie przyjeta wiedza
i praktyka”!!.

Chcac dokona¢ pewnej typologii tudziez systematyzacji
powyzszych rozwazan, nalezy uznac, iz w procesie tworzenia
opracowania edytorskiego mozemy wyr6zni¢ nastepujace wa-
runki:

1) Techniczny — sposéb pracy nad edycja tekstu jest uwa-
runkowany mozliwosciami lub ograniczeniami technicznymi
dostepnymi w momencie powstawania opracowania.

11 J. Richardson, An Eye for Music..., s. 19.
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2) Organizacyjny — sposéb pracy i redakcji jest uwarunkowa-
ny zasadami funkcjonowania wydawnictw i organizacji zaj-
mujacych sie czytelnictwem.

3) Estetyczny — wyglad i sposéb dokonania opracowania wa-
runkowany jest obowiazujaca w danym kontekscie kulturo-
wym i geograficznym kanonem estetycznym.

4) Psychologiczny — styl i spos6b opracowania tekstu jest uwa-
runkowany kondycja psychiczna redaktora oraz jego cechami
charakterologicznymi.

5) Historyczno-kulturowy — sposob dokonania opracowania
jest zalezny od Swiadomosci historycznej redaktora, iloSci
dostepnych mu zrodet oraz biezacego kontekstu spoteczno-
geograficznego.

2. Rola i funkcja edytora w procesie opracowania
tekstu muzycznego oraz krotki zarys ogélnych
tendencji obecnych w edytorstwie muzycznym.
Proby typologii

Z poczatku, u zarania systemu notacji muzycznej rola edy-

tora-kopisty byla tylez fundamentalna, co znaczeniowo pro-
sta. Zadaniem jego bylo zazwyczaj odzwierciedli¢ tak wiernie
jak to mozliwe tekst oryginalny, powielajac go w celu redy-
strybucji oraz eliminowaé¢ zauwazone bledy. Odchylenia od
tekstu wynikaly czesciej z bledéw i niedoskonatosci niz z che-
ci, tudziez potrzeby ingerencji w tekst oryginalny. Rola kopi-
sty od poczatku co prawda zwigzana byta z poddaniem dzieta
ocenie krytycznej, majacej na celu usuniecie przypadkowych
btedow i niedoskonalosci, pomimo tego jednak w swym na-
czelnym zadaniu ograniczala sie do procesu udostepnienia,
upowszechnienia dzieta. Rola ta niewiele zmienila sie wraz
z wprowadzeniem druku. Od momentu jednak, kiedy utwor
muzyczny statl sie przedmiotem rynkowym, funkcja edytora w
procesie wydawniczym zaczeta nabierac istotnego znaczenia
nie ograniczajacego sie jedynie do prostego kopiowania i skta-
du tekstu, lecz nabrala szybko cech wybitnie krytycznych oraz
marketingowego znaczenia. Sytuacja spolteczno-kulturowa
postawila zatem edytora naprzeciw samego autora, w pozycji
dazacej do konfrontacji.

Juz w roku 1608 na stronie tytulowej Orthotypographii,

jednego z pierwszych podrecznikéw edytorstwa, Hieronymus
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Hornschuch przywotuje obraz edytora jako lekarza uzbrojone-
go w lance, gotowego by zadac precyzyjne ciecia ,potwornie”
wadliwym rekopisom réznych autoréw. Wskazuje to w nieco
karykaturalny sposob na, istniejacy od wprowadzenia druku,
system napie¢ pomiedzy autorem i redaktorem dzieta. Prze-
biegal on zar6wno na plaszczyznie zwiazanej z tekstem jako
takim, a wiec na polu wzajemnej relacji jego dotyczacej, jak tez
i na polu aspektéw zwiazanych Scisle z komercyjnym charak-
terem procesu wydawniczego. Ze wzgledu na fakt, iz w wieku
XVI i XVII w edytorstwie muzycznym krélowaly antologie, na-
zwisko edytora i wydawcy bylo istotnym elementem mogacym
przyciagnac¢ uwage ewentualnego nabywcy. Co prawda czesto
edycja tekstu muzycznego az do poczatkow XIX wieku zajmo-
waly sie osoby zgola przypadkowe, czesto tez byla to sama
osoba odpowiadajaca za sktad, niemniej w przypadku wydan
obszerniejszych, do ktérych przywiazywano wage i liczono na
ich dobrg sprzedaz, od poczatku rola edytora byla powierzana
osobie wykwalifikowanej, ktorej wktad mogt przysporzyc¢ pre-
stizu planowanemu woluminowi. Byli to zaréwno entuzjasci
sztuki, znani erudyci, posiadajacy pewne doswiadczenie jako
instrumentaliSci-amatorzy, ktorzy pragneli udostepnic tekst
sporzadzony przez kompozytora i zawarty w autografie, jak
i wykwalifikowani kompozytorzy. W tym czasie juz sam wy-
bér autoréw umieszczanych w antologii oraz jej odpowiednie
skomponowanie spoczywalo na edytorze. Jezeli byl on posta-
cia znana a jego nazwisko gwarantowalo sprzedaz, pojawiat
sie na stronie tytulowej. W innym przypadku, umieszczano
jedynie nazwisko kompozytora. Jak pisze Susan Lewis Ham-
mond, ,obecnos¢ nazwiska edytora lub jego brak byto najwaz-
niejszym wskaznikiem znaczenia, jakie nadano jego pracy”!?.
Posiadal on réwniez decydujacy wplyw na umiejscowienia
dziet danego kompozytora oraz ich ilosci w wybranej antologii
wieloautorskiej. Przez to wiec, stawat sie niejako promotorem
i krytykiem twoérczosci w trakcie procesu edycyjnego. Musia-
o to rodzi¢ nieustanne napiecia, gdyz stosunek wydawcy do
kompozytora warunkowatl popularnos¢ i pozycje srodowisko-
wa tego ostatniego.

12 Susan Lewis Hammond, Editing Music in Early Modern Germany,
Ashgate Publishing Ltd., Aldershot i in. 2007, s. 14.
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Nazwisko edytora stuzylo celom marketingowym rowniez
po to, by podkreslic akuratnos¢ wydania, jego fachowos$¢
oraz nadrzednos¢ nad innymi, podobnymi edycjami. Stad juz
w wydaniu zbioru Chanson z okoto 1540 roku Tylman Susato,
jeden z pierwszych aktywnych edytoréw na polu muzyki okre-
§la sie, na stronie tytulowej, jako ,Imprimeur et Correcteur
de Musique”. Claudio Merulo, w tomie madrygat6w Domenico
Michelego umieszcza adnotacje, iz zostaly one ,con ogni dili-
genza rivisti da Claudio da Correggio”, a w wydaniu pierwszej
i drugiej ksiegi madrygatow Verdelota idac o krok dalej pisze,
iz zostaly one ,da molti e importanti errori con ogni diligenza
corretti da Claudio da Correggio”. Rola korekcyjna i redakcyj-
na autora antologii jest stopniowo coraz silniej podkreslana.
Z biegiem czasu rozbudowuja sie rowniez strony tytulowe, na
ktorych umieszczano coraz wiecej tresci, wlacznie ze wska-
zowkami wykonawczymi'®.

Wyzej wymienione uwarunkowania i pozycja edytora na
rynku wydawnictw muzycznych oraz jego wzajemna rela-
cja z autorem pozostaly w zasadzie niezmienne do czaséw
wspolczesnych. O wiele wieksze zmiany zachodzily w proce-
sie realizacyjnym opracowywania tekstu muzycznego. Cha-
rakterystyczny, co najmniej do polowy XIX wieku, byt proces
dostosowywania dziel powstalych wczesniej do obowiazu-
jacych kanonow estetycznych. Dotyczyto to wielu obszaréw
sztuki. Rola redaktora dziela muzycznego miala czesto na
celu, w przypadku reedycji, dostosowanie dzieta do standar-
déw i kanonéw mu wspélczesnych, nie za$ jak najwierniej-
sze jego odzwierciedlenie. Wiazalo sie to z ogélnie panujaca
oSwieceniowa teoria postepu ludzkosci stworzong w XVIII
wieku przez Nicolasa de Condorceta oraz Roberta Turgota.
Wierzono tym samym, ze tworcy — pracujacy z uzyciem niedo-
skonatych narzedzi realnych badz intelektualnych — podlegali
niegdy$ ograniczeniom w swej wizji dziela, stad zmiany i in-
gerencje w jego nature nie sa rzecza zdrozna, a naturalnym
procesem adaptacji do nowej, lepszej rzeczywistosci. Mialo
to swoje uzasadnienie w otaczajacym Swiecie — postepujace
zmiany i udoskonalenia w budowie i konstrukcji instrumen-
tow muzycznych trwajace nieprzerwanie przez caly wiek XIX
przyniosly nie tylko poszerzenie ich skali, ale czesto rowniez

13 S.L. Hammond, Editing Music..., s. 17-21.
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radykalna zmiane wlasciwosci barwowych. Stad tez czesto
dokonywano zmian w instrumentacji dziela, modyfikowano
ornamenty, dodawano lub odejmowano pewne jego elementy
sktadowe. Drugim, istotnym z punktu widzenia redaktorskiego,
zalozeniem byt fakt, iz stowo autora az do konca XIX wieku nie
byto uznawane za ostateczne. Uwazano bowiem, ze autor dzieta
niekoniecznie w sposéb mozliwie najdoskonalszy moégl wyrazic¢
za pomoca ograniczonych srodkéw technicznych swa twoércza
idee, przez co rolg redaktora jest ,udoskonali¢”, ,ulepszy¢” i
LSuwspoltczesnic” wizje kompozytora, majac do dyspozycji nowy
zasob wiedzy i mozliwosci. Sonia Wronkowska pisze, ze ,wiaze
sie to by¢ moze z 6wczesnym przewartoSciowaniem osoby wyko-
nawcy w procesie urzeczywistniania dziela zapisanego jedynie
przez kompozytora, oraz z kultem wirtuozerii”'*.

Tej diugiej historii praktyki edytorskiej towarzyszyt do po-
lowy XX wieku jedynie ograniczony dyskurs na temat meto-
dologii i teorii wydawniczej. Jak pisze James Grier, w swojej
publikacji pt. The Critical Editing of Music: History, Method,
and Practice: ,Wiekszos¢ badaczy zainteresowanych edytor-
stwem skupiala sie wylacznie na nim, nie martwiac sie zbytnio
zawilosciami metodologicznymi. Rozwigzywali oni problemy
ad hoc, tworzac najlepsza edycje, jaka byli w stanie zrobié
pozostawiajac kwestie metodyczne filologom”!®. Za przyktad
braku zaangazowania i wlasciwego zaglebienia sie teoretykow
muzyki w zagadnienia edycyjne Grier podaje wypowiedz
Guido Adlera na temat edytorstwa muzycznego: ,Pomimo, iz
czyni on pare interesujacych komentarzy odnosnie roli sty-
lu w ocenie wariantéw i potrzebie krytycznego podejscia do
zrodel poswieca on wiekszo$é swojej uwagi aspektom prak-
tycznym, takim jak uwspélczesnienie notacji i sposoéb uka-
zywania interwencji edytora. Adler przyjmuje, ze «edytorzy
muzyczni powinni uzywac¢ metod filologicznych, pozyczonych
z edytorstwa literackiego» i w ten sposob skupia sie na pro-
blemie naukowej prezentacji muzyki”'®.

14 S. Wronkowska, Typy edycji muzycznych..., s. 14.

15 James Grier, The Critical Editing of Music: History, Method, and
Practice, Cambridge University Press, Cambridge 1996, s. 10.

16 James Grier, The Critical Editing of Music..., s. 10.
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W istocie, zjawiska dotyczace edytorstwa muzycznego pro-
bowano poczatkowo definiowac¢ i precyzowac zapozyczajac
bezkrytycznie terminologie i metody filologiczne. W pewnym
sensie mozna powiedzie¢, ze zastosowanie owych kryteriow
przez dlugie lata satysfakcjonowalo Srodowisko muzykolo-
giczne, gdyz nadawalo edytorstwu muzycznemu zblizenie do
filologii i teorii z dziedzin humanistycznych, o co przez wiek-
szo$¢ XX wieku starano sie¢ w tekstach naukowych dotycza-
cych muzyki szczegolnie zabiegad.

Historia edytorstwa jako zjawiska ogélnego jest tym sa-
mym silnie zdominowana przez metode filologiczna. U pod-
staw tej metody tkwi przeswiadczenie, ze wszystkie przekazy
sa depozytariuszami jednego tekstu, ich tradycja natomiast
— przez bledy kolejnych kopistow — jest stopniowo zafalszo-
wywana elementami obcymi dla tekstu oryginalnego. Jej ide-
atorem byt Karl Lachmann. ,Praca filologa miata przebiegac
w dwoch etapach: recensio, podczas ktérego badacz dokony-
wal krytyki dostepnych przekazéw tekstu i konstruowal ich
stemmat filiacyjny, oraz emendatio, czyli etap wyboru przeka-
zu najblizszego oryginatowi i korekta jego btedow”!”. W roku
1913 Joseph Bedier podwazyt zasadnos¢ metody Lachman-
na poprzez odkrycie nieregularnosci w wielu stemmatach fi-
liacyjnych, dajac tym samym poczatek metodzie historyczne;j.
Zakltadala ona, ze tekst transmitowany posiada wartos¢ infor-
macyjna. Z zalozenia metoda ta miata by¢ elastyczna i dosto-
sowana do charakterystyki napotykanych probleméw uzna-
jac za znamienne przeswiadczenie, ze kazdy przekaz tekstu
jest jego nowa redakcja, ksztaltowana zgodnie ze zmieniajaca
sie sytuacja historyczna!®. W zwiazku z powyzszym Brygida
Kurbis dzieli edycje na dwie kategorie: na edycje historyczne,
sporzadzone na podstawie metody historycznej i literackiej,
stworzone z wykorzystaniem metoda filologicznej i oparte na
krytyce tekstu!®. Jak stusznie zauwaza Sonia Wronkowska
»Z przedstawionych systematyk wynika, ze rozgraniczony jest
przedmiot i metoda edycji naukowych literackich i historycz-

17 B. Kurbis, O zalozeniach i metodzie edycji historycznych..., s. 212.

18 Jozef Szymanski, Nauki pomocnicze historii, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2001, s. 695.

19 B. Kurbis, O zalozeniach i metodzie edycji historycznych..., s. 203.
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nych, w ktérych edycja za pomoca metody historycznej opiera
sie na pojedynczym zrédle, natomiast edycja za pomoca me-
tody filologicznej opiera sie na tradycji tekstu, obejmujacej
wiele zrodel”?°. Podana typologia nie mogla z przyczyn oczy-
wistych zobrazowaé¢ w pelni zjawisk zachodzacych w edytor-
stwie muzycznym. Az do II wojny Swiatowej nie nastapil w tej
kwestii zaden znaczacy przelom. Po tym czasie pojawilo sie
nagle w sposo6b drastyczny nowe podejscie do edytorstwa mu-
zycznego, ktore przewartoSciowalo wczesniejsze zjawiska.

Pierwszym wydarzeniem, ktore zaznaczylo nowe trendy
wydawnicze i zapoczatkowuje naukowo-zrédlowe podejscie
do tekstu muzycznego to powotanie Bach-Gesellschaft w roku
1850 i wydanie przez to towarzystwo w latach nastepnych
dziet wszystkich Johanna Sebastiana Bacha. Jest to pierwsze
znane wydanie zrédlowe, nie majace na celu jedynie przybli-
zenie dzieta, ale podanie go czytelnikowi w formie mozliwie
najwierniejszej oryginalowi poprzez komparatystyke zrodetl
i opracowanie ich chronologii. Jest zatem samo przez sie pra-
ca naukowa. Co prawda na muzycznym rynku wydawniczym
byl to podéwczas wyjatek, niemniej ustanowil wzér dla wielu
pozniejszych wydan zrédlowych. Owo ,dazenie do zrodio-
wosci” charakteryzowaé bedzie w XX wieku duza czes¢ edycji
powstalych w latach okoto 1920-1960, odchodzacych stop-
niowo od arbitralnosci charakteryzujacej wiekszo§¢ opraco-
wan z lat wczesniejszych.

Od samego poczatku ukonstytuowania sie teorii muzy-
ki jako odrebnej dyscypliny naukowej wchodzacej w zakres
nauk humanistycznych muzykolodzy zaczeli reagowacé na
dwa wyraznie zarysowane trendy w edytorstwie konca XIX
i poczatkéw XX wieku. Pierwszy z nich polegal na tworzeniu
edycji ,wykonawczych” lub pedagogicznych, gtéwnie muzyki
fortepianowej, lecz takze utworéw na inne instrumenty so-
lowe z akompaniamentem fortepianu, przewaznie autorstwa
wybitnych wykonawcow. Muzykolodzy, cho¢ bezposrednio nie
angazujacy sie z poczatku w zagadnienia zwiazane z edytor-
stwem muzycznym, narzekali widocznie, ze liczne wskazania
wykonawcze dodawane przez redaktorow, takie jak: oznacze-
nie tempa, dynamiki, frazowania, palcowania i pedalizacji
zaciemnialy obraz oryginalnego tekstu oraz, ze bardzo malo

20 S. Wronkowska, Typy edycji muzycznych..., s. 13.
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uwagi poswiecano odroznieniu uwag edytora od tych obec-
nych w zrédle podstawowym lub tez nie czyniono tego wcale.
Z powyzszego powodu, juz w ostatniej dekadzie XIX wieku
Konigliche Akademie der Kiinste w Berlinie zaczeta publiko-
wac wydania, ktére uwazata za wolne od takich edytorskich
interwencji. Nazwano te edycje ,Urtextem”!, czyli ,pratek-
stem”, wskazujac tym okresSleniem na jego zrédlowosé par
excellence.

Grier pisze, ze ,termin ten jest obecnie mocno zdyskredy-
towany przez naukowcow”??. Dodaje jednak, ze intencje byty
chwalebne: odczyszczenie tekstu kompozytora ze zbednych
dodatkow, by pozwoli¢ mu autonomicznie przemowi¢ do wy-
konawcy, brak narzucania ,odgérnie” interpretacji mtodemu
adeptowi sztuki odtwérczej, ktéry mogt na podstawie tekstu
tworzy¢ swoja wlasna koncepcje wykonawcza. Urtext miat by¢
w swym idealistycznym zalozeniu wydaniem zawierajacym
tekst oryginalny utworu, bez ingerencji edytorskich. Problem
zdaniem Griera zaczal sie w momencie komercjalizacji tego
typu koncepcji w okresie bezposrednio po II wojnie Swiatowej,
glownie z pomoca edycji Henle Verlag. Inni wydawcy bowiem
réwniez dostrzegli w tego typu opracowaniach mozliwosé zdo-
bycia kapitatu. Zapoczatkowalo to trend wydawniczy, ktéry
doprowadzil do stopniowego odzierania tekstu z przynalez-
nych mu niekiedy wlasciwosci.

Glownym zarzutem kierowanym w strone edycji urteksto-
wych jest to, ze nie realizuja one stawianego sobie celu oraz
bagatelizuja problemy wykonawcze podazajac Slepo tropem
metody filologicznej. Sam Gunter Henle zauwazal, ze czasami
autograf i pierwsze wydanie dziela zawierajq istotne réznice,
w przypadku czego redaktor musi dokonac¢ decyzji co wydru-
kowac?3. Jak pisze stusznie Grier, Henle nie udziela satysfak-
cjonujacej odpowiedzi na pytanie na jakiej ogélnej podstawie
tego typu decyzje nalezy podejmowac, ani nie zauwaza naj-
istotniejszej rzeczy: tekst taki nie jest juz tekstem pisanym
reka kompozytora, lecz jego redakcja dokonanag przez edytora.

21 J. Grier, The Critical Editing of Music..., s. 10.

22 J. Grier, The Critical Editing of Music..., s. 11.

23 Gunter Henle, Uber die Herausgabe von Urtexten, ,Musica”,
1954, Jg. 8, s. 379.
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Jak zauwaza Grier: ,ogoélnie dojS¢ mozna do wniosku, ze tzw.
Urtext nie jest tekstem pochodzacym od kompozytora, lecz
jego edytorska rekonstrukcja”**. Co wiecej, urtext w redakcji
wieloautorskiej zaprzestaje by¢ tekstem posiadajacym cechy
redakcji oryginalnej ze wzgledu na adjustacje wielokierunko-
we. Okazalo sie tym samym, ze w praktyce edytorskiej wyda-
wanie urtekstow zgodnie z zatozeniami pomystodawcow, czyli
jako tekstow oryginalnych bez krytycznej ingerencji edytora,
okazalo sie wlasciwie niemozliwe, co doprowadzito z kolei do
licznych dyskus;ji i kontrowersji?>. Georg Feder w roku 1959
staratl sie je rozwiazac¢ sprowadzajac dywagacje na ten temat
do twierdzenia, ze edycja urtekstowa powinna by¢é w istocie
edycja krytyczna oparta kazdorazowo na badaniach zrédto-
wych?®.

Drugim zaznaczajacym sie po II wojnie swiatowej kierun-
kiem lub tendencja podyktowang przez coraz wieksza popu-
larnos¢ wydan zbiorowych dziet Wielkich Mistrzéw tworzonych
metodami filologicznymi jest stopniowe zarzucenie, z przyczyn
praktycznych, wysitku skierowanego na komentarze edycyj-
ne. Doszlo do tego w procesie nie tylko checi odzwierciedlenia
jak najwierniej zrodet (z zastosowaniem pewnych kompromi-
s6w, tj. stosujac uwspolczesnione klucze i systemy notacji
rytmicznej), lecz gtéwnie z powodu braku zasobow ludzkich
mogacych tego typu edycje praktyczne przygotowac. Stad tez
komentarze zaczely przyjmowaé forme niezwykle skrécona
i zaczely dotyczy¢ jedynie aspektéw technicznych dotycza-
cych samego tekstu.

W drugiej polowie XX wieku, dzieki licznym wydaniom
zbiorowym muzyki dawnej zaczeto zauwazaé utwor muzyczny
jako przedmiot o wadze historycznej, stworzony w okreslo-
nym kontekscie kulturowo-historycznym, co z kolei zwiazato
sie z poczatkami badan nad recepcja muzyczng. Doprowadzi-
to to do kryzysu metody filologicznej, analogicznego do kryzy-
su metody Lachmanna na poczatku XX wieku w edytorstwie

24 J. Grier, The Critical Editing of Music..., s. 15.
25 S. Wronkowska, Typy edycji muzycznych..., s. 14.

26 James Grier, haslo Editing [w:] The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, vol. 7, red. S. Sadie, Macmillan, Grove’s
Dictionaries, London-New York 2001, s. 886.
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literackim. Historycy recepcji, zdaniem wybitnego muzyko-
loga niemieckiego Carla Dahlhausa, wyodrebnili sie¢ sposréd
filologow jako reformatorzy metody filologicznej. Sadzili oni,
ze postepowanie edytorskie oparte na przeswiadczeniu o ist-
nieniu tekstu-archetypu, bedacego urzeczywistnieniem woli
kompozytora, i jego niedoskonatych kopii w formie rzeczywi-
Scie istniejacych zrédel muzycznych, jest wyrazem skrajnie
idealistycznego nastawienia. Podobnie nienaukowe — zdaniem
przeciwnikow metody filologicznej — jest pozytywne waloryzo-
wanie konstrukcji edytorskiej archetypu, ktéra ma charakter
jedynie hipotetyczny, przy jednoczesnym zanegowaniu war-
tosci zachowanych przekazow, ktore stanowia fakt historycz-
ny. Zwolennicy edycji opartej na historii recepcji postulowali
traktowanie kazdego przekazu tekstu jako indywidualnego
wariantu o kluczowym znaczeniu dla historycznej transmi-
sji tekstu?’. Dzieki temu, pod wplywem krytyki skierowanej
w kierunku wydan filologicznych, ktére uwazano za nieprzy-
stosowane dla instrumentalistow-praktykéw, w koncu XX
wieku powrocono do zasady publikowania komentarzy wyko-
nawczych w edycjach zrédlowych. Zwrocono rowniez uwage
na warto$¢ edycji praktycznych, interpretacyjnych, jako swo-
istych nosnikéw tradycji wykonawczej, ktore z perspektywy
historycznej moga by¢ uzyteczne wtasnie jako obraz lub relikt
charakterystycznych momentéw recepcji?®. Pojawily sie row-
niez ponownie edycje instruktazowe, pedagogiczne, w nieco
odmiennej formie, skierowane przewaznie do ludzi mtodych
i pisane jezykiem skrétowym, esencjonalnym, przyswajalnym
dla poczatkujacych adeptow gry na wybranym instrumencie.
W XXI wieku pojawily sie pierwsze edycje w formie cyfrowej,
z naniesionymi w sposob elektroniczny komentarzami i wa-
riantami tekstu.

Brak zalozen teoretycznych przy postepujacej praktyce,
zmieniajacej sie pod wplywem uwarunkowan technicznych
oraz socjologicznych powoduje w przypadku edytorstwa
muzycznego niemaly problem metodologiczny. Wida¢ to na
przykladzie rozmaitych préb typologii owego zjawiska. Przy

27 Carl Dahlhaus, Filologia a historia recepcji. Uwagi do teorii edycji,
przel. J. Michniewicz, ,Muzyka”, 1999, nr 1, s. 113-115; cyt. za:
S. Wronkowska, Typy edycji muzycznych..., s. 15.

28 J. Grier, haslo Editing..., s. 886-887.
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postepujacym nieustannie procesie historycznym, zindywi-
dualizowaniu kryteriow pracy redakcyjnej, trudno odnalezé
pewne wspolne cechy, ktore moglyby w sposéb uniwersalny
zdefiniowac dzisiaj edytorstwo muzyczne jako zjawisko.

Philipp Brett pisze, ze ,Edycja dziela muzycznego jest
przede wszystkim aktem krytycznym”?°. Odrzuca on rowniez
teorie definitywnos$ci opracowania, piszac: ,byloby o wiele ta-
twiej zaglebi¢ sie w nature edytorstwa muzycznego, gdybysSmy
odrzucili wobec opracowan pojecie «definitywne»”*°. Najtraf-
niejsze pod tym wzgledem wydaje sie by¢ ujecie Jamesa Grie-
ra, ktéry w swojej publikacji pt. The Critical Editing of Music:
History, Method, and Practice proponuje przyjecie czterech
podstawowych zalozen dotyczacych zasady redagowania
tekstu muzycznego®!:

1) Praca redaktorska jest z natury krytyczna.

2) Krytycyzm, wlaczajac w to prace edycyjne, jest uwarunko-
wany historycznie.

3) Edytowanie polega na ocenie krytycznej semiotycznej za-
wartosci tekstu muzycznego; tego typu ocena jest rowniez
uwarunkowana historycznie.

4) Ostatecznym arbitrem oceny krytycznej tekstu muzycz-
nego przez edytora jest jego koncepcja stylu muzycznego;
koncepcja ta jest rowniez osadzona w historycznym procesie
poznawczym dziela.

Grier w swoim artykule o charakterze encyklopedycznym z
The New Grove Dictionary of Music and Musicians®? oraz w cy-
towanej powyzej monografii The Critical Editing of Music...?®
przedstawia tez prosta typologie edycji muzycznych. Wyréz-
nia on cztery podstawowe typy edycji muzycznych, kierujac

29 Philip Brett, Text, Context, and the Early Music Editor [w:]
Authenticity and Early Music, red. N. Kenyon, Oxford University
Press, Oxford i in. 1988, s. 111.

30 P. Brett, Text, Context..., s. 111.
31 J. Grier, The Critical Editing of Music...
32 J. Grier, hasto Editing..., s. 891-893.

33 J. Grier, The Critical Editing of Music: History, Method, and
Practice, wyd. II, Cambridge University Press, Cambridge 2004,
s. 144-160.
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sie potencjalnym zapotrzebowaniem réznych grup ich wspoéi-
czesnych uzytkownikow. Sa to jego zdaniem:

1) faksymile reprodukowane fotograficznie,

2) edycja z zachowaniem oryginalnej notacji,

3) edycje interpretacyjne,

4) edycje krytyczne.

Pomimo widocznej tendencji socjologicznej w konstrukcji
niniejszej typologii, ktoéra jest charakterystyczna dla anglo-
jezycznych publikacji i samego Griera, w wiekszosci dostep-
nych opracowan ta proponowana typologia znajduje realne
odzwierciedlenie. W niektérych przypadkach faksymile foto-
graficzne nie jest uwazane za edycje, a jedynie reprodukcje’®.
Stad tez np. zdaniem Jeanine M. Jacobson, E.L. Lancaster
oraz Alberta Mendozy®® mozemy w edycjach literatury forte-
pianowej wyroznic trzy typy wydan:

1) wydanie urtextowe,
2) wydanie praktyczno-wykonawcze,
3) wydanie szkolno-pedagogiczne.

Pomimo nieco odmiennego ujecia terminologicznego opi-
sy poszczegbdlnych typologii pokrywaja sie ze schematem
zaproponowanym przez Griera, przy czym edycja praktycz-
no-wykonawcza posiada zdaniem autoréw cechy edycji kry-
tycznej, szkolno-pedagogiczna — interpretacyjnej, a edycja
z zachowaniem notacji oryginalnej znajduje swéj odpowiednik
w Urtekscie, pod ktoérym kryja sie domyslnie rowniez wydania
faksymilowe.

Ze wzgledu na zblizenie pod wzgledem charakteru wydan
praktyczno-wykonawczych oraz szkolno-pedagogicznych
autorzy hasta Editions, historical w The New Grove Dictionary
of Music and Musicians: Charles, Hill, Stephens i Woodward
idg jeszcze krok dalej i proponuja wyrédznienie jedynie dwoch
typow edycji®®: naukowej oraz praktycznej (wykonawczej).

34 Sydney Robinson Charles, George R. Hill, Norris L. Stephens,
Julie Woodward, hasto Editions, historical [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, vol. 7..., s. 895-898.

35 Jeanine M. Jacobson, E.L. Lancaster, Albert Mendoza, Pro-
fessional Piano Teaching, Volume 2: A Comprehensive Piano
Pedagogy Textbook, Alfred Music, Los Angeles 2015.

36 S.R. Charles, G.R. Hill, N.L. Stephens, J. Woodward, hasto
Editions, historical..., s. 895-898.
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Wydaje sie to byc¢ nieco zbyt daleko posunietym uogolnieniem
zjawiska, niemniej w swym podstawowym zalozeniu to synte-
tyczne ujecie odpowiada prawdzie.

Cho¢ wydawaloby sie to niemozliwe, jeszcze dalej w proce-
sie syntezy typologii podaza John Caldwell®’. Postuluje on, ze
skoro potrzeby i wymagania wszystkich uzytkownikéw edycji
muzycznych — muzykow i badaczy — sa i powinny by¢ takie
same, to moga by¢ one usatysfakcjonowane przez jeden typ
edycji, ktory Caldwell nazywa edycja naukowo-praktyczna.
Tym samym rezygnuje on w ogole z typologii edycji muzycz-
nych, a wzmiankowane przez niego typy edycji: naukowa
i praktyczna, sa wskazane w celu ukazania potrzeby zniesie-
nia wszelakich réznic miedzy nimi.

Patrzac na niniejsze typologie z punktu widzenia rozwoju
historycznego nalezy opisa¢ pewien proces, w ktéorym poszcze-
gblne typy wydan sie ksztattowaly i krystalizowaly. Z poczat-
ku dominowaly wydania redagowane przez samych twércow
kompozycji oraz antologie krytyczne. Od mniej wiecej poto-
wy XIX wieku postepuje moda na wydania praktyczno-wy-
konawcze, ktoérych kolejnym stopniem ,ewolucji” staja sie
edycje dydaktyczne lub inaczej pedagogiczne. Jako reakcja
na przesycenie rynku wydawniczego tego typu opracowania-
mi nastepuje dominacja Urtekstu. W czasach wspoélczesnych
dominuje tendencja historyczno-krytyczna, ktéra jest wiasci-
wie rozwinieciem edycji krytycznej, do ktorej dodany zostaje
komentarz historyczny, wyjasniajacy znaczenie wariantéw
w perspektywie historii tradycji.

Z powyzszego powodu na wszystkie edycje dziet muzycz-
nych, ktére powstaly i powstana w przysztosSci musimy pa-
trze¢ kontekstowo. Nie tylko ze wzgledu na to, ze powstaja
one nieodmiennie w $Scisle okreslonym kontekscie Srodowi-
skowym i historycznym, lecz takze z powodu tego, ze sa one
nie tyle przekazem utworu, lecz jego redakcja ukazujaca
estetyke i zasob wiedzy edytora, badz komitetu redakcyjnego
w danym momencie.

37 John Caldwell, Editing early music, wyd. II, Clarendon Press,
Oxford 1996, s. 1-6.
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3. Typy edycji muzycznych
obecnych na rynku wydawniczym w XIX i XX wieku
i ich charakterystyka
Zgodnie z informacjami zawartymi powyzej, na przestrzeni
rozwoju edytorstwa w XIX i XX wieku, ktory jako okres histo-
ryczny bezposrednio dotyczy gléwnego zagadnienia niniejszej
pracy mozemy wyr6zni¢ nastepujace tendencje:
1) przewaga wydan autorskich (do ok. 1860 roku),

2) przewaga wydan praktyczno-wykonawczych (do ok. 1910),
3) przewaga wydan pedagogicznych (do ok. 1950),

4) przewaga wydan urtextowych (do ok. 2000),

5) przewaga wydan historyczno-krytycznych (od ok. 2000).

Kazda z wymienionych powyzej faz byla nacechowana
przeciwstawieniem sie fazie poprzedniej za wyjatkiem wydan
pedagogicznych, ktore niejako ,wyrosly” z wczesniejszych wy-
dan praktyczno-wykonawczych. Ponizej pozwalam sobie za-
miesci¢ krotka charakterystyke i chronologie powstawania
poszczegblnych, dominujacych typow wydan skupiajac sie
celowo na edycjach muzyki fortepianowej, zwigzanych z isto-
ta niniejszej pracy:

3.1. Wydania autorskie

Jest to glowny korpus wydawnictw muzycznych publiko-
wanych do polowy XIX wieku, jaki stanowila muzyka zyja-
cych twoércow, ktorzy autoryzowali wydania i ich wola byta
sila sprawczg w kwestii ustalania oryginalnego tekstu®s.
W zaleznosci od natury kompozytora i samej kompozycji do
precyzji opracowania wydania przywiazywano rézna wage.
Do mniej wiecej polowy XX wieku traktowano owe wydania
z duza doza rezerwy, uwazajac je za archetypicznie niedosko-
nale. Nie wykorzystywano ich prawie wcale w praktyce wyko-
nawczej, traktujac jako swego rodzaju wydanie ,polowiczne”,
opatrzone domniemang skaza btedéw i niedoskonatosci edy-
cyjnych zwiazanych z prymitywnym procesem redakcyjnym.
Wiazalo sie to z panujacym w owym czasie mitem wirtuozerii
instrumentalnej i podrzedna rolg kompozytora wobec uznane-
go odtworcy jego dziel. Stad tez podchodzono do tych wydan
nadmiernie krytycznie w srodowisku wykonawczym. Dobrg

38 S. Wronkowska, Typy edycji muzycznych..., s. 14.
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ilustracja owego zjawiska jest stynne stwierdzenie Franciszka
Liszta, ktory mowil o wydaniach Chopina, ze ,francuskie wy-
dania wszystko mu psuja”.

3.2. Wydania praktyczno-wykonawcze

Zaczely powstawac¢ w drugiej potowie XIX wieku. Wiaza-
ty sie one ze wznowieniami dziet klasykow. Najstarszym tego
typu wydaniem sa wydania utworow fortepianowych Hayd-
na, Mozarta, Clementiego i Beethovena pod redakcja Igna-
za Moschelesa (oficyna wydawnicza Hallberga, Stuttgart, od
ok. 1850) oraz wydania dziel Beethovena i Bacha w opraco-
waniu Czernego (Peters, Lipsk ok. 1850). Poprzedzone byly
wstepem redakcyjnym, co bylo podéwczas nowoscia. Byly one
tez, w stosunku do wydan pézniejszych, oszczedne w uzu-
pelnieniach tekstu oryginalnego, ktore polegaly gltéwnie na
dodaniu dynamiki, tukowania i aplikatury oraz oznaczen me-
tronomicznych. Co jednak jest najistotniejsze, w przedmowie
Moscheles prezentuje gléwne motywy, ktére kierowaly nim
przy redakcji wydan. Na plan pierwszy wysuwa tutaj przeka-
zywanie tradycji praktycznej, ktorej czuje sie spadkobierca.
Bedzie to cecha wspoélna dla wszystkich pézniejszych wydan
praktyczno-wykonawczych, dlatego tez wydaje mi sie celowe
przytoczenie obszernych fragmentéw wstepu zamieszczonego
przez Moschelesa, gdyz ukazuje on dobrze gléwne motywacje,
jakimi kierowali sie¢ 6wczesni redaktorzy tego typu opraco-
wan:

W czasach, w ktorych rozkwitala sztuka autoréw klasycz-
nych, jak Haydn, Mozart i Clementi, sztuka grania na forte-
pianie byta mato rozpowszechniona. Owczesna publika byla
bardziej zlozona ze shuchaczy nizli z nasladowcéow wykonan
owych mistrzéow, tak wiec szkola szerzyla sie bardziej przez
tradycje, anizeli metoda teoretyczna. W rzeczy samej, moj
pierwszy nauczyciel, Dionyse Weber, czesto méwil mi o nad-
zwyczajnym efekcie, jaki wywieraly kompozycje Mozarta wy-
konywane przez jego samego; zamiast udziela¢ wyjasnien, Pan
Weber probowal oddaé¢ gre Mozarta na fortepianie i kazat mi
ja nasladowac, dodajac w Swietle owej tradycji pare oznaczen
do ubogich w tym wzgledzie 6wczesnych edycji. Dzisiaj, gdy
jest niemal réwnie wielu wykonawcéw co shuchaczy, z ocho-
cza radoscia shuzylem pomoca w opracowaniu tej nowej edy-
cji, probujac przekazac¢ wszystko to, co otrzymalem z tradycji
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i dodajac oznaczenia, ktére oddaja me wrazenia. Jak chodzi
o Haydna, odwolywalem sie do wspomnien, ktére zostaly
mi przekazane przez hrabiego Neukomma, jego ukochanego
ucznia. Wspominam z niebywala przyjemnoscia moja muzycz-
na przyjazn z Clementim, z poczatku we Wiedniu (...) p6zniej
w Londynie (...), gdzie wykonywatem przed nim jego kompozy-
cje. Chcialbym przeto moéc przekazac¢ muzycznej publicznosci
wskazowki wyrazowe, ktoérymi opatrzytem dzieta Clementiego
w obecnosci ich autora. Prawda jest, ze w mej pracy staratem
sie zawsze pamietac¢ o zasadzie ustanowionej przez Philippa
Emmanuela Bacha w jego traktacie Versuch tiber die wahre
Art das Klavier zu spielen, iz jedynie inteligencja i uczucia wy-
konawcy moga oddac idee i intencje kompozytora. Uwazatem,
by nie popas¢ w maniere wspolczesnych nasladowcéw Dus-
ska, ujawniajaca si¢ przez takie wyrazenia, jak: ,con amarez-
za”, ,piangendo” itp. (...) Dodalem palcowanie do ponizszych
dziel, by przydac¢ im uzytecznosci w ¢wiczeniu. Jezeli czasami
wskazuje palcowania alternatywne, jak uczynitem to w mych
wlasnych etiudach, to jedynie z uwagi na rézne budowy reki
i niewyréwnana site palcoéw w pewnych pozycjach; a takze by
usatysfakcjonowaé rozne systemy [gry]. Niechaj to wydanie
pomoze przystuzyc sie upowszechnieniu klasycznej literatury
fortepianowej calemu Swiatu®.

W istocie, wydanie Moschelesa nosi nazwe Pracht-Ausgabe
der Classiker, co jednoznacznie wskazuje na jego uzytkowy
charakter. Pojawiaja sie rowniez wyrazne odniesienia do celu
dydaktycznego wydania: ,(...) pozwolilem sobie na wzboga-
cenie tej nowej edycji o pare oznaczen wyrazowych wskaza-
nych przez Beethovena nie w jego manuskryptach, a w jego
grze. Oznaczenia te sa bez znaczenia dla profesora, lecz nie-
zbedne w pracy dla amatora”?®. Te wlasnie trzy podstawowe
dogmaty: przekazywania tradycji, zainspirowania wykonawcy
oraz zawarcia wskazéwek pomocnych w przygotowaniu dzie-
ta do jego wykonania przez mltodego adepta sztuki stanowia
wspolny mianownik dla wszystkich pézniejszych wydan, kto-
re okreslamy jako wydania praktyczne. Nalezy przy tej oka-
zji wspomnieé¢, ze w wydaniu Moschelesa nie ma graficznego
rozréznienia na oznaczenia pochodzace od redaktora i kom-
pozytora.

39 Ignaz Moscheles, Wstep do Pracht-Ausgabe der Classiker, wyd.
Hallberg, Stuttgart 1858.

40 Ignaz Moscheles, Wstep do wydania Sonaty op. 2 nr 1 Ludwiga
van Beethovena, wyd. Hallberg, Leipzig 1858.
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Drugim waznym przelomem stylistycznym w praktyce edy-
torskiej tego typu wydan byla publikacja dziet klasykow m.in.
Beethovena i Webera w opracowaniu Hansa von Bulowa, Imma-
nuela Faissta, Ignaza Lachnera i Franciszka Liszta pod redak-
cja Sigmunda Leberta z lat 1871-1875. Wszystkie tomy byly
opatrzone tytulem Instructive Ausgabe i stanowia dalszy krok
w kierunku poglebienia ingerencji edytora w prezentowane
dzieto. Sa one zarazem poczatkiem i inspiracja dla pézniej-
szych edycji o profilu pedagogicznym. Opatrzone komentarza-
mi umieszczonymi bezposrednio pod tekstem oraz niezwykle
szczegoltowo opracowane przez redaktorow, stanowity graficz-
ny zapis ich instrumentalnej interpretacji, co w dobie braku
nagran bylo jedyna forma utrwalenia ich sposobu wykonania
i rozumienia muzyki dla przysztych pokolen. Zdajac sobie,
jak sie wydaje, sprawe z duzej ilosci dodatkowych oznaczen
i sugestii Liszt wprowadzil w edycji rozroznienie w wielkosci
druku, by odseparowac¢ wizualnie oznaczenia oryginalne od
sugestii i uzupelnien redaktorow, co niestety nie do konca sie
powiodlo z powodu duzej ilosci dodatkowych oznaczen. Ilos¢
proponowanych ossi, aranzacji i wariantéw rozwigzan palco-
wych dominuje w tym wydaniu wyraznie nad tekstem ory-
ginalnym, przytlaczajac go i zaciemniajac, przesuwajac tym
samym punkt ciezkosci z prezentacji tekstu autora na jego
arbitralng interpretacje dokonana przez edytora.

W efekcie szybkiej popularyzacji dziatalnosci edytorskiej
von Bulowa i Liszta, wiekszo$s¢ wydan powstatych pod koniec
XIX wieku zaczelo wykazywaé podobne tendencje, wzorujac
sie, takze graficznie, na wprowadzonych przez nich rozwiaza-
niach. Naleza do tej grupy w wiekszosci wydania sporzadzane
przez wybitnych wirtuozow, w przewazajacej mierze pianistow.
Wzorem edycji Liszta probowano niekiedy rozrézni¢ sugestie
edytora od tekstu oryginalnego poprzez wyrézniki tekstu,
cho¢ nie bylto to ogoélnie przyjeta norma. Generalnie, cecho-
waly sie one réznym stopniem ingerencji w tekst oryginalny
autora i arbitralnoscia oraz ukierunkowaniem komentarzy.

Zdaniem dra Wojciecha Bonkowskiego, ktory podjat probe
typologii tego typu wydan, w odniesieniu do XIX wieku wy-
stepuja trzy rodzaje edycji, ktore mozna by przypisac¢ do ka-
tegorii edycji zorientowanych praktycznie*'. Pierwsza z nich

41 Wojciech Bonkowski, Dziewietnastowieczne edycje dziet
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byla edycja praktyczna (pedagogiczna), przygotowywana naj-
czeSciej przez pedagoga i zawierajaca dodatkowe okreslenia
i wskazéwki wykonawcze majace pomoéc adeptowi muzyki w
przygotowaniu utworu do wykonania. Jej celem bylo usta-
lenie tekstu najlepszego z perspektywy wykonawczej, przy
dowolnym stopniu ingerencji edytorskich. Drugim rodzajem
byla edycja interpretacyjna (wykonawcza), wzbogacona o ko-
mentarz interpetacyjno-wyrazowy oraz jego odzwierciedlenie
w swobodnie traktowanym tekscie muzycznym. Edycja in-
terpretacyjna najczesciej byla zapisem interpretacji stynnego
wykonawcy. Trzecia edycja opisywana przez Bonkowskiego
to edycja analityczna, zawierajaca dodatkowe komentarze,
oznaczenia i zmiany w tekscie, majace uwypukli¢ jej aspekty
formalne, bedace efektem analizy muzykologicznej. Edycje te,
powstajace w drugiej potowie XIX wieku, znajdowaly zastoso-
wanie praktyczne przede wszystkim w dydaktyce.

3.3. Wydania pedagogiczne

Pojawiaja sie wyraznie, jako pewna zogniskowana ten-
dencja w wydaniach praktyczno-wykonawczych na przelo-
mie XIX i XX wieku, bedaca zauwazalnym efektem szerokiego
stosowania wydan praktycznych w procesie dydaktycznym.
Jedna z pierwszych tego typu edycji, ktéra odniosta miedzyna-
rodowy sukces bylto opracowanie dziet Bacha dokonane przez
Bruno Mugeliniego, Ferruccio Busoniego i Egona Petriego,
ktorego pierwszy tom ukazal sie w roku 1894 dla lipskiej ofi-
cyny Breitkopfa. Najbardziej znana staty sie tzw. Editions de
Travaille pod redakcja stynnego pianisty i pedagoga francu-
skiego Alfreda Cortot. Ich poczatkiem bylo opracowanie Etiud
op. 10 i op. 25 Fryderyka Chopina dokonane w 1912 roku,
w ktorym Cortot poleca serie ¢wiczen przygotowawczych i
dokladnie opisuje problematyke techniczng kazdej z Etiud.
W istocie, kwestia redakcji tekstu kompozytora schodzi
w tym wydaniu na dalszy plan, na pierwszy zas wysuwa sie
chec¢ zainspirowania odbiorcy-studenta obrazowymi komen-
tarzami o podlozu literackim oraz skupienie na aspektach
technicznych zwiazanych z wykonaniem. Bardzo gteboka re-

Fryderyka Chopina jako aspekt historii recepcji, Wydawnictwo
Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2009 s. 56-66.
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fleksja pianistyczna oraz skoncentrowanie sie na repertuarze
omijajacym dziela klasykéw przyniosly temu wydaniu spory
sukces, co spowodowato, ze Cortot podczas swojej bez mata
piecdziesiecioletniej dziatalnosci edytorskiej opracowat wiek-
szos¢ fortepianowej literatury romantycznej. Wydania Cortot
staly sie réwniez ewidentnym zrédlem inspiracji dla innych
opracowan powstajacych w tym samym czasie, jak np. edycja
Sonat Beethovena, czy dziel Bacha dokonana przez Alfreda
Caselle, bedaca w istocie dzietem blizniaczym do opracowan
Cortot, zaréwno pod wzgledem wizualnym, jak i podejscia
edytora do tekstu zrodlowego. Wydanie Sonat Beethovena
w redakcji Artura Schnabla, ktére réwniez zaliczy¢ nalezy do
wydan o profilu pedagogicznym, kladzie duzo wiekszy nacisk
na aspekty interpretacyjne i ich szczegélowe dookreslenie
poprzez drobiazgowo wyszczegolnione tempa metronomiczne
poszczegblnych taktow lub fragmentow dzieta i obfita ilosé
oznaczen dodatkowych.

3.4. Wydania urtextowe

Pojawiaja sie, jako reakcja na dominacje na rynku wydaw-
niczym wydan praktyczno-wykonawczych i pedagogicznych.
Cho¢ pierwsze tego typu edycje pochodza juz z przelomu
XIX i XX wieku, ich popularyzacja, a nastepnie dominacja na
rynku wydawniczym przypada na druga polowe XX wieku,
glownie za sprawa rozpowszechnienia tej metody wydawniczej
przez Guntera Henle. Byly one odpowiedzia na postulat spo-
rej grupy muzykologéw, by przywroécic¢ tekstowi kompozytora
jego pierwotny, niezaburzony przez ingerencje osob trzecich
obraz. Podobnie jak w przypadku pierwszych wydan inter-
pretacyjno-wykonawczych wiek wczesniej, impulsem staty sie
reedycje dziet klasykéw: Beethovena, Mozarta i Bacha. Edycje
tego typu cechowala radykalna redukcja komentarzy i przy-
piséw, odrzucenie niemal wszystkich wydan p6zniejszych niz
pierwodruk, brak stosowania filiacji zrodet réwnowaznych.
Ich szybka popularyzacja na rynku wydawniczym i w Srodo-
wisku muzycznym spowodowala bardzo szybkie wyparcie
innych typow wydan, w tym takze wydan zrédlowych. Zbytnia
ascetycznos§é prezentowanego tekstu, jego wyabstrahowanie
z kontekstu historycznego i brak zatrudniania przy ich redak-
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cji wybitnych, uznanych wykonawcéw, spowodowaty w koncu
XX wieku wyrazny spadek zainteresowania tego typu edycjami.

3.5. Wydania historyczno-krytyczne

Powstaly jako reakcja na dominacje urtextu na rynku
wydawnictw muzycznych. Impulsem do ich powstania staly
sie poglebiona studia nad recepcja muzyki oraz wydania mu-
zyki dawnej, ktére w przypadku stosowania metody urteksto-
wej nie prowadzily do satysfakcjonujacych wykonawcéow tej
muzyki wynikoéw. Na przelomie XX i XXI wieku ten typ edycji
rozpropagowal sie znaczaco, wypierajac urtext. Cecha cha-
rakterystyczna jest powrot do rozbudowanych komentarzy
zrodtowych i wykonawczych, prezentowanie alternatywnych
wariantéw dla wybranych miejsc, czesto podawanych réwno-
waznie, stosowanie uzupelnien i znaczna niekiedy ingerencja
edytora w tekst, nacechowana zrédlowo-krytycznie, co zbliza
je znaczaco do wydan praktyczno-wykonawczych z przelomu
XIX i XX wieku.

4. Edycje dziel Fryderyka Chopina w XIX i XX wieku
oraz ich proponowane typologie autorstwa
polskich muzykologow

W swietle sugerowanych powyzej zjawisk wystepujacych
w historii edytorstwa muzycznego, nalezy spojrzec teraz nie-
co blizej na znane nam wydania dziel Fryderyka Chopina
powstate w XIX i XX wieku. Ze wzgledu na ich duza ilosé
oraz stosunkowo bogatg literature analityczna jest to zada-
nie nietatwe. Chopin wydawany byl czesto i chetnie przez
redaktoréw tworzacych wszelakie typy wydan, poczawszy od
wydan o profilu praktyczno-wykonawczym, konczac na wyda-
niach urtekstowych i zrédlowo-krytycznych. Jest tez jednym
z najczesciej drukowanych autorow, gtownie ze wzgledu na
niezwykla popularnosé jaka zyskaly jego kompozycje w §ro-
dowisku muzycznym, zawodowym i amatorskim w drugiej
potowie wieku XIX, ktéra utrzymuje sie nieustannie do cza-
s6w wspoblczesnych. Wydania Chopina, ich nowe redakcje
i sugestie interpretacyjne pochodzace od pianistéw uznanych
w zakresie interpretacji estradowej jego dziet gwarantowaty
zawsze popularnos¢ i zysk dla wydawcy.
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Trzeba na samym wstepie zaznaczyC¢, ze proponowane
ponizej proby typologii owych wydan obecne w literaturze
chopinologicznej pokrywaja sie w duzym stopniu z ogblnie
wystepujacymi tendencjami obecnymi w edytorstwie muzycz-
nym. Ze wzgledu na szczegoblnie istotny dla omawianego po-
nizej opracowania Zygmunta Stojowskiego kontekst polskiej
perspektywy percepcji tradycji chopinowskiej zawarte w tym
rozdziale propozycje typologii zostaly ograniczone jedynie do
autoréw krajowych.

Najblizsza chronologicznie momentowi powstania niniej-
szej pracy analizg zagadnienia edycji chopinowskich jest pra-
ca Wojciecha Bonkowskiego pt. Dziewietnastowieczne edycje
dziet Fryderyka Chopina jako aspekt historii recepcji. Jest to
przeglad typow edycji, ktéry posiada charakter historyczny
i odnosi sie jedynie do wydan utworéw Chopina z XIX wieku.
Wedlug Bonkowskiego, typologie edycji mozna wyrézniac¢ ze
wzgledu na rozmaite kryteria, z ktérych najwazniejsze i najwy-
razniej dostrzegalne to: kryterium pragmatyczne (ze wzgledu
na przeznaczenie edycji) oraz kryterium zrodlowe (ze wzgledu
na baze zrodlowa edycji). Problematyka bedaca w centrum
zainteresowan badacza dziewietnastowiecznej recepcji muzy-
ki Chopina implikuje rowniez inne kryteria — biograficzne (ze
wzgledu na osobe edytora, jego umiejetnosci, gusta i preferen-
cje) oraz filologiczne (ze wzgledu na zakres i stopien ingerencji
edytorskich). W typologii dokonanej pod katem przeznacze-
nia edycji Bonkowski wyréznia edycje zrodlowe, krytyczne,
praktyczne (o charakterze pedagogicznym), interpretacyjne
(o charakterze wykonawczym) oraz analityczne (zawierajace
ustalenia analizy formalnej utworu). Ze wzgledu na kryterium
zrodlowe, edycje dzieli na: oparte na wydaniach oryginalnych,
oparte na udokumentowanych intencjach kompozytorskich,
oparte na zrédlach pozakompozytorskich*2.

W swojej znanej pracy Chopin. Cztowiek, Dzieto, Rezonans
pochodzacej z roku 1998 odmienna pod wieloma wzgleda-
mi typologie proponuje Mieczyslaw Tomaszewski i mozna ja
nazwac typologia chronologiczna. Obejmuje ona wszystkie
wydania Chopina znane autorowi w momencie powstania

42 W. Bonkowski, Dziewietnastowieczne edycje dziet Fryderyka
Chopina..., s. 48-72.
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ksiazki i nie ogranicza sie jedynie do wieku XIX. Tomaszewski
wyroznia w niej cztery fazy*:

1) faze tradycji bezposredniej — edycje pokolenia uczniéw,

2) faze tradycji posredniej,

3) faze interpretacji niezaleznych — edycje pokolenia wielkich
wirtuozow,

4) faze interpretacji zrodlowo-krytycznych.

Do edycji pokolenia uczniow datujac ja na lata 1860-1880
Tomaszewski zalicza wydania redagowane przez T. Tellefsena
(Richault, Paryz 1860-1880), F.-J. Fétisa (Schoenberger,
Paryz 1860), A.-F. Marmontela (Heugel, Paryz ok. 1867) oraz
K. Mikulego (Kistner, Lipsk 1879%). Do pokolenia tzw. tra-
dycji posredniej, pézniejszej Tomaszewski zalicza wydania
Klindwortha (Jurgenson, Moskwa 1873-1876), C. Reinec-
kego, W. Bargiela, F. Liszta i A. Franchomme’a (Breitkopf
& Hartel, Lipsk 1878-1880), H. Scholtza (Peters, Lipsk 1879)
i J. Kleczynskiego (Gebethner i Wolff, Warszawa 1882). Do
fazy interpretacji niezaleznych, rozumianych jako dokumen-
tacja indywidualnego stylu gry redaktoréw edycji Tomaszew-
ski zalicza wydania redagowane przez R. Pugno (Universal
Edition, Wiedenh 1898-1903), 1. Friedmana (Breitkopf & Har-
tel, Lipsk 1913, Tomaszewski okresla je w swej pracy jako
ynajstynniejsze, najbardziej znaczace”®), C. Debussy’ego
(Durand, Paryz 1915-1916), E. Sauera (Schott, Moguncja
1918-1923), A. Brugnoliego (Ricordi, Mediolan 1929-1939),
A. Cortot (Senart-Salabert, Paryz 1929-1947), A. Caselle — G.
Agostiego (Curci, Mediolan 1940-1950) oraz H. Neuhausa i L.
Oborina (Muzgiz, Moskwa 1951-1960). Do kategorii ostatniej,
zrodlowo-krytycznej Tomaszewski zalicza edycje: E. Ganche-
'a (Oxford-Press, Londyn 1928), I.J. Paderewskiego, J. Tur-
czynskiego i L. Bronarskiego (PWM, Krakéw 1949-1961),
E. Zimmermanna (Henle, Monachium 1956) oraz J. Ekiera
(PWM, Krakéw 2010). Tomaszewski w podsumowaniu zjawi-
ska pisze, ze ,okreslenie wartosci edycji zalezy od przyjetego

43 Mieczystaw Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, Dzielo, Rezonans,
wyd. II, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2010, s. 765-767.

44 Mieczystaw Tomaszewski podaje rok 1880.
45 M. Tomaszewski, Chopin..., s. 766.
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kryterium oceny”*® w zaleznosci od postulatu edytora i para-
dygmatu estetycznego.

Kolejna typologia, niezwykle szczegélowa, zostala zapro-
ponowana w latach dziewieédziesiatych przez Krzysztofa
Grabowskiego, ktéry w sposéb najbardziej systematyczny ze
wszystkich autoréw polskich zajmowat sie zagadnieniem edy-
cji chopinowskich, piszac na ten temat liczne artykuly m.in.
dla ,Rocznika Chopinowskiego”. Jest to typologia prezentuja-
ca wyrazne podejscie filologiczne. Dzieli ona wydania Chopina
po roku 1859 na cztery podstawowe kategorie — mozna ja na-
zwac typologia metodologiczno-historyczng*”:

1) wydania zrédlowo-krytyczne,

2) wydania wykazujace tendencje krytyczno-zrédtowe,
3) wydania o tendencji krytycznej,

4) wydania o tendencji pedagogiczne;j.

Grabowski poszczegoélne edycje stara sie zaliczy¢ do wyty-
powanych przez siebie kategorii. Podzial ten wydaje sie by¢
ogolnie trafny, totez uwazam za stosowne przytoczy¢ go po-
nizej, odnotowujac jednak pewne propozycje adjustacji w ob-
rebie przypisania poszczegélnych opracowan do konkretnych
kategorii, pomiedzy ktérymi granica nie jest zaznaczona zbyt
wyraznie. Dodatkowo, jak zauwaza Grabowski: ,Klasyfikacja
ta staje sie w wielu przypadkach dyskusyjna, jako ze wyda-
niom kompletnym czesto brak spdjnosci i jednorodnosci™®.
Stwierdzenie to, cho¢ czeSciowo prawdziwe, nie znajduje real-
nego odzwierciedlenia w wydaniach dziet wszystkich. W isto-
cie, wszystkie dlugo powstajace edycje, podlegajace rewizji
na etapie ich powstawania oraz stalemu poszerzeniu bazy
zrodlowej, cechuja sie pewna wariantnoscia w niektérych
aspektach uktadu tekstu, prezentacji graficznej i — niekiedy —
wybranych kryteriéw edycyjnych, by przytoczy¢ tutaj choéby
przyklad najnowszy Wydania Narodowego Dziet Chopina, co
nie przeklada sie jednoznacznie na brak spéjnosci, czy jed-
norodnosci podstawowych zatozen redakcyjnych. Zgodzi¢ sie

46 M. Tomaszewski, Chopin..., s. 766.

47 http://www.chopin.pl/wydawnictwa_nutowe.pl.html (dostep
z dnia 20.08.2016).

48 http://www.chopin.pl/wydawnictwa_nutowe.pl.html (dostep
z dnia 20.08.2016).
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jednak nalezy z Grabowskim, ze jego proba klasyfikacji stu-
zy jedynie pewnemu uogélnieniu tendencji, ktére prezentuje
dane opracowanie i czesto to samo wydanie mozna zaliczy¢
zaréwno do jednej, jak i drugiej kategorii réwnoczesnie.

Z racji tematu niniejszej pracy, i proby podkreslenia kon-
tekstu istniejacego dla opracowania Zygmunta Stojowskiego
W momencie jego powstawania, umieszczone ponizej zostaja
jedynie przyklady wybrane z imponujacej ich liczby wymie-
nionej przez Grabowskiego i uwzgledniajace jedynie edycje
powstate lub rozpoczete do lat czterdziestych XX wieku.

4.1. Wydania zZrodlowo-krytyczne

Do tej kategorii Grabowski zalicza edycje korygowane
przez uczniéow Chopina redagowane przez autorow takich,
jak: Thomas D.A. Tellefsen (Richault, Paryz 1860), Georges
Mathias (Harand, Lemoine, Paryz ok. 1859) oraz Karol Mikuli
(Kistner, Lipsk 1879). Edycje Tellefsena i Mathiasa nie miaty
jego zdaniem wiekszego wplywu na recepcje praktycznag dziet
Chopina, ze wzgledu na swéj ograniczony zasieg. Pryncypia
edycyjne Tellefsena poddano krytyce: uczynit to Mikuli oraz
pozniej, juz w XX wieku, Ganche. Sposréd wymienionych,
to wlasnie edycja Karola Mikulego byta jedyna, ktora zyska-
la miedzynarodowa popularnosé. Byla do tego wielokrotnie
wznawiana, stajac sie tym samym punktem odniesienia dla
wszystkich pézniejszych opracowan.

Oprécz wspomnianych wydan Grabowski wymienia tutaj edycje
w opracowaniu Brahmsa, Liszta, Franchomme’a, Rudorffa,
Reinecke i Bargiela (Breitkopf & Hartel, Lipsk 1878-1880),
ktorej autorzy opierali sie gtéwnie na wydaniach niemieckich
Chopina, a do jej wybranych toméw dolaczono komentarze
krytyczne, co wowczas zaczeto stawac sie powszechnie sto-
sowana praktyka. Niejako przedluzeniem tej edycji jest tom
zawierajacy 27 Etiud Chopina, redagowany jedynie przez
Ernsta Rudorffa (Breitkopf & Héartel, Lipsk 1899). Najbardziej
wspoblczesna Stojowskiemu z tej kategorii jest edycja Edouar-
da Ganche’a (Oxford University Press, Londyn 1932). Ganche
ograniczyl swoja ingerencje w tekst oryginalny i jako pierwszy
wykorzystywal warianty i korekty zawarte w zbiorach Jane
Stirling. Ganche opart sie wszakze jedynie na tym jednym
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zrodle pomocniczym przez co, w stosunku do wydania Breit-
kopfa, posiadat on znacznie wezsza baze zrédlowa, za co byt
tez pozniej krytykowany.

4.2. Tendencja krytyczno-zrodlowa

W pracy edytorskiej zaliczonej do tej kategorii nastepuje
przesuniecie Srodka ciezkosci w kierunku aspektu krytyczne-
go. Zdaniem Grabowskiego zaliczy¢ tu mozna edycje, w kto-
rych wykorzystanie zrodel nie budzi watpliwosci, jednak nie
zawsze stanowia one glowne ogniwo argumentacji redaktorow
wydan. Zaliczy¢ tutaj nalezy w jego opinii wydanie w redakcji
Jana Kleczynskiego/Rudolfa Strobla (Gebethner i Wolff, War-
szawa 1882/1902), wydanie Eduarda Mertke/Emila Kronke
(Steingraber, Hanower-Lipsk, ok. 1880). Nalezaloby tutaj,
zdaniem piszacego te stowa, zaliczy¢ réwniez edycje Karla
Klindwortha (I wydanie P. Jurgenson, Moskwa 1873-1876),
ktora Grabowski zalicza do kategorii ponizej.

4.3. Tendencja krytyczna

Naleza do niej publikacje nie bazujace przewaznie na zZroé-
dtach podstawowych, lecz na edycjach wczesniejszych, wy-
daniach korygowanych lub innych Zrédlach posrednich.
Zdaniem Grabowskiego naleza do nich edycje bazujace na
wydaniach praktyczno-wykonawczych 2z drugiej potowy
XIX wieku. Istnieje tutaj jednak sprzecznosé, gdyz wymie-
nia on jednym tchem edycje Karla Klindwortha oraz Attili
Brugnolego (Ricordi, Mediolan 1923-1937), ukazujac je, jako
reprezentujace tendencje skrajna w zaleznosci od stopnia kry-
tycyzmu redaktora wydania. Wydanie Klindwortha, ucznia i
przyjaciela Liszta i Wagnera, cenionego i znanego muzyka
oraz pedagoga cieszyto sie wielka estyma. Zarzucano mu co
prawda w czasach jego powstawania zbytnia arbitralnosc de-
cyzji i ingerencje ,unifikujaca” chopinowskie warianty oraz
uzupelnienie brakow, niemniej byta to, poza edycja Miku-
lego, najbardziej rozpowszechniona edycja dziet Chopina w
interesujacym nas okresie i jest ona oparta na dosc¢ szerokiej
bazie zréodlowej, stad zaliczenie jej do tej kategorii przez Gra-
bowskiego nie wydaje sie by¢ trafne. Brugnoli, tworzacy swoja
edycje niemal pél wieku pozniej, pozostawal co prawda ewi-
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dentnie pod wplywem Klindwortha (rozwiazania pochodzace
wlasnie z tego zZrédia cytowane sa w jego edycji szczeg6lnie
czesto), jednak zwigzane to bylo gtéwnie z faktem, ze ta pierw-
sza cieszyla sie duza popularnoscia we Wloszech w pierwszej
potowie XX wieku, przewyzszajac pod tym wzgledem edycje
Mikulego wydana u Kistnera. Zdaniem piszacego te stowa na-
lezy te edycje w rzeczywistosci zakwalifikowaé bardziej do ka-
tegorii czwartej, gdyz wskazuje na to jej nadrzedny charakter
dydaktyczny wskazany przez samego autora jako ,edizione
didattico-critico-comparativa” oraz liczne przekazy odwoluja-
ce sie do tradycji pochodzacej od wybitnych pianistéw XIX i
XX wieku. W latach 1946-1957 Ricordi opublikowatl reedycje
wydania Brugnolego, ktéra dokonal Pietro Montani. Zgodnie
z ksztaltujaca sie 6wczesnie estetyka i praktyka wydawnicza
usunat on z tekstu muzycznego nie tylko komentarze krytycz-
ne, ale takze wiekszos¢ wskazoéwek Brugnolego dotyczacych
interpretacji.

Do wydan krytycznych zaliczy¢ mozna na pewno edycje
Hermanna Scholtza (Peters, Lipsk 1879) i Ignacego Friedma-
na (Breitkopf & Héartel, Lipsk 1913). U Friedmana dokumen-
tacja ogranicza sie wlasciwie do edycji niemieckich, w tym
glownie samego Breitkopfa, co mozna uznaé za czeSciowo
zrozumiale w kontekscie wydania dokonywanego dla tego
samego domu wydawniczego. Opracowanie to zawiera row-
niez szereg wariantow wykonawczych autorstwa redaktora,
co nadaje mu w pewnym wzgledzie charakter dydaktyczny
i praktyczno-wykonawczy. Scholtz dla odmiany wykorzystuje
szeroka baze dokumentacyjna, lecz stroni od porad i sugestii
praktycznych. Duzo wiecej jest tez w jego wydaniu interwencji
redaktorskich. Edycja Petersa stata sie¢ w kregu niemieckim
jedna z najpopularniejszych edycji pierwszej potowy XX wieku.
Zostala ona poprawiona i uzupelniona w latach 1948-1950
przez polskiego pianiste Bronistawa Pozniaka.

Inne wydania, ktére mozna zdaniem Grabowskiego zali-
czy¢ do tej kategorii to edycje pod redakcja: C. Debussy’ego
(Durand, 1915-1916), L. Levy’ego (Senart, 1915-1919). L. Diémera
— nauczyciela Zygmunta Stojowskiego (Lemoine, 1915-1918),
L. Wurmsera, M. Moszkowskiego, C. Galeottiego, M.J. Riss-
Arbeau, A. Caselli (Edition Francaise de Musique Classique,
Heugel, 1916-1924), S. Wekslera (Choudens, 1928), C. Reinecke
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(Breitkopf & Hartel, 1880-1885), L. Kohlera (Litolff, 1880-
1885), X. Scharwenki (Schott, 1909-1913) i E. von Sauera
(Schott, 1917-1920) oraz wydanie Raoula Pugno (Universal
Edition, Wiedenn 1902) i Hugo Riemanna (Musikalische Univer-
sal-Bibliothek, 1886-1891; Steingréber, ok. 1891).

4.4. Tendencja pedagogiczna

Wiele z edycji wymienionych wczesniej znajduje sie
na pograniczu kategorii krytycznej i pedagogicznej. Wedlug
Grabowskiego, granica miedzy nimi jest niezwykle plynna.
Zdaniem piszacego te stowa edycja pedagogiczna to ta, ktérej
wyréoznikami mozna okresli¢c pewne wspolne cechy: rozbudo-
wane komentarze redaktora nacechowane opisowoscia, licz-
ne, alternatywne wskazania palcowania, podawanie sposobow
pokonywania pewnych trudnosci zaobserwowanych w tekscie
oraz liczne odniesienia do tradycji pianistycznej. Grabowski
pisze: ,sam termin «tendencja pedagogiczna» powinien by¢ ro-
zumiany jako okreslenie edycji o charakterze «praktycznym»
czy «instruktazowymy», majacym ulatwi¢ zrozumienie muzy-
ki Chopina i jej interpretacje mniej doswiadczonym adeptom
sztuki pianistycznej poprzez liczne, dodatkowe wskazowki,
umieszczone badz bezposrednio w tekscie muzycznym, badz
w komentarzach”?. Laczy sie to historycznie z cytowanag
wezesniej ewolucja wydan praktyczno-wykonawczych w kie-
runku pedagogicznym. W istocie, sam Grabowski w swej ty-
pologii zalicza niektore wydania do obydwu z tych kategorii.

Pierwszym znanym wydaniem dziel Chopina o profilu pe-
dagogicznym jest ujeta w serie publikacja paryskiej firmy
Heugel & Cie przygotowana przez Antoina F. Marmontela —
znanego profesora Konserwatorium Paryskiego, ucznia Chopi-
na. Jego komentarze nie dominuja nad tekstem muzycznym,
a interwencje edytorskie sa w miare dyskretne. Nastepnym,
istotnym francuskim wydaniem Chopina na tym polu jest
edycja Raoula Pugno (Librairie des Annales, Paryz 1909), kto6-
ry przekazal cenne uwagi dotyczace wykonania utworéw Cho-
pina, pochodzace — jak sie wydaje — od niego w prostej linii,
a zrelacjonowane przez Georges’a Mathiasa. Tutaj rowniez

49 http://www.chopin.pl/wydawnictwa_nutowe.pl.html (dostep
z dnia 20.08.2016).
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komentarze i wskazowki edytorskie nacechowane sa sporym
taktem i oszczednosScia. Niewatpliwie jednak najbardziej zna-
na francuska edycja tego rodzaju, ktoéra wspomniano tutaj
uprzednio, jest publikacja Alfreda Cortot (Senart-Salabert,
Paryz 1912-1939, 1941-1947). Poczatkowo komentarze Cor-
tot maja charakter bardziej praktyczny i instruktazowy, lecz
w pozniejszych zeszytach daje o sobie zna¢ charakterystyczna
dla owego artysty poetycka emfaza, a proponowane ¢wiczenia
praktyczne sa umieszczane rzadziej. Wydanie to bylo jednym
z najwazniejszych i najbardziej rozpowszechnionych wydan
muzyki Chopina w pierwszej potowie XX wieku.

Sposrod edycji niemieckich nalezy zwrocié uwage na wy-
dania z lat osiemdziesiatych XIX wieku: Theodora Kullaka
(Schlesinger-Lienau, Berlin), Antona Doora (Cranz, Hamburg-
Lipsk), Salomona Jadassohna (Kahnt, Lipsk), Alfreda Richte-
ra (Schubert & Co., Lipsk), Emila Bohna (Fiedler, Wroctaw),
a takze na wzbudzajace kontrowersje wydania Hansa von
Bulowa (Aibl, Monachium). Wydania von Btlowa krytykowa-
no powszechnie jeszcze za zycia autora, jak sie wydaje, nieco
niestusznie, gdyz jako redaktor nie ingerowal on w tekst zro-
dlowy bardziej niz inni. Krytyka ta nadchodzila glownie ze
strony lipskiej szkoly zwolennikéw Moschelesa i Martiens-
sena. W cytowanym powyzej wstepie do wydania Moschele-
sa, poprzez aluzje o ,manierze wspotczesnych nasladowcow
Dusska, wyrazonych przez takie okreslenia, jak: «con ama-
rezza», «piangendo»”® widaé¢ delikatna krytyke skierowanag
w kierunku estetyki Liszta i von Biilowa oraz propozycji ozna-
czen ,uzupelniajacych”, ktéorymi dookreslano charakter po-
szczegbOlnych przebiegow. Wydaje sie jednak, ze jego sugestie
palcowania i dominacja komentarzy nad tekstem muzycznym
czynily z opracowania wydanie o wiele mniej praktyczne niz
inne. Stojowski pisze w swoim artykule Cwiczenie jako sztu-
ka: ,Bulow, na ten przyktad, jakkolwiek blyskotliwy w swych
przypisach do Beethovena, jest niebezpiecznym przewodni-
kiem, jesli chodzi o palcowanie, spowodowane zarowno tym,
ze reka jego byla swoista, jak i tez z powodu faktu, ze od cza-
su do czasu jego idiosynkrazje zakrywaja rzeczywiste intencje

50 I. Moscheles, Wstep...
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kompozytora”!. Inne, stosunkowo popularne edycje niemieckie
przygotowali: Eugene d’Albert (Forberg, Lipsk), Theodor Wieh-
mayer (Heinrichshofen, Magdeburg) oraz Leonid Kreutzer
(Ullstein, Berlin). Jesli chodzi o edycje wloskie, zaliczy¢ moz-
na do nich wydanie Beniamino Cesi (Ricordi, Mediolan 1901),
ktore w wersji poprawionej przez Isidora Philippa ukazato sie
réwniez w Paryzu, jak tez wydanie przygotowane przez Alfre-
do Caselle i Guido Agostiego (Edizioni Curci, Mediolan 1946-
1965). W tomie redagowanym przez Agostiego (Sonaty) mozna
zauwazy¢ zmiane w podejsciu do korygowanego tekstu, a tak-
ze bardzo uzyteczne wyodrebnienie komentarza krytycznego
z uwag o charakterze praktyczno-interpretacyjnym. Polske
reprezentuje w tej kategorii wydanie Aleksandra Michatow-
skiego i Rudolfa Strobla (Gebethner & Wolff, Warszawa 1924,
1930) wzorowane czeSciowo na pracy von Builowa. W Stanach
Zjednoczonych edycje o charakterze pedagogicznym przygo-
towali na podstawie wydania Mikulego James Huneker i Rafael
Joseffy (Schirmer, 1894, 1915-1918); w Anglii — Frank Merrick
(Novello & Co. Ltd, Londyn 1935-1953). Nalezy tez odnoto-
wac tom Walcow przygotowany w roku 1920 do druku przez
znanego kompozytora i pianiste Béle Bartoka dla wegierskie;j
firmy Bard Ferenc és Fia.

Edycje Stojowskiego, na ktéra sklada sie tekst muzyczny
opatrzony komentarzami stownymi nacechowanymi dydak-
tycznie, w Swietle niniejszych typologii zaliczy¢ mozemy do
kategorii edycji praktycznych (Bonkowski) z pogranicza edy-
cji autorstwa interpretatorow niezaleznych i edycji zrédtowo-
krytycznych (Tomaszewski) oraz do tendencji pedagogicznej
(Grabowski). Tworzona byla w okresie schylku dominacji wy-
dan praktyczno-wykonawczych, na dziesie¢ lat przed wkro-
czeniem i stopniowa dominacja wydan urtextowych w latach
pieédziesiatych XX wieku. Charakter jego opracowania miesci
sie zatem w pelni w normach wydawniczych przyjetych dla
wydan tego typu w czasie jego powstawania.

51 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 16.
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5. Fryderyk Chopin, Zygmunt Stojowski
i polska szkola pianistyczna

Praca edycyjna Zygmunta Stojowskiego, majaca miejsce
w poznym okresie jego kariery artystycznej stanowila poklo-
sie wieloletniej aktywnosci pianistycznej i kompozytorskie;j.
Byl on na przelomie XIX i XX wieku jednym z najbardziej
prominentnych i znanych w swiecie przedstawicieli polskie;j
szkoly pianistycznej, ktora przezywala wowczas szczyt swojej
popularnosci.

Mieczystaw Tomaszewski w monografii Chopin. Czlowiek,
Dzietlo, Rezonans przy opisie polskiej szkoly pianistycznej
pisze, iz miala ona ,najwyzsze poczucie tozsamosci”, gdyz
»dziedziczyla pianistyczna tradycje wprost od uczniéow Cho-
pina (K. Mikulego i M. Czartoryskiej) lub im wspélczesnych
(T. Leszetyckiego, J. Kleczynskiego, K. Tausiga)”. Nastepnie
dokonuje typologii w ramach pianistéow polskich, rozrézniajac
pokolenie chopinistéw na postromantyczno-modernistyczne
zaliczajac do niego m.in. Ignacego Paderewskiego, Igna-
cego Friedmana, Maurycego Rosenthala, Raula Koczalskie-
go i Aleksandra Michalowskiego oraz pokolenie pdzniejsze,
wobec interpretacji romantycznej nastawione sceptycznie,
nazywajac je postromantyczno-neoklasycyzujacym. Zalicza
do niego: Jana Hofmanna, Artura Rubinsteina i Zbignie-
wa Drzewieckiego®. Aktywnos¢ Stojowskiego urodzonego w
roku 1870 lub 1869 i zmarlego w roku 1946 przypadia we-
dtug tego podzialu na okres postromantyczno-modernistycz-
ny. Pokoleniowo nalezy on w pelni do Ztotej Ery Pianistyki,
jak zwyklo sie nazywac okres na przelomie XIX i XX wieku,
kiedy pianiSci-wirtuozi stanowili najwiekszy obiekt zaintere-
sowania szerokiej publicznosci. Nigdy nie podejmowano jed-
nak badan mogacych prowadzié¢ do glebszej refleksji nad rola
i znaczeniem Stojowskiego w polskiej tradycji pianistyczne;j.
Prawdopodobnie mialo to Scisly zwigzek z jego emigracja do
Stanéw Zjednoczonych i rzadkimi powrotami do Europy. O ile
Paderewski, mentor i wielki przyjaciel Zygmunta stanowi do
tej pory kamien milowy w historii pianistyki polskiej, o tyle
Stojowski, postepujacy jego sladem, zatart sie w powszechne;j
Swiadomosci Srodowiskowe;j.

52 M. Tomaszewski, Chopin..., s. 770.
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Jak stusznie zauwaza Tomaszewski, historia polskiej pia-
nistyki nierozerwalnie zwiazana jest z twoérczoscia i posta-
cig Fryderyka Chopina. Stanowi on dla niej poczatek, punkt
odniesienia, jak i tez swoiste centrum grawitacyjne, wokot
ktorego zwyklo sie orientowac cala reszte wykonawcow i kom-
pozytoréw urodzonych na ziemiach polskich w drugiej potowie
XIX wieku. Ze wzgledu na czes¢ jaka otaczano osobe i postac
Chopina, wszyscy pianisci polscy, ktérzy mieli z nim stycz-
nos¢, cieszyli sie niezwykla estyma i bardzo czesto — w spo-
s6b mniej lub bardziej uzasadniony — stawali sie noSnikami
tradycji, ktorej ze wzgledu na narodowy charakter muzyki
Chopina, starano sie nadac¢ status swoistego ,sacrum”, ktore
w sposoOb nienaruszony nalezalo przekazywac przysztym po-
koleniom.

Obecnos¢ bezposredniej descendencji chopinowskiej jest w
polskiej pianistyce niewatpliwa. Jest to fakt niezaprzeczalny,
stwierdzony zrodlowo i faktograficznie. Sama tradycja wyko-
nawcza jednak, podobnie jak i w innych historycznych proce-
sach polegajacych na przekazywaniu i kultywowaniu pewnych
obrzedow, jest efektem syntezy. Tak samo tez polska szkotla
pianistyczna powstata z wielu zrédel z pewna mniejsza lub
wieksza przewaga wplywow estetyki Chopina i jego uczniéw
na poglady artystyczne wybitnych jej przedstawicieli na prze-
lomie wiekéw. Wplyw samego nauczania i stylu gry Chopina
na polskich pianistéow drugiej polowy XIX wieku i pierwszej
potowy wieku XX ulegl dodatkowo w sposéb niezwykle szybki
daleko posunietej mitologizacji. Po pierwsze, mialo to silne
uzasadnienia pragmatyczne — bazowanie na kontaktach z Mi-
strzem lub jego uczniami pomagalo w szybszym osiagnieciu
kariery wykonawczej i pedagogicznej. Po drugie, pozwalalo
ono na przyciagniecie zainteresowania stuchaczy ze wzgledu
na silnie patriotyczny wydzwiek kompozycji chopinowskich
zarOwno na terenie kraju, znajdujacego sie pod zaborami,
jak i poza jego granicami. Najwazniejsze bylo jednak to, ze
Chopin dla zwyklego odbiorcy muzyki tak silnie zwiazany byt
z Polska i polskoscia, ze kazdy polski pianista automatycznie
posiadal pewnego rodzaju ,kredyt zaufania” jako interpreta-
tor i wykonawca muzyki chopinowskiej, niezaleznie od naro-
dowosci odbiorcow. Nie bedac czy tez nie nalezac do grona
bezposrednich spadkobiercow tradycji wykonawczej pocho-
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dzacej od Chopina, byt i tak podejrzewany o posiadanie ja-
kiegos ,tajemnego klucza” do interpretacji owej muzyki, ktéry
byl lub tez musial by¢ mu przekazany przez osoby zwiazane
z polskim kompozytorem.

Aby zrozumie¢ 6w specyficzny fenomen i jego geneze na-
lezy sobie uzmystowié, ze wiekszosci z polskich uczniow Fry-
deryka Chopina nie stanowili pianisci estradowi. W istocie
byli to przewaznie amatorzy i pét-amatorzy, do grona ktérych
nalezaly przede wszystkim osoby ze sfer arystokratycznych,
glownie kobiety. Nie mozna tutaj oczywiscie deprecjonowac
ani poziomu wykonawczego wyzej wymienionych osoéb, z kto-
rych wiele, jak np. Marcelina Czartoryska, dysponowalo nie-
zwykle rozwinieta technikg pianistyczna, ani ich wplywu na
Swiadomos¢ stylistyczna pianistow-profesjonalistéw, jednak-
ze z grona uczniow Chopina jedynie Ignacy Krzyzanowski,
Julian Fontana i Karol Mikuli byli tymi, ktoérych dzisiaj okre-
§lilibysmy muzykami zawodowymi. Z powyzszych to Fontana
i Mikuli stali sie nosnikami tworzacymi obraz tzw. stylu cho-
pinowskiego, glownie przez swodj osobisty zwiazek z samym
kompozytorem i ich bogata dzialalnos¢ edytorska. Mieli oni
réwniez o wiele wiekszg stycznos¢ z Chopinem anizeli Krzy-
zanowski, ktory prawdopodobnie miatl u Chopina jedynie nie-
wielka, symboliczna ilos¢ konsultacji.

Patrzac z dzisiejszej perspektywy historycznej, polska szko-
te pianistycznag drugiej potowy dziewietnastego wieku, z kto-
rej wyrést Zygmunt Stojowski, tworza dwa glowne osrodki lub
tez lepiej — dwie szkoly pianistyczne. Jedna z nich wywodzi
sie od Karola Mikulego, ucznia Fryderyka Chopina, druga od
Teodora Leszetyckiego, wybitnego pedagoga-pianisty dziala-
jacego w Petersburgu i Wiedniu.

Tradycja szkoty Mikulego uznawana byla za ta, ktora prze-
kazywala w sposéb najbardziej nosny i nienaruszony idee sty-
lu gry i interpretacji samego Chopina. Oddzialtywata ona dos¢
szeroko na polskie srodowisko pianistyczne drugiej potowy
XIX wieku ze wzgledu na bogata i dlugoletnia dziatalnosé
pedagogiczng Karola w waznym osrodku, jakim bylo woéwczas
Iwowskie konserwatorium. Dopelniata sie ona niejako z ak-
tywnoscia przebywajacej w Krakowie innej uczennicy Chopi-
na, Marceliny Czartoryskiej, przez co z poczatku to Galicja
byla terenem gdzie wplyw oddzialywania tradycji chopinow-
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skiej w drugiej polowie XIX wieku okazal sie zdecydowanie
najsilniejszy. O ile wptyw Mikulego oddziatywat na polu stricte
pianistycznym, mozemy powiedzie¢ — pianistow profesjonal-
nych, o tyle wplyw ksieznej Marceliny, jak sie wydaje silniej
rezonowal w Srodowisku amatorskim, badz pét-amatorskim,
pomimo tego nadal jednak obejmowal swym zasiegiem krag
muzykow zawodowych. Tym samym wplyw ksieznej, rowniez
ze wzgledu na jej status, byt jakoby silniejszy i bardziej za-
padajacy w pamie¢ osbéb, ktore sie z nia stykaly na gruncie
muzycznym, by wymienic¢ tutaj swiadectwa Aleksandra Mi-
chalowskiego, Wtadyslawa Zeleniskiego, czy Natalii Janothy.
Jak pisze Tomaszewski: ,stanowita najwyzszy w Polsce, obok
Mikulego, autorytet w kwestii interpretacji Chopina”s3.
Wilhelm von Lenz, uczenh Chopina i przyjaciel Liszta stucha-
jac gry wychowanki ksieznej, Natalii Janothy uwazat ja za
ysnajbardziej wierny refleks gry swego mistrza”*. Podjecie sie
przez Mikulego dzieta wydania dziet Chopina dla firmy wydaw-
niczej Kistnera w Lipsku zintensyfikowalo jednak znaczaco
jego zasieg i site oddzialywania, jako przekaznika tradycji ida-
cej od kompozytora.

W istocie musimy jednak pamietaé¢, ze najbardziej znani
uczniowie Mikulego to Mieczystaw Horszowski, Raul Koczal-
ski i Aleksander Michalowski, z ktérych zaden nie pobierat
u Mikulego lekcji mogacych wplyna¢ w sposob determinu-
jacy na ich styl wykonawczy, mogacy by¢ efektem wielolet-
niej, regularnej nauki. Michatowski bywatl u Mikulego jedynie
na konsultacjach, Horszowski uczyl sie u niego w niezwykle
mlodym wieku, zas§ Koczalski jezdzit do niego przez trzy sezo-
ny na letnie kursy do Lwowa, ktére najprawdopodobniej byty
podobne do konsultacji, ktérych zasiegal pierwszy z wymie-
nionych. Trzeba tutaj nadmienié¢, ze Michalowski, ktéry naj-
bardziej dobitnie akcentowal swoja przynaleznos¢ do szkoly
Mikulego w istocie studiowal u pedagogow renomowanych,
acz uznawanych w tym okresie za tradycjonalistow w zakresie
aparatu gry i nie zwigzanych w zaden sposoéb ze szkola chopi-
nowska, a mianowicie u Theodora Cocciusa i Ignaza Mosche-
lesa, studia uzupelniajace odbyl zas, niejako dla kontrastu,

53 M. Tomaszewski, Chopin..., s. 151.

54 Wilhelm von Lenz, Beethoven et ses trois styles, Legouix, Paris
1909, cytat za: M. Tomaszewski, Chopin..., s. 151.
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pod kierunkiem Karola Tausiga — najbardziej znanego ucznia
Franciszka Liszta, wybitnego polskiego pianisty czeskiego po-
chodzenia, ktory pozostaje dzisiaj w powszechnym mniema-
niu utozsamiany z niemiecka szkola pianistyczna. To jednak
Michatowski mial staé sie gléwnym nosnikiem tradycji szkoty
Mikulego, czesto powolujac sie na swojego mistrza. Z biegiem
czasu na polu regionalnym Michatowski stal sie postacia bar-
dzo wplywowa i slynnym pedagogiem. Potwierdza 6w stan
rzeczy Harold Schonberg piszac: ,Aleksander Michatowski
byl polskim pianista, ktéry nigdy nie Sciagnal na siebie uwagi
kregéw miedzynarodowych, poniewaz zaprzestal publicznych
wystepow by naucza¢ w Warszawie”s®.

Odmienna rola przypadla w udziale Teodorowi Leszetyc-
kiemu, ktory stworzyl niewatpliwie najbardziej znang i rozpo-
znawalna szkole pianistyczna przetomu XIX i XX wieku. Jego
uczniowie grywali na najwiekszych estradach swiata i posia-
dali dominujaca pozycje w powszechnej swiadomosci melo-
manoéw, jako pianiSci-wirtuozi. Najbardziej znanymi z jego
polskich wychowankoéw byli: Ignacy Paderewski, Ignacy Fried-
man, Mieczystaw Horszowski i Jozef Sliwiniski. Sam Lesze-
tycki jednak w istocie nie posiadal zwiazkéw bezposrednich z
tradycja nauczania Chopina. Studiowat gre u Karla Czernego
i podobnie jak w przypadku Michalowskiego determinujacy
wplyw wywarla na niego niemiecka tradycja pianistyczna. Le-
szetycki wprowadzil lub tez inaczej skodyfikowal w praktyce
pryncypia stosowania techniki ciezarowej, bedacej znakiem
rozpoznawczym pianistow estradowych szkoly niemieckiej i
rosyjskiej po drugiej polowie XIX wieku. Stal tym samym w
opozycji do konserwatywnej technicznie szkoly Moschelesa i
Mikulego, ktérzy nie tolerowali zbytnich ruchéw ramienia w
aparacie gry.

Niezaleznie od tych dwoch pogladow, progresywnego i bar-
dziej tradycyjnego, to wlasnie niemiecka szkola pianistycz-
na, SciSle wywodzaca sie od Czernego i Beethovena stalg
sie podstawa dla umiejetnosci techniczno-interpretacyjnych
najwybitniejszych pianistow polskich wspomnianego okresu.
Do podobnych wnioskow dochodzi Jolanta Bauman w swoim
artykule zatytulowanym Cechy romantyczne w polskiej szko-

55 Harold C. Schonberg, The Great Pianists, Simon and Schuster,
New York 1987, s. 343.
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le interpretacji Chopina piszac, ze polska szkotla tworzy sie z
dwéch dopelniajacych sie wzajemnie orientacji pianistycznych
pochodzacych ze szkoly Michalowskiego i Leszetyckiego®®.
Tradycja niemiecka bylta dla nich wspélnym mianownikiem
zarowno pod wzgledem nauczania technicznego, jak i styli-
stycznego stanowila ona bowiem podstawe. Jezeli przesledzi-
my repertuar pedagogiczny owych czasow, mysli i poglady,
programy koncertowe, nietrudno bedzie dojs¢ nam do wnio-
sku, ze polscy pianisci i nauczyciele fortepianu, niezaleznie
od zaboru, w ktérym pracowali, badz rezydowali, bazowali
Scisle na niemieckim wzorcu dydaktycznym. Tradycja chopi-
nowska, oparta na zindywidualizowanym podejsciu Chopina
do repertuaru nauczania, zaréwno na gruncie estetycznym
jak i praktyki wykonawczej pomimo swej oryginalnosci w wie-
lu miejscach byla z tradycja niemiecka zbiezna. W pewnych
kluczowych aspektach podejscie Chopina bylo nieraz uwa-
zane juz za jego zycia za az nazbyt tradycyjne, by nadmienic¢
tutaj jego brak entuzjazmu dla kompozycji Schumanna, pre-
dylekcje do kompozytorow tworzacych w stylu brillant, wielki
szacunek dla Bacha, Mozarta i Mendelssohna oraz generalna
niechec¢ do fortepianow ciezkich cechujacych sie nowatorskimi
rozwigzaniami technicznymi w zakresie mechaniki. Z drugiej
strony, Chopin wprowadzitl do swojego stylu pedagogicznego
pewne elementy charakterystyczne, sprzeczne z obowiazuja-
ca w XIX wieku doktryna nauczania gry na instrumencie —
przesledzenie tych wlasnie elementow stanowi dla nas wiedze
o tym, czy w rzeczywistoSci nastgpilo przyswojenie, czy tez
préba przyswojenia pewnej tradycji idacej od Chopina bez-
posrednio. Chopin w pedagogice, jak wiemy, bazowal na po-
zycjach, ktére podowczas w Paryzu nie cieszyly sie zbytnia
popularnoscia, jak Das wohltemperierte Klavier Bacha, czy
utwory Clementiego. Jego system nauczania poczatkowego
polegajacy na wyjsciu od naturalnego ukladu reki i rozpoczy-
nanie studiéw od gamy H-dur stal w widocznej sprzecznosci z
utrzymujaca sie az do XX wieku zasada nadrzednej istotnosci
wypracowania niezaleznosci palcowej i wyréwnania uderze-
nia. Chopin przeciwnie, dazyt do zindywidualizowania i osia-
gniecia jego maksymalnej roznorodnosci, co tkwito w razacej

56 Jolanta Bauman, Cechy romantyczne w polskiej szkole interpre-
tacji Chopina, ,Rocznik Chopinowski”, 1988, Tom 20.
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sprzecznosci z panujacym dogmatem wszechobecnego egali-
té. Byl tez jednym z naczelnych postulatoréw techniki adaptacyj-
nej, polegajacej na dostosowaniu aplikatury, sily, tempa i innych
zmiennych do charakteru utworu, instrumentu i warunkow aku-
stycznych, co ponownie istnialo w kontrze do tradycji nauczania
rozpowszechnionego w niemieckim i francuskim systemie kon-
serwatoryjnym. Wymienione powyzej elementy charakterystycz-
ne powodowaly, Zze nauczanie pochodzace od Chopina swoiscie
dopemialo tradycyjna szkole gry w sposob syntetyczny. Wiasnie
owo laczenie tych dwoéch, niekiedy sprzecznych zrodet jest dla
polskiej pianistyki XIX wieku niezwykle charakterystyczne.

Na podstawie niniejszego wywodu mozna wyciagnac¢ dwa
podstawowe wnioski:

1. Najbardziej uznane i budzace najwiekszy rezonans
interpretacje dziet chopinowskich pochodza do pierwszej po-
lowy XX wieku od pianistow polskich, ktérych podstawag wy-
ksztalcenia byla tradycja niemieckiej szkoly pianistyczne;j.

2. Tradycja chopinowska istnieje w polskiej szkole piani-
stycznej jako element taczacy sie z nauczaniem metodycznym,
pochodzacym z niemieckiej szkoly pianistycznej, przewaznie
osrodka wiedenskiego (Czerny, Leszetycki), dopelniajacym ja
estetycznie i nadajacym jej rys specyficzny (Mikuli, Micha-
towski).

Jako element charakterystyczny, definiujacy polska szkote,
Jolanta Bauman podaje dodatkowo romantyczne pojmowa-
nie sztuki pianistycznej piszac, iz niezaleznie od panujacych
tendencji interpretacyjnych jej nacechowanie jest zawsze
zdecydowanie romantyczne®. Odnoszac sie do owego aspek-
tu romantycznosci, rozumianej jako uniesienie emocjonalne
w trakcie gry, nalezy pamietac, ze polska tradycja pianistycz-
na i zarazem styl chopinowski krystalizowaly sie w gléwnej
mierze poprzez sugestywne wykonania estradowe pianistow,
ktorzy nie bedac bezposrednio uczniami uczniow samego Cho-
pina najpelniej realizowali jego dziela na estradzie. To wlasnie
te wykonania inspirowaly i stawaly sie realnym zrodlem prze-
dhuzenia pewnego stylu gry i ekspresji muzycznej. Pod tym
wzgledem w okresie, na ktéry przypadia aktywnos¢ Zygmun-
ta Stojowskiego z pianistow polskich najbardziej wplywowa
postacia byt bez watpienia Ignacy Jan Paderewski.

57 J. Bauman, Cechy romantyczne...
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Paderewski emanowal sila swej osobowosci muzycznej na
cale pokolenia polskich pianistow aktywnych i ksztatcacych
sie pod koniec XIX i w pierwszej polowie XX wieku nie tyle
poprzez swoje interpretacje pianistyczne, lecz bardziej jako
fenomen socjologiczny i spoteczny. Stanowit bowiem wcielo-
ny ideat Polaka-artysty, jakim wyobrazano go sobie w okresie
postromantyzmu i pozytywizmu: zaangazowanego patriotycz-
nie i spolecznie, czlowieka czynu, ktéry pozostaje w stuzbie
Ojczyzny, zaréwno jako cztowiek, jak i muzyk. Byt takze zde-
terminowanym typem muzycznego romantyka, przywiazane-
go to tradycji i wartosci ,wieku uniesien”.

Wszyscy pianisci polscy do fenomenu Paderewskiego za
jego zycia w jakis sposob odniesc¢ sie musieli. Jego postac jako
pianisty i chopinisty budzita reakcje skrajne. Juz u rozkwitu
kariery, przypadajacego na przetom epok, dostrzegano w jego
grze pewna doze manieryzmu, ktéra wydawata sie by¢ echem
odchodzacej epoki romantyzmu. Z biegiem czasu krytyka na-
silala sie, niemniej nikt nie kwestionowat wielkosci Paderew-
skiego jako kompozytora, wybitnego talentu pianistycznego
i meza stanu, pomimo iz jego interpretacje okreslano jako sta-
romodne. W istocie rzeczy spowodowato to, iz cale nastepne
pokolenie pianistéw polskich, ktérych najpetniejszym glosem
stal sie Artur Rubinstein, tworzylo swoje interpretacje chopi-
nowskie w opozycji do tradycji hotdowanej przez zwolennikéw
Paderewskiego.

Zygmunt Stojowski, z racji swoich bliskich zwiazkoéw z Pa-
derewskim i zaliczajacy sie wedlug umieszczonej wczesniej
typologii Tomaszewskiego raczej do stylu postromantycz-
no-modernistycznego, podazal co prawda wzorem estetycz-
nym Paderewskiego, dajac temu nieraz wyraz w swej sztuce
kompozytorskiej, wykonawczej oraz licznych wypowiedziach,
niemniej jego sztuka pianistyczna uformowala sie na grun-
cie zgota odmiennym od tego, jaki reprezentowali uczniowie
pochodzacy ze szkoly Leszetyckiego. Silny wplyw szkoly fran-
cuskiej w osobie Louisa Diémera, stawiajacego na przejrzy-
stos¢ i klarowno§¢ raczej, niz site gry, i wyznajacego pewne
ograniczenia w operowaniu technika ciezarowa, spowodo-
wal predylekcje do bardziej klasycyzujacego — jak sie wydaje
z zachowanych zrodel — podejscia do interpretacji muzyki niz
miato to miejsce u spadkobiercéw tradycji szkoly niemieckiej i
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rosyjskiej, gdzie panowala wéwczas absolutna dominacja gry
ramieniowo-barkowej. Zbliza to Stojowskiego pod wzgledem
pianistycznym do artystéw takich, jak Alfred Cortot, Edouard
Risler, czy Robert Casadesus, czyli wykonawcow romantycz-
nych, lecz stroniacych od zbyt jaskrawych efektow wyrazo-
wych. Silna identyfikacja z Paderewskim miala jednak nie
tylko podloze muzyczne, lecz — jak sie wydaje — podyktowana
byla wzgledami i uczuciami patriotycznymi. Stojowski pra-
gnal by¢ przedluzeniem tradycji wykonawczej, ktéra odczy-
tywatl nie tylko, jako stuszna pod wzgledem merytorycznym,
lecz moze przede wszystkim — jako typowo polska. Odnoszac
sie bezposrednio do osoby Stojowskiego, Kenneth Hamilton
w swojej monografii, ogolnie bedac krytycznym wobec poj-
mowania szkél pianistycznych w sensie narodowym i piszac,
ze: ,tradycja, ktorej Stojowski czut sie dumnym spadkobierca
(...) — pochodzaca od Paderewskiego i sila rzeczy Leszetyckie-
go — nie miata charakteru wybitnie narodowego, posiadajac
cechy ktore mozna by przypisac szkole polskiej, wiedenskiej,
a nawet rosyjskiej (Leszetycki byt przez dluzszy czas kolega
Antona Rubinsteina w petersburskim konserwatorium)”,
pomimo tego nie kwestionuje w dalszej czesci publikacji przy-
naleznosci Stojowskiego do szkoly polskiej pochodzacej od
Leszetyckiego.

Patrzac glebiej na zwigzki Zygmunta Stojowskiego z pol-
ska szkolg pianistyczna oraz tradycja chopinowska, dostrzec
mozna, ze nie bazuja one jedynie na fascynacji Paderewskim
i cho¢ spogladajac z poczatku na jego biografie moga wydawac
sie stosunkowo luzne, w istocie posiadaja silne ugruntowanie
w calej wezesSniejszej drodze jego pianistycznej edukacji. Roz-
poczat ja jako dziecko pod kierunkiem swej matki, Marii i péz-
niej kontynuowatl w Krakowie, gdzie niedtugo po urodzeniu
przeniosta sie jego rodzina, pod kierunkiem Alfreda Kotacz-
kowskiego i Henryka Bobinskiego. Bobinski, znany w Polsce
konca XIX wieku pianista i kompozytor, byl woéwczas swie-
zo upieczonym dyplomantem klasy fortepianu Rudolfa Stro-
bla. Strobl, najbardziej uznany wowczas pedagog fortepianu
w Warszawie i wywodzacy sie z tradycji szkoly wiedenskiej,

58 Kenneth Hamilton, After the Golden Age: Romantic Pianism and
Modern Performance, Oxford University Press, New York 2008,
s. 12.
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studiowat z kolei u Josefa Fischhofa, wybitnego pianisty, ko-
lekcjonera autograféow beethovenowskich, znajomego domu
Schumannéw i wielkiego milosnika dziel Bacha. W Krakowie
mlody Zygmunt Stojowski bardzo szybko, dzieki staraniom i
koneksjom matki, znalazt sie pod patronatem ksieznej Mar-
celiny Czartoryskiej, wspomnianej wczesniej stynnej uczenni-
cy Chopina, ktéra mieszkata wowczas w Krakowie przy ulicy
Stawkowskiej, niedaleko rodziny Stojowskich oraz przebywata
w czasie wolnym w podmiejskiej Willi Decjusza. Niewatpliwie
jego kontakty z ksiezna Marceling musialty by¢ wiecej niz spo-
radyczne. W salonie ksieznej, przeznaczonym specjalnie na
cele koncertowe i bedacym pézniej jedna z najwazniejszych
sal Krakowa, doszto do pianistycznego debiutu pietnastolet-
niego mlodzienca, ktéry wykonal wowczas z lokalna orkiestra
pod kierunkiem Jana Nepomucena Hocka III Koncert fortepia-
nowy c-moll op. 37 Ludwiga van Beethovena. Dzieki kontak-
towi z ksiezna, Stojowski rozpoczal réwniez regularne studia
kompozycji u Witadyslawa Zeleniskiego. Zelenski, kojarzony
dzisiaj gtownie jako kompozytor, byl rownie ceniony za zycia
jako pedagog fortepianu. Prowadzil przez lata wlasna klase w
konserwatorium krakowskim, gdzie wyksztalcit wielu wybit-
nych pianistéw. Byt tez od lat niezwykle blisko zaprzyjazniony
z Marcelina Czartoryska — wystarczy wspomniec, ze dzieki ich
wzajemnej wspolpracy mogt on reaktywowac i stanac na czele
szkoly muzycznej w Krakowie, podniesionej z upadlej szkoty
Franciszka Mireckiego i przemianowanej na konserwatorium.
Z podanych relacji wiemy, ze Zelenski, ktérego cechowal duzy
szacunek dla tradycji w sztuce i w zyciu, wielokrotnie poru-
szal temat wykonan Chopina z ksiezng. Sam Stojowski, pelen
szacunku i zyczliwosci dla swojego pedagoga twierdzil p6z-
niej, ze Zelenski ,posiadt nieskazitelng technike, zachowat
bezkompromisowo czyste i szlachetne artystyczne idealy, cie-
szac sie przy tym swiezoscia i obfitoscia inspiracji®.

Drugim zrédlem i przekaznikiem bezposredniej tradycji
chopinowskiej byly studia pianistyczne w Paryzu u wspo-
mnianego wczesniej czolowego pianisty francuskiego konca
XIX wieku, Louisa Diémera. Diémer, bedacy wychowankiem
Marmontela, ktéry uczyl sie pod kierunkiem Fryderyka Cho-

59 Zygmunt Stojowski, The Music of Poland, ,Poland-America”,
1925, Vol. 6, nr 8-9, s. 558.
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pina, wyksztalcil wielu wybitnych chopinistéw francuskich,
by wymieni¢ tutaj chocéby Alfreda Cortot. Z relacji Stojowskie-
go zawartych w jego pismach mozemy odnieS¢ wrazenie, ze
podczas pobytu w Paryzu stykal sie dodatkowo z blizej nie
wymienionymi osobami, ktére mialy jeszcze sposobnos¢ ze-
tknac¢ sie z samym Chopinem, zatem posrednio one réwniez
byty nosnikami pewnej tradycji. Wskazuje na to zdanie, z tek-
stu o Nokturnie c-moll op. 48 nr 1, w ktorym Stojowski pisze:
»INokturn c-moll wydaje sie opowiadac jakas tragiczna historie
i w obliczu braku jakichkolwiek wskazéwek ze strony kom-
pozytora mozemy zadowoli¢ sie legenda, ktora znalazta wiare
w niektérych pono¢ dobrze poinformowanych kregach w Pa-
ryzu, w czasach studenckich piszacego, gdy mial on to szcze-
Scie, by poznac jeszcze zyjacych niektorych ze spadkobiercow
tradycji chopinowskiej”c°.

To jednak niewatpliwie wspomniany wczesniej Ignacy Jan
Paderewski, cieszacy sie pod koniec XIX wieku uznaniem
wybitnego, jesli nie najwybitniejszego chopinisty, wywart na
Stojowskiego pod wzgledem interpretacyjnym wplyw dominu-
jacy. Stojowski, ktéry poznal Paderewskiego jeszcze w Kra-
kowie, na poczatku swojej muzycznej kariery bedac niezbyt
odlegly wiekowo od swego mentora, miat z nim - jak sie wyda-
je z zachowanych zrédet — szczegélnie bliski i serdeczny kon-
takt. Spotkali sie dzieki Zelenskiemu, do ktérego Paderewski
przyjechat i rodziny szybko sie zaprzyjaznily do tego stopnia,
ze ojciec Stojowskiego pomagal Paderewskiemu w opiece nad
kalekim synem. W okresie studiow w Paryzu, ktére Stojow-
ski rozpoczal pare lat po spotkaniu w Krakowie i niedtugo po
nich, to wlasnie Paderewski pomagal mtodemu Stojowskie-
mu torujac mu droge w miedzynarodowym Srodowisku mu-
zycznym. Z drugiej strony Stojowski, bedac jeszcze na bardzo
wczesnym etapie rozwoju artystycznego, odnalazt w Paderew-
skim wzor muzyka-pianisty i Polaka-patrioty. Zapewne z tych
dwoéch powodoéw postanowil on podazac¢ konsekwentnie jego
Sladem przez cate swoje doroste zycie. Zostat jednym z niewie-
lu ,paryskich” uczniéw Paderewskiego, ktory przez okoto dwa
lata udzielal mu lekcji, gdy kariera koncertujacego pianisty
nie byla jeszcze az tak rozwinieta, by uniemozliwi¢ mu pro-
wadzenie tego typu dziatalnosci. Udzielal on Stojowskiemu

60 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 47-48.
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lekcji prawdopodobnie réwniez podczas jego pobytéw z matka
w Morges. Jak pisat Zygmunt w swoim wspomnieniu o Mistrzu:
,Krotkie ku wielkiemu zalowi memu studia z Paderewskim
stanowily istna rewelacje. Jak ten czlowiek umial czuc¢ i wila-
sne serce w cudze serca przelewac”®!. Bez szczegblnych wat-
pliwosci mozemy tez domniemywacé, ze ich relacja zawodowa
byl wynikiem wzajemnej personalnej sympatii i trudno jed-
noznacznie okresli¢ przez to moment, w ktérym Stojowski
przestal by¢ uczniem, a zaczal by¢ po prostu przyjacielem
wielkiego pianisty. Paderewski bez watpienia podziwial talent
kompozytorski i pianistyczny Stojowskiego. Laczyla ich zbiez-
nos$¢ pogladéw estetycznych, widzial w nim kogos na ksztalt
swojego muzycznego spadkobiercy. Doprowadzito to do sytu-
acji, w ktoérej coraz bardziej pochloniety kariera estradowsa i
licznymi tournée Paderewski, u ktorego wielu mniej lub bar-
dziej uzdolnionych adeptéw gry na fortepianie pragneto pod-
szkoli¢ swe umiejetnosci, zaczal angazowaé Stojowskiego w
udzielanie lekcji fortepianu niejako w swoim zastepstwie, co
stalo sie zaczatkiem pedagogicznej kariery mlodego Zygmun-
ta. Do konca zycia Paderewski konsekwentnie cedowal na
Stojowskiego wszystkie osoby, ktore pragnely pobierac u nie-
go lekcje, traktujac go w duzej mierze jak swego oficjalnego
asystenta. Dzieki tej relacji, Stojowski nie tylko moégl zapew-
ni¢ staly dochod finansowy i zrédlo utrzymania dla siebie i
swej rodziny, lecz takze odkry¢ w sobie prawdziwa pasje pe-
dagogiczna. Z biegiem czasu stawal sie coraz bardziej cenio-
nym nauczycielem, co niestety zabieralo mu czas potrzebny
na rozwoj wlasnej kariery pianistycznej i kompozytorskiej. W
Stanach Zjednoczonych aktywnos¢ pedagogiczna niemal cal-
kowicie zdominowala inne sfery jego muzycznej dziatalnosci.

Osoba Paderewskiego stanowila dla kolejnych pokolen pol-
skich pianistow, ktorzy mieli okazje uslyszeé¢ go wykonujace-
go koncerty na zywo, punkt odniesienia i inspiracje w kwestii
chopinowskich interpretacji. Nie dziw zatem, ze 6w stemmat
nadal znaczenie rowniez dydaktycznej i pianistycznej dziatal-
nosci Stojowskiego. Czutl sie on niewatpliwie pianistycznym
spadkobierca szkoly chopinowskiej dzieki Paderewskiemu

61 ,Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne”, 1901, nr 51, s. 562;
cyt. za Andrzej Piber, Droga do stawy. Ignacy Paderewski w latach
1860-1902, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1982.
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wlasnie. Z poczatku w kraju zaliczano Stojowskiego do Sci-
slej czolowki polskich pianistow Swiatowej stawy. Franciszek
Bylicki pisal w recenzji koncertu mltodego krakowskiego pia-
nisty, ze w swych interpretacjach chopinowskich Stojowski
yotart i potknal pare tez”®? wskazujac ewidentnie na senty-
mentalno$s¢é wykonania. Felicjan Szopski podawal w swoich
wypowiedziach przyklad kariery mlodego pianisty i kompo-
zytora dla podkreslenia, iz Krakéw nie ma sie czego wstydzic¢
pod wzgledem edukacji, skoro Stojowski w krotkim czasie
ukonczyl studia w paryskim konserwatorium ze zlotym me-
dalem®®. Jego interpretacje w calej Polsce cieszyly sie uzna-
niem, a koncerty byly zywo przyjmowane przez publicznos¢.
W entuzjastycznych recenzjach podkreslano ,wielki artyzm
w obmysleniu i wykonczeniu szczegélow, doskonalosé tech-
niczng oraz poezje interpretacji”®*. Szczyt popularnosci i in-
tensywnej recepcji Stojowskiego przypada na lata 1895-1905.
Po wyjezdzie do Stanéw Zjednoczonych w roku 1905 znika on
stopniowo ze §wiadomosci polskiego Srodowiska muzycznego i
pianistycznego, co stalo sie takze udziatem innych wybitnych
pianistéw, ktoérzy udali sie za ocean, jak m.in. Jerzy Lalewicz,
czy Wiktor Labunski. Ograniczenie aktywnosci koncertowe;j
i kompozytorskiej na rzecz pedagogiki, ktore maja miejsce w
zyciorysie Stojowskiego od tego czasu dodatkowo wspomaga-
ty 6w proces.

Pomimo tego Stojowski wlasnie dzieki swej dzialalnosci dy-
daktycznej przetrwal w swiadomosci Swiatowego Srodowiska
muzycznego. Byl jednym z najbardziej cenionych w swiecie
pianistéw-pedagogow, o czym Swiadczy fakt, ze zostal zapro-
szony przez Alberto Jonasa do wspélautorstwa jego szkoty
fortepianowej, gdzie oprécz Stojowskiego wkiad wniosly na-
zwiska takie jak: Fannie Bloomfield-Zeisler, Ferruccio Busoni,
Alfred Cortot, Ernst von Dohnanyi, Arthur Friedheim, Ignacy
Friedman, Ossip Gabritowicz, Rudolf Ganz, Katherine Good-
son, Leopold Godowski, Josef Lhévinne, Maurycy Rosenthal

62 Stanislaw Dybowski, Stownik pianistéw polskich, Selene,
Warszawa 2003, s. 604.

63 Allan Evans, Ignaz Friedman: Romantic Master Pianist, Indiana
University Press, Bloomington 2009, s. 23.

64 Cytat za: S. Dybowski, Stownik pianistéw polskich..., s. 605.
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i Emil von Sauer®®. Stojowski stal sie niezwykle cennym no-
Snikiem polskiej tradycji pianistycznej i cho¢ bardzo niewielu
Polakow nalezalo do grona jego uczniow, wyksztalcit w trak-
cie swojej dtugoletniej kariery pedagogicznej wielu wybitnych
pianistow i artystow Swiatowej slawy, takich jak: Mischa
Levitzki, Guiomar Novaes, Aleksander Brachocki, Alfred New-
man, Oscar Levant, Antonia Brico, Arthur Loesser.

Zaréwno Cherkassky, Novaes jak i Levitzki byli uznawani
za wybitnych chopinistéw. Interpretacje chopinowskie Cher-
kassky’ego okreslane sa jako ,liryczne”. Studiowal on u Sto-
jowskiego prawdopodobnie z polecenia Paderewskiego, przed
podjeciem nauki u Jozefa Hofmana. Guiomar Novaes w latach
powojennych uchodzita za jedna z najdoskonalszych odtwor-
czyn utworow Chopina, zaraz obok Haliny Czerny-Stefanskie;j.
Stojowski uwazatl ja za swoje najwieksze osiagniecie pedago-
giczne. Studiowala ona u niego przez dluzszy czas, wracajac
w celu zasiegania opinii az do lat czterdziestych XX wieku.
Stojowski powiedzial o brazylijskiej pianistce: ,to najwiekszy
talent pianistyczny, jaki kiedykolwiek spotkatem”’. Dedykowat
jej swoj ostatni opublikowany utwér — Dumke z 1945 roku.
Nagrata ona na plyty prawie wszystkie dzieta Fryderyka Cho-
pina. Harold Schonberg, w swej slynnej ksiazce przytacza
fragment krytyki Jamesa Hunekera zawartej w czasopiSmie
»~lime”, w ktorej nazwal Novaes ,Paderewska z Pampas”.
Okreslenie to towarzyszylo artystce przez dtuzszy czas jej es-
tradowej kariery. Mischa Levitzki, uczen m.in. Aleksandra
Michatowskiego studiowal u Stojowskiego w Institute for Mu-
sical Art w latach 1906-1911. W dziejach pianistyki uchodzi
za jednego z artystow dysponujacych najbardziej ksztaltnym
i zroznicowanym dzwiekiem. Jego przedwczesna Smierc unie-
mozliwila mu zajecie przynaleznego miejsca w historii wyko-
nawstwa fortepianowego XX wieku.

65 Alberto Jonas, Reah Sadowsky, Sara Davis Buechner, Master

school of virtuoso piano playing, Dover Publication, Mineola
2011.

66 http://www.polskieradio.pl/8/4803/Artykul/1542337,Shura-
Cherkassky-i-jego-liryczny-Chopin (dostep z dnia 13.09.2016).

67 Cyt. za: Joseph A. Herter, The life of Zygmunt Stojowski, ,Polish
Music Journal”, 2002, vol. 5, no. 2.

68 H.C. Schonberg, The Great Pianists..., s. 408.
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Jedynym odznaczajacym sie osiagnieciami uczniem Sto-
jowskiego pochodzacym z Polski byl Aleksander Brachocki,
syn polskich emigrantéw, urodzony w Stanach Zjednoczo-
nych, ktory réwniez studiowal u Stojowskiego w Institute
for Musical Art. Dzieki Stojowskiemu nawiazal kontakt z Pa-
derewskim, ktéry pozniej uczyl go podczas swoich letnich
kursow w Morges w latach 1928-1931 razem z Henrykiem
Sztompka, Zygmuntem Dygatem, Stanistawem Szpinalskim.
Jak pisal ten ostatni w liscie to matki z kurséw 28 lipca 1930
roku: ,Brachocki duzo koncertowal juz i w repertuarze jego
czuje sie te rutyne i doswiadczenie, jakie daje estrada. Przede
wszystkim znac¢ wplyw szkoly Paderewskiego, przyjetej za
posrednictwem Stojowskiego. Doskonale postawiona reka
i stosunek jej do klawiatury — ani jednego zbednego, niepo-
trzebnego ruchu. Ladny ton”®. Wszedzie zdobywatl uznanie,
zwlaszcza jako odtworca Chopina’. Byt jednym z pierwszych
profesorow w Slaskim Konserwatorium Muzycznym w Kato-
wicach i zalozycielem tamtejszej szkoly pianistyczne;j.

Stojowski niewatpliwie wywarl wplyw na sposob rozumie-
nia dziel Fryderyka Chopina przez swoich uczniéw. Widacé to
naocznie poréwnujac sposéb wykonywania tych samych dziet
przez Levitzkiego i Novaes. Bardzo zbiezna koncepcja i sposob
interpretacji, mimo indywidualnych réznic stylistycznych,
wskazuja na wplyw pedagogiczny polskiej tradycji piani-
stycznej. Jeszcze bardziej uwidacznia sie to w nagraniach
Mazurkéw przez Novaes, ktore sa w wielu punktach zbiezne
z interpretacjami Henryka Sztompki, pochodzacymi z tego sa-
mego okresu.

Jak widac¢, na podstawie powyzszych faktow mozna stwier-
dzi¢ bezsprzecznie, ze Zygmunt Stojowski byl jednym z naj-
wazniejszych ogniw transmitujagcych chopinowska szkote
Paderewskiego i Leszetyckiego kolejnym pokoleniom.

6. Wydania dziet Chopina
w opracowaniu polskich redaktorow

69 Cyt. za: S. Dybowski, Stownik pianistéw polskich..., s. 85.
70 S. Dybowski, Stownik pianistéow polskich..., s. 86.
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Waznym elementem przekazywania tradycji w XIX i na
poczatku XX wieku staly sie wydania praktyczne. Pozwala-
ty one zachowac¢ charakterystyczne cechy interpretacji dziet
danego kompozytora przez wybitnego instrumentaliste w do-
bie, w ktérej nagrania byly niezwykle prymitywnym i malo
oddajacym rzeczywistoS¢ sposobem na utrwalenie muzyki.
Jak wspomniano wczesniej na kartach niniejszej pracy, wy-
dania dziel Chopina byly szczegélnie wdziecznym polem do
takowych wydan ze wzgledu na niebywatla popularnos¢ dziet
polskiego kompozytora zaré6wno w gronie amatorow, jak i pro-
fesjonalnych twoércow i odbiorcow muzyki oraz obecna w nich
ytajemnice” interpretacyjna, ktéra potegowal subiektywizm
emocjonalny wykonawcow w odczytywaniu znaczen dziela.

Ze wzgledu na narodowy charakter muzyki Chopina, od
samego poczatku wywolywala ona szczegoélnie zywy oddzwiek
wsrod pianistow polskich. Wigkszos¢ z nich nie tylko stawiata
sobie za cel jak najwierniejsze oddanie ducha i charakteru
muzyki Chopina, lecz takze traktowala ten aspekt niezwykle
ambicjonalnie. Wida¢ to juz w zachowanych listach Juliana
Fontany, ktory narzekal na powstajaca biografie Franciszka
Liszta, ktéra miata jego zdaniem nie oddawacé prawdziwego
charakteru Chopina, jak i po wypowiedziach Mikulego,
Kleczynskiego i innych. Ten wlasnie element, uchwycenia
charakteru, tworczosci a zarazem i posrednio osoby twoércy ze
wzgledu na silne konotacje romantyczne wigzania dziela z jego
autorem, stal sie elementem kluczowym dla polskiego srodo-
wiska muzycznego. Probowano z jednej strony zatem ukazac
wlasciwy sposob interpretacji, kierujac sie zachowawczoscia,
préba przekazania w sposob mozliwie nienaruszony czastek
mysSli i tradycji wykonawczej samego Chopina, z drugiej zas
strony podkreslajac element par excellence polski i narodowy
w jego tworczosci ttumaczac go i objasniajac grupom spotecz-
nym, dla ktérych byt to element obcy, badz mato klarowny.

Nic zatem dziwnego, ze od potowy XIX wieku, a wiec tuz
po Smierci kompozytora, niezwykle zywo odbierano publi-
kacje i redakcje, ktéore mogly pochodzi¢ od autoréw owych
edycji posiadajacych zwiazek z kulturg i tradycja polska lub
francuska, szczegélnie w okresie nalezacym do tzw. ,pokole-
nia uczniéw”. Z tych dwoch, to jednak niewatpliwie polska
tradycja cieszyta sie wieksza popularnoscia ze wzgledu na
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domniemana lepsza znajomosé specyfiki elementéw melodii
ludowych oraz tancow narodowych obecnych w twérczosci
Chopina.

Na przestrzeni ostatnich dwustu lat wydania dziet Fryde-
ryka Chopina w opracowaniach redaktoréw polskich mozna
utozy¢ w logiczny ciag pewnego bezposredniego nastepstwa
chronologicznego i wzajemnych filiacji. Sa to kolejno:

1) wydania oryginalne powstate za zycia Chopina, przygoto-
wane pod jego kierunkiem i wydanie dziel niepublikowanych
za zycia przez Juliana Fontane,

2) wydanie Karola Mikulego,

3) wydanie Jana Kleczynskiego/Rudolfa Strobla,

4) wydanie Karla Klindwortha/ Xawerego Scharwenki i same-
go Scharwenki,

5) wydanie Aleksandra Michatowskiego,

6) wydanie Ignacego Friedmana,

7) wydanie Hermanna Scholtza/Bronistawa Pozniaka,

8) wydanie Dziet wszystkich TiFC/PWM Paderewski-Bronarski-
Turczynski,

9) Wydanie narodowe dziet wszystkich pod redakcja Jana
Ekiera/Pawta Kaminskiego.

Z przyczyn oczywistych nie jest celowe opisywanie tutaj
wydan oryginalnych, jako ze byly one redagowane i korygowa-
ne przez samego Chopina, za wyjatkiem dzietl posmiertnych,
mieszczacych sie w opusach dodanych przez Juliana Fontane
w op. 66-74 do oryginalnej numeracji chopinowskiej koncza-
cej sie na op. 65. Nalezy zaznaczy¢, ze sposrod trzech orygi-
nalnych wydan chopinowskich — angielskiego, francuskiego
i niemieckiego, to ostatnie uchodzilo w XIX wieku za najbar-
dziej rzetelne i pozbawione btedéw. Mialo to zwigzek ze znana
w Srodowisku dokladnoscia Chopina przy sporzadzaniu auto-
graféow dla swojego niemieckiego wydawcy — czynil to bardziej
sumiennie majac swiadomos¢, ze nie bedzie mogl uczestni-
czy¢ osobiscie w tamtejszych korektach. Niewatpliwie swoj
udzial mial tutaj tez wielki autorytet Franciszka Liszta, nega-
tywnie ustosunkowanego do wydan francuskich dziet Chopi-
na. Ta opinia zostala zrewidowana dopiero w drugiej polowie
XX wieku za sprawa Wydania Narodowego, ktére przypisuje
wydaniom francuskim wieksza autentycznoscé, gdyz byly one
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redagowane w stycznosci z samym kompozytorem, przez co
zawieraja wiecej pochodzacych od niego zmian i wariantow.

Podkreslanie wartosci edycji niemieckich spowodowato, iz
wiekszos¢é pozniejszych wydan dziewietnastowiecznych dziet
chopinowskich bazuje w przewazajacej mierze na wydaniach
czynionych przez Chopina dla Breitkopfa & Hértela. Podobnie
tez wydania w redakcji autoréw polskich ukazujace sie do po-
lowy XX wieku byly wydawane, badz bazowaly na wydaniach
firm niemieckich.

Ponizej przedstawione jest krotkie omowienie kazdego
z powyzej wzmiankowanych wydan.

6.1. Wydanie pod redakcja Karola Mikulego

Wydanie pod redakcja ucznia Chopina, Karola Mikulego,
profesora Konserwatorium Muzycznego we Lwowie zostato
wydane w roku 1879 w wydawnictwie F. Kistnera w Lipsku.
W latach 1894-1898 ukazalo sie jako reprint dla G. Schirmera
w Nowym Jorku. Bylo ono pierwszym wydaniem dziet wszyst-
kich Chopina autorstwa redaktora polskiego i pozostaje po
dzis dzien jedyna edycja kompletna uczyniona w catosci przez
jednego cztowieka. Mikuli postanowil dokonac tej tytanicznej
pracy niewatpliwie posiadajac Swiadomos¢ powstawania coraz
liczniejszych edycji zagranicznych, ktore stopniowo oddalaty
sie od autentycznego przekazu chopinowskiego ze wzgledu na
adjustacje redakcyjne. Pragnal on zebraé¢ jak najwiecej au-
tentycznych wariantéw i przekazéw, by dokonac¢ edycji defini-
tywnej w swym charakterze. Jego wydanie cechuje sie przez
to duza doza zrédlowosci. W przedmowie do edycji kladzie
on szczegblny nacisk na aspekt descendencji tradycji peda-
gogicznej pochodzacej od Chopina, poprzez szczegdélowy opis
praktyk dydaktycznych stosowanych przez kompozytora, jego
repertuar oraz podstawy koncepcji technicznych i wyrazo-
wych.

Mazurki zostaly zawarte w II tomie wydania. Liczy on 151
stron. Zawiera Mazurkiz op. 6-68 oraz Mazurek a-moll B. 134
i Mazurek a-moll B. 140.
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6.2. Wydanie pod redakcja Jana Kleczyrniskiego/Rudolfa Strobla

Dziesieciotomowe wydanie korygowane przez Jana Kle-
czynskiego, wybitnego krytyka muzycznego zajmujacego sie
problematyka chopinowska, wydane przez oficyne Gebethne-
ra i Wolffa w Warszawie w roku 1882, powstawalo niemal
rownolegle do wydania Mikulego i — jak pisal sam autor na
stronie tytulowej — zawieralo warianty przekazane mu przez
ysnajznakomitszych uczniow” Mistrza. Niewatpliwie autor miat
tu na mysli glownie Juliana Fontane, Marceling Czartory-
skg oraz Camille Dubois, z ktorymi utrzymywat bezposredni
kontakt. W sferze zrédlowej widoczny jest silny wptyw innych
wspotczesnych wydan, Kistnera (Mikuli, 1879) i Breitkopfa
(Bargiel, Rudorff, Liszt, Brahms, 1878-1880). Gl6wnym punk-
tem zainteresowania redaktora wydaje sie¢ by¢ palcowanie,
ktore tendencyjnie przeciwstawiac sie zdaje temu zawartemu
w edycji Mikulego. W roku 1902 edycje Kleczynskiego zmody-
fikowat Rudolf Strobel, uznany autorytet pianistyczny i peda-
gogiczny, autor licznych opracowan dziet wspotczesnych dla
wydawnictwa Gebethnera i Wolffa. Jego interwencje, podob-
nie jak w przypadku innych pozycji opracowywanych przez
niego dla tego wydawnictwa, dotyczyly gltéwnie palcowania.

Mazurki zostaly zawarte w V tomie wydania. Zawiera Ma-
zurki z op. 6-68 oraz Mazurek a-moll B. 134 i Mazurek a-moll
B. 140. i Mazurki B-dur, D-dur, C-duri G-dur.

6.3. Wydanie pod redakcja Karla Klindwortha
zrewidowane przez Xawerego Scharwenke

Wydanie, potocznie nazywane wydaniem Klindwortha,
posiadalo wiele faz wydawniczych i bylo wielokrotnie rewido-
wane przez autora. Karl Klindworth, wybitny niemiecki mu-
zyk, jeden z najbardziej znanych uczniéw Franciszka Liszta
i przyjaciel oraz popularyzator dziet Ryszarda Wagnera, nale-
zal do wielkich osobistosci muzycznych owego czasu. Xawery
Scharwenka natomiast, pianista pochodzacy z polsko-nie-
mieckiej rodziny, byl w owych czasach uznawany powszech-
nie za jednego z najwybitniejszych pianistéw epoki i cenionego
chopiniste. Byl uczniem Theodora Kullaka, ktéry opracowy-
wal dziela Chopina w tym samym czasie wraz z Hansem Bi-
schoffem dla Schlesingera. Pierwsza wersja wydania powstata
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podczas pobytu Klindwortha w Rosji i wydana dla moskiew-
skiej oficyny P. Jurgensona, w latach 1873-1876. Klindworth
po powrocie do Niemiec powracal, poszerzal i uzupetniat swo-
ja edycje wydajac ja u Bote & Bocka. Ostatecznie ukazatla sie
ona w wersji definitywnej w 16 tomach dla londynskiego wy-
dawcy Augenera w redakcji Karla Klindwortha (1830-1916)
i Xawerego Scharwenki (1850-1924) w latach 1882-1883.

Scharwenka jak sie wydaje miat wiekszy udzial przy wersji
wydanej przez Augenera. W okresie powstania bylo ono po-
wszechnie cenione w Srodowisku pianistycznym ze wzgledu
na aplikature proponowana przez edytora. Co interesujace,
przez wielu uznanych chopinistéw do tej pory jest uwazane
pod tym wzgledem za wydanie godne polecenia. Pod wzgle-
dem redakcji tekstu nutowego, opinie byly podzielone: ,Znaj-
duje palcowanie Klindwortha za zreczniejsze od Friedmana””!
— pisal Vianna da Motta. Z drugiej strony, wydanie krytyko-
wano za nadmiar niepotrzebnych, nieoryginalnych tukéw fra-
zowych i motywicznych.

Kolekcje Mazurkéw zawarto w trzecim tomie wydania.
Liczy on 126 stron. Zawiera Mazurki op. 6-68 oraz Mazurek
a-moll B. 134, Mazurek a-moll B. 140 oraz Mazurek fis-moll
uznawany obecnie za dzielo nieautentyczne.

6.4. Wydanie niektorych dziet
pod redakcja Aleksandra Michalowskiego

Aleksander Michatowski, spadkobierca tradycji Karola
Mikulego, dokonatl w roku 1913 opracowania wydawniczego
Ballad, Etiud, Impromptus, oraz Walcéw Chopina dla war-
szawskiej firmy Gebethner & Wolff. Adjustacje Michatowskie-
g0 na tle wspolczesnych mu wydan sa stosunkowo niewielkie
— ograniczajg sie do drobnych zmian w tukowaniu, dodania
aplikatury, specyficznie ujetych oznaczen pedalizacji oraz
okazjonalnie okreslen wykonawczych w jezyku wloskim.

71 José Vianna da Motta, recenzja dziel Chopina w redakcji Igna-
cego Friedmana wydanych przez Breitkopfa i Hartla, ,Die Musik”,
1914, Jg. 13, nr 19.
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6.5. Wydanie dziel na fortepian solo
pod redakcja Ignacego Friedmana

Ignacy Friedman, wybitny polski pianista i kompozytor
oraz jeden z najznamienitszych uczniéw Teodora Leszetyckie-
go, swoje wydanie dziet Chopina na fortepian solo sporzadzo-
ne dla firmy Breitkopf & Hartel opublikowat przed wybuchem
I wojny swiatowej w roku 1913 w dwunastu tomach. Byto ono
wydaniem praktycznym i zawieralo duzo autorskich propozy-
cji dotyczacych rozwiagzan fakturalnych oraz aplikaturowych.
Bazowalo na autografach oryginalnych wydan chopinowskich
z XIX wieku dla tej samej firmy. Jego cecha charakterystycz-
na jest antytetycznos¢ w stosunku do wydan Mikulego,
Kleczynskiego i Michalowskiego nacechowanych checig od-
dania i przekazania tradycji chopinowskiej. Friedman wycho-
dzac z zalozenia zawartego we wstepie, ze zar6wno fortepian z
epoki Chopina, jak i jego nawyki palcowe sa zjawiskami prze-
starzalymi, pragnal — jak sam to okresla — ,uczyni¢ krok do
przodu”2. Stad tez posiadal on w stosunku do zZrdédel stosu-
nek krytyczny, dokonujac licznych alteracji w stosunku do
notacji oryginalnej. Pomimo arbitralnosci sadéw jego wydanie
pozostaje jedna z najciekawszych edycji interpretacyjno-
wykonawczych dziel Chopina. Zdobylo ono duza popularnosé
w srodowisku pianistycznym pierwszej polowy XX wieku. Byto
wysoko cenione przez Claude’a Debussy’ego.

Kolekcje Mazurkéw zawarto w drugim tomie wyda-
nia. Liczy 130 stron. Zawiera Mazurki op. 6-68 oraz Mazurek
a-moll B. 134 i Mazurek a-moll B. 140.

6.6. Wydanie
w redakcji Hermanna Scholtza / Bronistawa Pozniaka

Wydanie dziel Chopina uczynione pod redakcja Bronistawa
Pozniaka dla niemieckiej firmy C.F. Peters, uczynione przez
tego wybitnego polskiego pianiste i nauczyciela wyktadajace-
go przez wiele lat w Berlinie ukazato sie¢ w roku 1949. Bytla to
reedycja wydania opracowanego przez niemieckiego chopini-
ste Hermanna Scholtza, ucznia Hansa von Builowa, ktorego
pierwsza edycja ukazala sie w roku 1879, miala zatem w mo-
mencie jej ponownej redakcji przez Pozniaka lat ponad 70 (!)

72 A. Evans, Ignaz Friedman..., s. 68.

64



Edycja oryginalna byta konsultowana jeszcze przez samego
Franciszka Liszta, ktory stuzyt Scholtzowi poradami’. Po-
zniak zostal poproszony do rewizji wydania Scholtza z okazji
przypadajacej na rok 1949 setnej rocznicy $mierci Chopina.
Wywodzac sie z tradycji szkoty Mikulego, Pozniak skupit sie
na wyeliminowaniu watpliwych decyzji wydania pierwotne-
go oraz dokonal rewizji aplikatury. Wydanie Petersa, pomi-
mo charakteru wydania zrodtowego oraz szerokiego zasiegu,
nie odniosto szczegolnego sukcesu, gdyz przypadto na pocza-
tek okresu dominacji na rynku wydawniczym w Niemczech
urtekstow oraz naltozylo sie na okres wydawania na rynku
polskim toméw Dziel wszystkich pod redakcja Paderewskie-
go, Bronarskiego i Turczynskiego.

Kolekcja Mazurkéw w tym wydaniu liczy 164 stron. Za-
wiera Mazurki op. 6-68 oraz Mazurek a-moll B. 134 i Mazurek
a-moll B. 140 oraz Mazurki G-dur, B-dur, D-dur, B-dur, C-dur
i As-dur.

6.7. Wydanie dziet wszystkich TiFC/PWM
Paderewski-Bronarski-Turczyiski

Mialo by¢ to pierwsze wydanie Chopina uczynione w wol-
nej Polsce. Z zamiarem jego dokonania noszono sie juz od
konca lat dwudziestych XX wieku. Poczatkowo w sktad ko-
mitetu redakcyjnego wchodzily cztery osoby: Ignacy Jan Pa-
derewski, Ludwik Bronarski, Jézef Turczynski i Bronistawa
Woéjcik-Keuprulian. Paderewski petnit funkcje honorowg oraz
tzw. ostatecznej instancji przy podejmowaniu decyzji edycyj-
nych. Jak mozna wnioskowaé z zachowanych egzemplarzy
z jego adnotacjami sugestie pianisty dotyczyty gtownie palco-
wania oraz lukowania. WiekszoS§¢ z nich nie zostala uwzgled-
niona. Ze wzgledu na Smier¢ Bronistawy Woéjcik-Keuprulian i
samego Paderewskiego, wydanie zostalo ukoniczone przez Lu-
dwika Bronarskiego i Jozefa Turczynskiego, ktorzy nadali mu
jego definitywny ksztatt. Dtugi okres edycyjny spowodowal, ze
wydanie to z wydania praktycznego i pedagogicznego stato sie
w swej ostatecznej formie wydaniem zrodlowym. Ukazalo sie
drukiem w latach 1949-1961. Bylo ono w drugiej potowie XX

73 Franz Liszt, Letters of Franz Liszt, vol. 1-2, red. La Mara, Haskell
House Publishers, New York 1968, s. 368.
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wieku najpopularniejszym na rynku sSwiatowym wydaniem
dziet Fryderyka Chopina.

Zbiér Mazurkéw zawarty zostal w tomie X wydania. Liczy
224 strony. Zawiera Mazurki op. 6-68 oraz Mazurek a-moll
B. 134 i Mazurek a-moll B. 140 oraz Mazurki G-dur (w dwéch
wersjach), B-dur (w dwoch wersjach), D-dur, B-dur, C-dur, As-
dur, D-dur (w dwoéch wersjach).

6.8. Wydanie Narodowe dziet wszystkich
pod redakcja Jana Ekiera/Pawla Kaminskiego

Ostatnie wydanie polskie, powstale z opozycji w stosunku
do wydania Paderewskiego, ktoremu zarzucono w Srodowi-
sku, gléwnie krajowym, zbyt daleko idacg adjustacje tekstu
i ortografii chopinowskiej, brak nalezytego zrozumienia dla
sposobu notacji pewnych elementow zapisu polskiego kompo-
zytora oraz kompilacje zrodet oryginalnych bez zbadania ich
pokrewienstwa i ustalenia hierarchii autentycznosci. Krytyka
pochodzila gléwnie z grona oséb sceptycznie nastawionych
do osoby i estetyki wykonawczej Paderewskiego, wylaczonych
z udzialu w pracach nad wydaniem TIFC. Rezultatem bylo
podjecie sie w roku 1957 przez Jana Ekiera — wybitnego kra-
kowskiego pianisty i znawcy problematyki edycyjnej — prac
nad wydaniem, ktére okreslono w roku 1959 jako Narodowe.
Wydanie to powstawalo najdtuzej ze wszystkich wydan uczy-
nionych przez autoréw polskich — przez lat ponad 50, przez co
w swej definitywnej formie posiadato dwéch redaktoréw: dru-
gim zostal Pawel Kaminski, uczen i asystent Ekiera w war-
szawskiej Akademii Muzycznej. Jest to wydanie o wyraznym
profilu historyczno-krytycznym. Proponuje dos¢ duza swo-
bode tekstowa, posiadajac niekiedy cechy wydania otwarte-
go oraz dokonuje adjustacji tekstu, prezentujgc pewne cechy
zblizajace je do wydan praktyczno-wykonawczych z pierwszej
potowy XX wieku. Ukazalo sie w swojej ostatecznej formie
w roku 2010.

Mazurki, ze wzgledu na charakter wydania, sg opublikowane
w dwoch tomach. W jednym zawarte sa te opublikowane za zy-
cia kompozytora, w drugim utwory posmiertne i odnalezione.
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Na podstawie przytoczonych przykladéw mozna wyréznic
trzy, specyficzne zjawiska. Po pierwsze, wydania wchodza we
wzajemny dialog, gdyz jak stusznie zauwazyl Rafal Szczepan-
ski ,kazde kolejne krytyczno-zrédlowe wydanie dziet Chopina
wyrasta z krytyki i niedociagnie¢ i brakéw poprzedniego”’*.
Jedno wydanie pociaga za soba inne, bedace jego dopelnie-
niem badz przeciwienstwem. Po drugie, bardzo wyraznie za-
znacza sie linia tradycji ,zachowawczej”, wywodzaca sie od
Mikulego (Mikuli - Kleczynski — Michatowski), oraz trady-
cji ,progresywnej”’, wywodzacej sie od Leszetyckiego (Fried-
man — Paderewski). Tej drugiej pokrewna jest takze edycja w
opracowaniu Xawerego Scharwenki. Pierwsze podejscie, wy-
wodzace sie w linii prostej z tradycji pochodzacej od samego
Chopina, ktadlo nacisk na przekazanie jego tekstu w stanie
mozliwie niezmienionym, z zachowaniem lub podkresleniem
elementow charakterystycznych stylu i zapisu chopinowskie-
go. Drugie zakladato dostosowanie tekstu Chopina do wymo-
goéw instrumentéw wspoélczesnych i obowiazujacej estetyki,
co najlepiej obrazuje postawa Friedmana zwerbalizowana we
wstepie do jego wydania. Nalezy zaznaczy¢, ze obydwa wyzej
wspomniane podejScia cechowaly sie zrédlowoscia, rozumia-
na jednakze w rozny sposob. Pierwsza metoda, korzystajac ze
zrodet chciata dokonac ich przekazu w sposob mozliwie nie-
zmieniony i wzbogacony o tradycje przekazywana w sposob
praktyczny. Druga, bazujac na zrédlach pragneta dokonac
uzupelnienia i udoskonalenia przekazu chopinowskiego.

Wydanie Pozniaka jest w Swietle tego podzialu wydaniem
hybrydowym pod wzgledem estetyki wydawniczej, ze wzgledu
na duza rozpietos¢ czasu pomiedzy pierwsza redakcja wyda-
nia a jego rewizjg oraz odmienna estetyka wydawnicza au-
toréw opracowania, ktéra nawzajem sie znosita. Ztaczeniem
o wiele bardziej udanym, w jakims$ sensie symbiotycznym
tych estetyk jest Wydanie Narodowe (Ekier/Kaminski), ktére
wychodzac z linii tradycji ,zachowawczej” w swym koncowym

74 Rafat Szczepanski, Paderewski jako wydawca dziet Chopina —
prace redakcyjne nad wydaniem Dzietl Wszystkich i The Centu-
ry Library of Music [w:] Warsztat kompozytorski, wykonawstwo
i koncepcje polityczne Ignacego Jana Paderewskiego: materia-
ty z sesji naukowej Krakéw 3-6 maja 1991, red. Wojciech
Marchwica, Andrzej Sitarz, Musica lagiellonica, Krakow 1991,
s. 109.
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ksztalcie wyraznie plasuje sie blizej tradycji ,progresywnej”,
dokonujac w wielu miejscach uzasadnianych w komenta-
rzach adaptacji tekstu chopinowskiego.

Trzecia rzecza, ktora nalezy zauwazy¢ jest fakt, ze wydania
w opracowaniu redaktoréw polskich w aspekcie chronologicz-
nym mozna podzieli¢ chronologicznie na trzy wyrazne fazy:

- ok. 1880: Mikuli, Kleczynski, Scharwenka
- ok. 1913: Michatowski, Friedman
- ok. 1950: Paderewski, Pozniak, Ekier

Jak wida¢ po datach publikacji, pewne wydania powstawaly
niemal w tym samym czasie. Co wiecej, w kazdej z tych faz chro-
nologicznych stoja obok siebie wydania przeciwstawne, pocho-
dzace z dwoch wspomnianych powyzej tendencji redakcyjnych.
Wydaje sie, ze kazde pokolenie pianistéw polskich w jakims§ sen-
sie pozostawilo po sobie Slad w postacie edycji chopinowskiej,
pomimo ze w niektérych ,falach” publikacji zderzaja sie ze soba
pokolenia dos¢ odlegle (np. Paderewski i Ekier).

Na sam koniec, podkreslajac silne wplywy tradycji chopi-
nowskiej w osSrodku Iwowsko-krakowskim nalezy zauwazy¢, ze
Mikuli, Kleczynski, Michatowski, Friedman, Paderewski, Bro-
narski, Turczynski, Pozniak, jak i Ekier pochodzili z terenéw
Galicji oraz Kreséow. Ponadto, poza opracowaniem Kleczyn-
skiego, Michalowskiego i Ekiera, pozostate wydania zostaty
stworzone przez polskich redaktorow, ktorzy nie mieszkali
w danej chwili na obszarze terytorialnym Rzeczypospolite;.
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III. TEKST I CHARAKTERYSTYKA

1. Uwarunkowania biograficzne i geneza opracowania

Opracowanie Mazurkéw Fryderyka Chopina przez Zyg-
munta Stojowskiego, zdaniem jego biografa i autora naj-
kompletniejszej jak dotad monografii Josepha A. Hertera,
powstalo pod koniec zycia autora. Herter datuje czas jego
realizacji w przyblizeniu na lata 1945-1946 i podaje, ze bylo
to ostatnie przedsiewziecie artystyczne Stojowskiego poczy-
nione przed jego Smiercia, ktéra nastapila dnia 5 listopada
1946 roku. Niestety, Herter nie podaje zrédia owej infor-
macji, lecz mozna przypuszczaé, ze ustalil ja na podstawie
relacji rodziny kompozytora’. Ogledziny materialow zawar-
tych w Polish Music Center na Uniwersytecie Poludniowej
Kalifornii zdaja sie to datowanie wyraznie potwierdzac¢. Na
zaawansowany wiek Stojowskiego wskazuje charakter pi-
sma w adnotacjach recznych i brak ostatecznego wykoncze-
nia opracowania, ktére w swojej poczatkowej wersji zostato
jednak doprowadzone do pewnej zamknietej fazy. Jedynie
niektore drobne detale wskazuja na koniecznos¢ dalszego
dookreslenia — paginacja zawiera pewne uwagi w réznych
wariantach, przez co wydaje sie, ze autor nie podjal osta-
tecznej decyzji o ich ksztalcie w zamierzonej niewatpliwie
publikacji, a oznaczenia pedalizacji nie sa ostatecznie wy-
konczone i zunifikowane pod wzgledem zapisu.

Nietrudno domysli¢ sie, ze edycja Stojowskiego powstac
musiata raczej na zamoéwienie zewnetrzne. Trudno jednak

75 Por. Joseph. A. Herter, Zygmunt Stojowski: Life and Music,
Figueroa Press, Los Angeles 2007; Joseph A. Herter, The life
of Zygmunt Stojowski...
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przesledzi¢ na podstawie obecnie dostepnych zrédet, co stalo
sie bezposrednim bodzcem podjecia przez polskiego pianiste
owej pracy. Pewnych wskazéwek zdaja sie nam dostarczac
jego niektére pisma i artykuly. Stojowski byl autorem wielu
obszernych analiz interpretacyjno-wykonawczych dla ame-
rykanskiego magazynu ,The Etude” wydawanego w latach
1883-1957 w ramach umieszczanego tam cyklu tak zwanych
ysmaster lessons”, z ktérymi jego edycja Mazurkéw wykazuje
wyrazne pokrewienstwo’®. W tym samym mniej wiecej cza-
sie, od konca lat trzydziestych XX wieku, Stojowski udziela
réwniez w calych Stanach Zjednoczonych cyklu wykladéw
z prezentacjami o muzyce Chopina w tamtejszych waznych
oSrodkach artystycznych, m.in. w nowojorskiej Juilliard
School of Music. Ich zachowana, skrotowa transkrypcja oca-
lata w dokumentach po kompozytorze. Nietrudno zatozy¢, ze
zaistnie¢ musial jaki§ bezposredni zwiazek miedzy tymi fak-
tami, ktory w rezultacie doprowadzit do pracy edycyjnej nad
wszystkimi Mazurkami Fryderyka Chopina.

Innym zalozeniem, o podtozu psychologicznym, ktore moz-
na intuowad, jest, ze Stojowski, zblizajac sie do kresu zycia
pragnat zachowaé¢ w jedynej dostepnej w obecnych czasach
formie swoja interpretacje utworow, ktére uwazal za kwin-
tesencje polskosci, czujac sie w tym wzgledzie spadkobierca
tradycji Ignacego Jana Paderewskiego, ktory wydania prak-
tycznego tych dziel po sobie nie pozostawil. Dodac trzeba w
tym miejscu, ze Stojowski prace nad wydaniem rozpoczat, we-
dhug informacji zrédtowych, juz po Smierci Paderewskiego w
roku 1941.

Najblizsza bezposrednia filiacje z zachowanym opraco-
waniem Mazurkéw chopinowskich wykazuja niewatpliwie
artykuly dla ,The Etude”. Wspoélpraca Stojowskiego z tym
prestizowym czasopismem byla jedna z jego gtownych aktyw-
nosci na polu piSmiennictwa muzycznego. Trwala ona lat 35,
czyli bez mata polowe okresu aktywnosci czasopisma, ktére
wydawane bylo przez lat 70 i zakonczylo dzialalnos¢ w roku
1957. Aktywnos¢ Stojowskiego w ,The Etude” przypadla
w calosci na okres, w ktérym funkcje redaktora naczelnego

76 Pamela Richardson Dennis, An Index to Articles Published in The
Etude Magazine, 1883-1957: Title index ; Subject index, A-R Edi-
tions, Middleton 2011.
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czasopisma pelnit znany i zastuzony edytor amerykanski oraz
nauczyciel fortepianu James Francis Cooke. Polski piani-
sta byl jednym z najbardziej cenionych przez niego autoréw,
o czym moze Swiadczy¢ nie tylko obszerna ilos¢ tekstu, jaki
Stojowski moégt publikowad, lecz takze czestotliwosc¢ z jaka to
czynit. Charakter analitycznych opracowan jego oraz innych
autoréw ,master lessons” byl niezwykle zblizony do stynnych
,Cours d’Interprétation”, ktérych idee stworzyt francuski pia-
nista Alfred Cortot, one zas z kolei staly sie wzorem dla pro-
wadzonych do dzisiaj na calym swiecie tak zwanych ,kurséw
mistrzowskich””’. Byly to otwarte lekcje z uczniami, w trakcie
ktorych Cortot-nauczyciel koncentrowatl sie nie tyle na wy-
konaniu ucznia, ile na omawianiu samego dzieta muzyczne-
go, prezentowaniu jego cech charakterystycznych, trudnosci
technicznych i innych aspektow wykonawczych w sposéb
uniwersalny.

Poziom analiz wykonawczych Stojowskiego wybijal sie wy-
raznie na tle innych opracowan w ramach ,master lessons”.
Omowienia pozycji z repertuaru pianistycznego jego autor-
stwa znalazly sie jako jedne z najcenniejszych artykutéw po-
wstatych w historii ,The Etude” w publikacji Piano lessons in
the grand style: from the golden age of The etude music ma-
gazine (1913-1940), autorstwa Jeffreya Johnsona, wydanej
w 2003 roku’®. W tonie nieco ironicznym szczegblna pozycje
Stojowskiego podkresla réwniez w swej ksigzce Kenneth Ha-
milton méwiac, ze: ,(...) Stojowski byt szczeg6lnie uporczywy
w swym zamiarze przekazania «wielkiej tradycji» [wykonaw-
czej| wiernym czytelnikom czasopisma, ptodnie sporzadzajac
swe lekcje mistrzowskie (master lessons), jednak najwyraz-
niej moglto by¢ to skuteczne tylko pod warunkiem, ze kto$
bezwarunkowo zaakceptuje wszelkie dogmaty gloszonej przez
niego wiary””®.

Z artykulami pisanymi dla ,The Etude” wiaze opracowa-
nie Mazurkéw przede wszystkim jezyk — zostaly one wszyst-

77 Alfred Cortot, Cours d’Interprétation, red. Jeanne Thieffry,
R. Legouix, Paris 1934.

78 Jeffrey Johnson, Piano lessons in the grand style: from the
golden age of The etude music magazine (1913-1940), Dover,
Mineola 2003, s. 94-110.

79 K. Hamilton, After the Golden Age..., s. 6.
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kie sporzadzone po angielsku, co moze wskazywac¢ w sposob
oczywisty na po6zniejsza chec ich publikacji. Dodatkowo omo6-
wienia poszczegélnych Mazurkéw zostaly umieszczone przed
tekstem muzycznym, analogicznie do opracowan obecnych
w ,,The Etude”®®. Oproécz tego, Stojowski uzywa analogicznego
systemu oznaczen w tekscie muzycznym, ktére byly stosowa-
ne przez niego dla artykuléw w wyzej wymienionym magazy-
nie.

W tekscie sa tez jednak widoczne przestanki wskazuja-
ce na wyrazny zamiar sporzadzenia caloSciowego wydania
Mazurkéw niezaleznie od wzmiankowanej wspélpracy z cza-
sopismem. W tekscie komentarzy az 28 razy pojawia sie sto-
wo ,edytor”, ktérym Stojowski odnosi sie do swojej osoby
i wlasnych sugestii dotyczacych rozwigzan watpliwosci tek-
stowych i wykonawczych. Wyrazenia tego w artykutach dla
»The Etude” zdaje sie unika¢ w odniesieniu do samego siebie.
Oprocz tego przestanki takowe budzi starannos¢ sporzadze-
nia calosci edycji, a slady zmian wersji palcowania i zacho-
wane warianty komentarza zdaja sie wskazywac¢ na wieksze
i ambitniejsze przedsiewziecie o charakterze edycyjnym. Ewi-
dentna jest réwniez cyklicznosé prezentowanego omowienia,
poprzez nawiazania do poprzednich utworéw w ciagu tekstu
komentarzy w zwrotach takich, jak: ,W odréznieniu od Ma-
zurka poprzedniego, ten rozpoczyna sie wstepem”, ,Spotyka-
my sie tutaj po raz pierwszy z wydluzeniem Cody, efektem,
ktory Chopin wykorzysta znaczaco w kolejnym Mazurku” itp.
Roéwniez ostatnie zdanie komentarza edycyjnego umieszczone
w zakonczeniu Mazurka a-moll , Gaillard” wydaje sie by¢ zna-
czace, zamykajac w sposob symboliczny cato$§¢ opracowania:
sNieoczekiwana meska kadencja naznacza godzine rozstania
pieczecig ulotnego geniuszu, jakim byt Chopin, ktory zaszczy-
cil swa kreatywna obecnoscia nasz przemijajacy, skonfundo-
wany i konwencjonalny swiat”.

Przygotowywane opracowanie Mazurkéw wydaje sie by¢
réwniez swoistym zwienczeniem paru poprzednich lat pracy
Stojowskiego, zwiazanych Scislej niz wczesniejsza jego dziatal-
nos¢ z dzietami i postacia Fryderyka Chopina. Ostatnie lata
zycia Stojowski poswiecit wyglaszaniu serii monograficznych

80 Por. Zygmunt Stojowski, Anton Rubinstein — Barkarolla [w:]
J. Johnson, Piano lessons in the grand style..., s. 94-110.
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wykladéw o twérczosci Chopina, ilustrowanych fragmenta-
mi jego kompozycji. Realizowal je w réznych osrodkach na
terenie Stanow Zjednoczonych. Prawdopodobnie byly to wy-
klady tozsame z zachowanym tekstem Chopin najdoskonal-
szy, spisanym przez osobe, ktora byla obecna podczas ich
prezentacji w 6wczesnym Juilliard Institute w Nowym Jorku.
W swoich wyktadach o Chopinie Stojowski podkresla szcze-
g6lna role Mazurkéw w tworczosci Chopina piszac: ,wplyw
poetycki, ktorym przesiaknat i ktéremu sprzyjato srodowisko
oraz osoby z jego otoczenia w latach mlodosci, szczegblnie
uwidacznia sie w jego Mazurkach”!. Co niezwykle ciekawe,
jest to jedyne zdanie, ktore poswiecit Mazurkom w catym, ob-
szernym, cho¢ zachowanym w formie skrétowej, zapisie tych
wykladéw. Mozliwe sa dwa rozwiazania — transkrypcja wy-
kladéw, spisywanych przez osobe trzecia, jest niekompletna,
czego wykluczy¢ nie mozna, lub tez Stojowski wylaczyt celo-
wo ten aspekt tworczosci Chopina ze swojego omoéwienia pod
katem przygotowywanej edycji, tudziez planowanej oddzielnej
serii wykladéw poswieconych jedynie tej formie.

Po $mierci autora w listopadzie 1946 opracowanie Mazur-
kéw chopinowskich znajdowato sie w rekopisie. Jak sie jednak
wydaje, zona kompozytora, Luisa Stojowska czynila starania,
by ukazalo sie ono drukiem. W roku 1970, a wiec 24 lata
po Smierci Stojowskiego pojawilo sie w czasopismie ,Clavier”,
bedacym ,,duchowym spadkobierca” ,The Etude” opracowa-
nie Mazurka c-moll op. 30 nr 1 pt. On performing a Chopin
Mazurka. A master lesson on Mazurka op. 30 nr 1%2. Byla to
czes¢ publikacji okolicznoSciowej z okazji setnej rocznicy uro-
dzin Zygmunta Stojowskiego, w uznaniu jego dlugoletniej
dziatalnosci pedagogicznej i publicystycznej. Przypuszczalnie
wybor Mazurka byt podyktowany jego niewielkimi rozmiarami
oraz checia doprowadzenia do publikacji w przysztosci wiek-
szej czeSci opracowan, do czego jednak nie doszto. Poza tym
jednym, incydentalnym wyjatkiem nie ma zadnego sladu aby
jakakolwiek inna cze§¢ opracowania Stojowskiego byta kiedy-
kolwiek oglaszana drukiem.

81 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 56.

82 Zygmunt Stojowski, On performing a Chopin Mazurka. A master
lesson on Mazurka op. 30 nr 1, ,Clavier”, 1970, nr 9.
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2. Mazurek w tworczosci Zygmunta Stojowskiego

Nie mozna oddzieli¢ catkowicie dziatlalnosSci pianistycznej
i edytorskiej Stojowskiego od dziatalnosci kompozytorskiej,
ktora stanowila esencje jego muzycznej aktywnosci w pierw-
szych latach kariery. Mazurki oraz elementy taneczne o pro-
weniencji mazurkowej pojawiaja sie w twoérczosci samego
Stojowskiego nader czesto. Przede wszystkim, nalezy tutaj
wymienic¢ 2 Mazurki na fortepian opublikowane samodzielnie,
jako op. 28 opatrzone przydomkami fantastiques i brillant.
Procz tego, dwa Mazurki umieszczone zostaly ponadto w Dan-
ses humoresques op. 12, jako numer trzeci i piaty. Po jednym
Mazurku mozemy odnalez¢ w: Quatre morceaux op. 5 jako nu-
mer czwarty; numer drugi w Trois morceaux op. 8; rowniez
drugi w Trois morceaux op. 15 (Intermezzo-Mazurka, opubli-
kowany w antologii Mazurkéw autorstwa kompozytorow pol-
skich przez Wydawnictwo Biblioteki Narodowej w Warszawie
w roku 1995); numer piaty z Cing morceaux op. 19. W sumie
jest to zatem osiem opusowanych utworéw fortepianowych
w tym gatunku, co biorac pod uwage caloksztalt dorobku
kompozytorskiego Stojowskiego opublikowanego drukiem jest
liczba znaczna. Mazurek wystepuje réwniez w Suicie Es-dur
op. 9 na orkiestre symfoniczna, jako Interméde Polonais. Ce-
chy wyraznej stylizacji Mazura nosi ponadto mys! kontrastu-
jaca czesci drugiej Sonaty wiolonczelowej A-dur op. 18 oraz
numer czwarty z Polskich Idylli op. 24 na fortepian, a takze
trzecie ogniwo Rapsodii symfonicznej na fortepian i orkiestre
op. 23: Allegro vivace e giocoso (quasi mazurka). W innych
kompozycjach Stojowskiego rowniez pojawiaja sie elementy
odniesienia do tego tanca, jako charakterystyczny przejaw na-
rodowego stylu kompozytorskiego®®. W utworach Stojowskie-
go Joseph A. Herter wylicza ogoétem, ze sposrod wszystkich 78
skomponowanych przez niego miniatur fortepianowych (wli-
czajac w to zar6wno utwory opusowane, jak i nieopusowane),
az 19 opartych jest na polskich tancach narodowych?®*. Jest
to blisko 25 procent ogétu tych utworéw, a zatem liczba dos¢

83 Podano za: Annotated Catalogue of Music by Zygmunt Stojowski by
Joseph A. Herter, ,,Polish Music Journal”, 2002, vol. 5, no. 2.

84 J.A. Herter, Zygmunt Stojowski: Life and Music..., s. 123.
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znaczna®. Czeste odwotania i bazowanie wprost na elemen-
tach narodowych bylo typowym zjawiskiem w polskiej kultu-
rze tego okresu. Jest to wytlumaczalne ze wzgledu na kontekst
historyczny i kulturowy. Jak pisatl trafnie w swoim artykule
z 1910 roku Stanistaw Niewiadomski: ,Nastepcy Chopina (...)
zapatrzeni w najbardziej charakterystyczny, rdzenny element
muzyki Chopina, tworzyli wsréd rozmaitych kompozycji swo-
ich liczne mazurki, polonezy i krakowiaki; a jezeli w utworach
Zarzyckiego, Zarebskiego, Zeleniskiego, Noskowskiego, Pade-
rewskiego i Stojowskiego znajdujemy tak duzo liryzmu i form
tanecznych charakterystycznie narodowych to nic dziwnego,
gdyz epoka, w ktorej zyli lub zyja, polozenie narodu politycz-
ne, kleski jakie ponosil w tym okresie, zaro6wno musza znalez¢
wyraz dla uczucia zalu, jak i dla przywiazania do wszystkiego,
w czym typ rasy najszerzej i najdobitniej sie objawia”®®. Trze-
ba przypomnie¢ jeszcze, jako marginalny acz istotny w przed-
miotowym kontekscie szczegél, ze Stojowski dokonatl ponadto
instrumentacji oryginalnego chopinowskiego Mazurka D-dur
op. 33 nr 3 dla Marceliny Sembrich na potrzeby spekta-
klu Night in Poland wystawionego w Ameryce przez Ernesta
Schellinga podczas I wojny Swiatowej i przedstawiajacego
polskie obyczaje weselne®”. Nietrudno domysli¢ sie, ze wybor
tego akurat Mazurka przez Stojowskiego zostal podyktowany
jego tanecznoscia par excellence.

W ogélnych zarysach w swojej tworczosci Stojowski po-
daza sladem kanonéw i wyznacznikéw estetycznych formy

85 Do tego zestawienia Joseph Herter wlicza réwniez Dumki.
Niewatpliwie w rozumieniu Stojowskiego, Dumka nalezata do
muzycznej tradycji polskiej przynaleznej do kultury kreséw
wschodnich. Podobnie traktowali ja inni kompozytorzy polscy
tego okresu (np. I.J. Paderewski w Fantazji Polskiej na fortepian
i orkiestre op. 19, gdzie stanowi ona czes¢ integralng utworu),
zatem uwzglednienie przez Hertera tych miniatur we wspomnia-
nej statystyce wydaje sie by¢ uzasadnione.

86 Stanistaw Niewiadomski, W setnag rocznice urodzin [w:] Kom-
pozytorzy polscy o Fryderyku Chopinie, red. M. Tomaszewski,
PWM, Krakow 1964, s. 127.

87 Anna Gluc, Zygmunt Stojowski — pianista i kompozytor, ktérego
nie znacie [Sylwetki], 2015, http: / /meakultura.pl/kosmopolita/
zygmunt-stojowski-pianista-i-kompozytor-ktorego-nie-znacie-
sylwetki-1384 (dostep z dnia 26.08.2016).
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wytyczonych w romantyzmie przez Chopina. Mazurek posia-
da dla Stojowskiego przewaznie walor sentymentalny, nie-
co eteryczny, charakteryzujac sie zmiennoScia nastrojow.
W istocie, elementy tanca zywiolowego i witalnego dla kom-
pozytoréw polskich tej generaciji, jak Paderewski, Statkowski,
Noskowski i in. zawiera w sobie glownie krakowiak, ktorego
elementy stylistyczne sa réwnie chetnie adoptowane przez
Stojowskiego, zwlaszcza w zwienczeniach cyklow (np. Suicie
Es-dur op. 9 czy Polskich Idyllach op. 24). Mazurek, przeciw-
nie, wystepuje raczej jako zamiennik czesci powolnych. Nosi
w sobie immanentnie przypisany element zadumy i melan-
cholii, z ktorymi, jak sie wydaje, kompozytor utozsamial sie
w tej formie bardziej, niz z aspektem zywiotowej ludycznosci.
Jak sam twierdzi we wspomnianym powyzej cytacie, Mazurek
u Chopina posiada dla niego przede wszystkim walor poetyc-
ki. Stad prawdopodobnie nastepuje odzwierciedlenie owego
pogladu w tworczosci wlasnej. Element ludowosci jest jednak
silnie obecny i przejawia sie u Stojowskiego, wzorem Cho-
pina, przez zakotwiczone rytmy, burdonowe kwinty w partii
akompaniujacej, czesto stosowane modalizmy i nawigzania
do skali frygijskiej. Niekiedy pojawiajq sie réwniez tak typowe
dla Chopina po op. 50 elementy polifonizujace. Ogolnie nalezy
zauwazy¢, ze Stojowski szczegblnie podkresla w zapisie nu-
towym swych Mazurkéw ich rytmiczne elementy stylizacyjne
poprzez niezwykle dokladne oznaczenia artykulacyjne, szcze-
gblnie w partiach akompaniujacych. Dodatkowo, elementem
charakterystycznym dla wszystkich utworéw Stojowskiego
bazujacych na rytmach polskich tancéw narodowych jest
dos¢ duza zmiennos$¢ agogiczna zaznaczana przez kompozy-
tora w tekscie oraz powigzana z nig ewolucyjno$¢ motywicz-
na. Rozluznia to forme tych miniatur powodujac, iz zmierzaja
one niekiedy bardziej w strone fantazji.

Spogladajac na filiacje pomiedzy wlasnym zapisem kompo-
zytorskim, obecnym w Mazurkach Stojowskiego, a propozycja-
mi uzupelnien redakcyjnych umieszczonych w opracowaniu
Mazurkéw Chopina, odnajdziemy przede wszystkim analogicz-
ne oznaczenia dotyczace artykulacji elementéw akompaniuja-
cych, w ktorych Stojowski w sposob podobnie szczegélowy
opisuje niuans artykulacyjny kazdej wartosci. Wiaze sie to
z celowym podkresleniem charakteru danego tanca, badz
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fragmentu bedacego blizsza lub odleglejsza jego stylizacja.
Analogie mozna rowniez wykaza¢ w uzupelnieniach tukowa-
nia, ktére znajduja bliskie pokrewienstwo z estetyka zapisu
Stojowskiego i podobnie tez sa elementem S$ciSle powiaza-
nym ze stylizacja i tanecznosScia. Poza tymi wspélnymi ce-
chami brak dalszych wyraznych powiazan pomiedzy estetyka
tworcza Stojowskiego i elementami charakterystycznymi jego
opracowania redakcyjnego.

3. Material zrodlowy

Stojowski przyjal za wersje bazowa dla swego opracowa-
nia chopinowskiego tekst pochodzacy z pietnastotomowe-
go amerykanskiego wydania G. Schirmera w wersji z 1915
roku pod redakcjg Jamesa Hunekera i Rafaela Joseffy’ego.
Bylo to w istocie drugie wydanie amerykanskie edycji Karola
Mikulego (pierwsze wydanie dwunastotomowe opublikowano
w Nowym Jorku w latach 1894-1898). Kolejny naktad tej edy-
cji pojawil sie w roku 1934. Bylo to w latach trzydziestych
XX wieku najbardziej rozpowszechnione i najszerzej dostepne
wydanie Chopina na rynku amerykanskim.

Redakcja Mikulego uznawana byla wéwczas powszechnie
za oddajaca najwierniej intencje Chopina. Na karcie tytutowej
nosi wiele znaczacg adnotacje, ze jest ,oparta w najwiekszej
czeSci na wskazowkach autora”®, co w istocie bylo zgodne
z prawda. Mikuli dokonal bowiem redakcji nie tylko wyko-
rzystujac swoje adnotacje w egzemplarzach lekcyjnych, lecz
réwniez zebral je od innych, zyjacych jeszcze uczniow Cho-
pina, jak Delfina Potocka, Marcelina Czartoryska, Fryderyka
Muller-Streicher, Camille Dubois, Ferdynand Hiller, czy Vera
Kologrifow-Rubio. Jak pisze José Vianna da Motta w swo-
jej recenzji, opracowania dziel Chopina autorstwa Ignacego
Friedmana: ,Mikuli wyjasnil najpelniej i niejasnosci, ktérymi
rzadza sie chopinowskie manuskrypty”®. I dalej: ,W przebie-
gach posiadajacych warianty, edycja Friedmana nie odréznia
sie znaczaco od tej Mikulego, ktéry w rzeczywistosci doko-
nal wiekszos$ci pracy na tym polu i niewiele pozostalo w tym

88 Cytat za: Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin w oczach swoich
uczniow, ttum. Z. Skowron, Musica Iagellonica, Krakéw 2000,
s. 220.

89 J. Vianna da Motta, recenzja dziet Chopina...
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wzgledzie do zrobienia dla jego nastepcow”®. Zdaniem ame-
rykanskich pianistéw J. Friskina i I. Freundlischa, autoréw
powstatego w latach piecdziesiatych XX wieku przewodnika
po literaturze fortepianowej, a wiec generacyjnie wspolicze-
snych przygotowywanemu przez Stojowskiego opracowaniu:
»[Edycja] autorstwa Karla Mikulego (wydana w Ameryce przez
Schirmera) jest prawdopodobnie najbardziej wiarygodna wraz
z precyzyjnie zredagowana edycja Franza®' Kullaka (Schle-
singer), ktora jest obecnie niezwykle trudna do dostania™?.
Jedynym zarzutem, jaki stawiano edycji Mikulego, byta propo-
nowana, zdaniem wielu nieadekwatna aplikatura. Sam autor
oraz jego uczniowie m.in. Aleksander Michalowski zmuszeni
byli owe zarzuty odpiera¢. Pomimo owego drobnego zastrze-
zenia, redakcja Mikulego byla punktem odniesienia dla wielu
wydan chopinowskich dziet, ktére ukazaly sie na poczatku
XX wieku, by nadmieni¢ tu tylko edycje pod redakcja Alfreda
Cortot, ktéry w swoich komentarzach w kwestiach watpliwosci
tekstowych odnosi sie czesto do tego wydania; edycje Edouarda
Ganche’a; czy wydania pod redakcja Paderewskiego, Bronar-
skiego i Turczynskiego, dla ktérych Mikuli jest rowniez nie-
watpliwym zZrédlem bazowym, choé wiekszosé egzemplarzy
tego wydania byla opracowywana na bazie oxfordzkiego wy-
dania Ganche’a. W czasach dzisiejszych, wielkim oredowni-
kiem szkoty Mikulego i sporzadzonego przez niego wydania
jest znany chopinolog Jean-Jacques Eigeldinger®®.

Zygmunt Stojowski postanowil zatem odwolac sie zrodlo-
wo nie tylko do wydania, ktére cieszylo sie w tych czasach
powszechnoscia i byto uswiecone tradycja chopinowska, lecz
takze bylto najblizsze koncepcji wydania zrédlowo-krytyczne-
g0, co potwierdza zaliczenie go do tej typologii przez cytowa-
nego wczesniej w tej pracy Krzysztofa Grabowskiego. Wydanie
Mikulego réwniez Mieczystaw Tomaszewski zaliczyl w swej
typologii do kategorii pierwszej, najblizszej pod wzgledem

90 J. Vianna da Motta, recenzja dziel Chopina...
91 Powinno byé¢: Theodora.

92 James Friskin, Irwin Freundlich, Music for the Piano: A Hand-
book of Concert and Teaching Material from 1580 to 1952,
Rinehart, New York 1954, s. 101.

93 J.-J. Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow...
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przekazu tradycji. Stojowski zatem dokonal najwlasciwszego
doboru zrédta, jakiego mogl dokonaé¢ w warunkach ograni-
czonej dostepnosci innych zrédel bezposrednich. Pytaniem
jest, na ile Stojowski mial swiadomos¢ bazowania na edycji
Mikulego i w jakim stopniu brat pod uwage aspekt ingeren-
cji w jej tekst przez Rafaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera,
ktorzy dokonali jego drugiej redakcji. Huneker, jak sie przy-
puszcza, zajmowal sie glownie przygotowaniem komentarzy
poprzedzajacych tekst muzyczny i jego ingerencja w tekst zre-
dagowany przez Mikulego wydaje sie by¢ znikoma. Gléwna
role przy edycji tekstu muzycznego miat najprawdopodobnie;j
Joseffy. Poréwnujac réznice w ukladzie tekstu nalezy dojs¢ do
wniosku, ze sa one bardzo znaczace.
Quatre Mazurkas.

A Ml 1 Comtesse PAULINE PLATER.
F. CHOPIN. 0p.6,No 1.
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Przyktad 1. F. Chopin, Mazurek fis-mollop. 6 nr 1, t. 1-17.
Wydanie pod red. Karola Mikulego, G. Schirmer, Nowy Jork 1894
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Revised and fingered by
Rafael Joseffy

a MUe ia Comtesse Panline Plater

Quatre Mazurkas

F. Chopin. 0p.6,No.1
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Przyktad 2. F. Chopin, Mazurek fis-mollop. 6 nr 1, t. 1-17. Wydanie
drugie pod red. Karola Mikulego w opracowaniu Raffaela Joseffy’ego
i Jamesa Hunekera, G. Schirmer, Nowy Jork 1915

Jak wida¢ na zalaczonym przyktadzie, Joseffy zmienia
glownie trzy elementy: tukowanie, pedalizacje i palcowanie
w kazdym z nich odwolujac sie do praktyk akademickich.
Tam, gdzie w wydaniu Mikulego znajduja sie elementy tym za-
sadom przeczace, Joseffy dostosowuje je do ogélnie pojetych
zasad symetrii i porzadku. Tak wiec oznaczenia pedalizacji,
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wyraznie zdywersyfikowane, Joseffy ujednolica; oryginalny
tuk - typowy dla Chopina - z taktow 9-10, taczacy dwa zdania
muzyczne w catosé, rozdziela tak, by odpowiadatl on identycz-
nie temu z pierwszych dwoéch taktow; palcowania przemienne
zastepuje palcami sekwencyjnymi, nie zwazajac przy tym na
kontekst frazowania. Stojowski dokonuje redakcji tej strony
w nastepujacy sposob:

« MU bl Comtense Pavline Plater
Revised and fingered by Quatre Mazurkas
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Przyklad 3. F. Chopin, Mazurek fis-mollop. 6 nr 1, t. 1-17. Wydanie
w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie opraco-
wania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera, G. Schirmer, Nowy
Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC
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Co interesujace i zwracajace uwage w kontekscie wzmian-
kowanej zrédlowosci to oznaczenia palcowania z taktow 1-3.
Wida¢ w nich naniesienia zaréwno olowkowe, jak i pisane
atramentem. Oznaczenia ol6wkowe wychodza od oznaczenia
2 palca na pierwszym dzwieku Mazurka, przejetym z wyda-
nia Joseffy’ego. Ostatecznie jednak, Stojowski wymazal te
oznaczenia i zaproponowat palcowanie tozsame z pierwszym
wydaniem Mikulego. Inne tego typu miejsca na przestrzeni
opracowania pozostalych Mazurkéw zdaja sie wskazywac,
ze — o ile oczywiscie odrzucimy malo prawdopodobny argu-
ment o jednakowej intuicji w tym wzgledzie bedacej efektem
wplywu szkoly pianistycznej o descendencji chopinowskiej —
Stojowski na pewnym etapie lub by¢ moze od samego poczat-
ku swej pracy, konsultowal pierwsze wydanie amerykanskie
Schirmera i niejako ,przywracal” palcowania Mikulego uzna-
jac je za shuszniejsze. Przypuszczenie wnikliwej znajomosci
wczesniejszego wydania Schirmera przynosi tez uwaga za-
warta w komentarzu Stojowskiego: ,W poprzednim wydaniu
po szesnastce ¢, nastepuje nastepne c umieszczone drobnym
drukiem, jako przednutka poprzedzajaca tryl lub obiegnik.
Jest ona trudna do wykonania i by¢é moze Pan Joseffy miatl
racje usuwajac ja ze swojego wydania”.

Tym samym wydaje sie, ze mozemy z duza doza pewnosci
uja¢ w zrodlach wykorzystywanych przez autora zaréwno
pierwsze, jak i drugie amerykanskie wydanie Schirmera.

Z tekstu komentarzy Stojowskiego wynika, ze poza wyda-
niem Karola Mikulego w wersji Joseffy’ego z roku 1915, kon-
sultowal on nastepujace zrédia:

Wydawnictwa nutowe

- pierwsze wydanie dziel Chopina pod redakcja Karola Miku-
lego (Lipsk 1879 lub G. Schirmer, 1894-1898 oraz 1915)
Redakcja stuzaca za wydanie bazowe i jej wczeSniejsza, ory-
ginalna redakcja.

- blizej nieokreslone pierwodruki dziet Chopina

Stojowski w komentarzach odnosi sie do blizej nieokreslo-
nych ,wczesnych edycji warszawskich” przy opisie Mazur-
ka op. 6 nr 2 w kwestii watpliwosci dotyczacej wariantu
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tekstowego oraz w innych miejscach komentarza do ,edy-
cji oryginalnych”. Prawdopodobnie ma on tutaj na mysli
pierwsze wydania chopinowskie, cho¢ trudno to stwierdzic¢
z pewnoscia. By¢ moze odnosi sie takze do pierwszego wy-
dania zbiorowego dzielt Chopina pochodzacego z roku 1846
lub innych wydan po6zniejszych warszawskiej oficyny Ge-
bethnera. Brak dalszych odniesien w ciggu tekstu komen-
tarzy uniemozliwia dokladniejszg identyfikacje tego zrédta,
badz zrodetl.

- wydanie dziet Chopina pod redakcja Karla Klindwortha/
Xawerego Scharwenki (ré6zni wydawcy: 1873-1883)

Na konsultacje tego wydania wskazuje adnotacja olowkowa
na stronie 85 wydania Joseffy’ego przy oznaczeniu wariantu
tekstowego. Brak odniesienia do niej w tekScie komentarzy
edycyjnych.

- wydanie dziel Chopina pod redakcja Raoula Pugno (Universal
Edition, 1902)

Wydanie Pugno pojawia sie w komentarzu jedynie raz przy
oznaczeniu wariantu wykonawczego. Bylo to wydanie trak-
towane jako wydanie bazowe dla niektérych tomow
powstajacego rownolegle w tych samych latach wydania Pa-
derewskiego.

- wydanie Oxford Edition pod redakcja Edouarda Ganche’a
(ok. 1932)

Do wydania Ganche’a, bedacego wydaniem najnowszym ze
wszystkich konsultowanych i opartym na najbardziej aktu-
alnej bazie zrodlowej, do ktérego jest zarazem najwiecej od-
niesien w komentarzach, Stojowski wydaje sie mie¢ stosunek
ambiwalentny. Z jednej strony podaje on warianty tekstowe
Jane Stirling z tego wydania, piszac ze sa one cenne i najpraw-
dopodobniej autentyczne, z drugiej cechuje go stosunek krytycz-
ny co do edytora w zakresie precyzji ich odczytania. Dziwi sie tez
delikatnie decyzji o umieszczeniu Mazurka op. 7 nr 5 w op. 6,
piszac, ze uczyniono to ,z jakiego$ nieznanego powodu”.
Wydania Edouarda Ganche’a stanowily wydanie bazowe dla
wiekszosci toméw powstajacego wydania Paderewskiego.
Publikacja chopinowska tego samego autora jest wymie-
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niona jako zrédio w postowiu do Dziet Wszystkich®*. Opinia
redaktoréw na temat tego wydania, w Swietle zalaczonych ko-
mentarzy edycyjnych®, zbiezna jest w duzej mierze z opinig
Stojowskiego.

Patrzac na powyzsze zestawienie mozna uznac, ze w sferze
wydawnictw nutowych Stojowski konsultowal wszystkie,
najwazniejsze wydania nutowe Chopina, mogace posiadac
elementy descendencji oryginalnej tradycji chopinowskie;.
Nalezy zauwazy¢ brak powolywania sie na wydania autorskie,
bedace wydaniami ,niautoryzowanymi” przez tradycje wyko-
nawcza, badz tymi, ktére sa oparte na watlym materiale zré-
dlowym. Widac¢ duza zbieznos¢ w wyborze konsultowanych
wydan pomiedzy Stojowskim i Turczynskim/Bronarskim/
Paderewskim. Niewatpliwie wspélnym mianownikiem jest
tutaj szkota pochodzaca od tego ostatniego i jego osad este-
tyczny dotyczacy wartosci poszczegolnych redakcji.

Ponadto, jak wynika z tekstow komentarzy sporzadzonych
przez Zygmunta Stojowskiego, wykorzystal on podczas swojej
pracy edycyjnej nastepujace wydawnictwa ksiazkowe, mono-
grafie i artykuty:

- Ludwik Bronarski, Akord chopinowski (1931)

Ludwik Bronarski (1890-1975) byt jednym z najbardziej zna-
nych polskich badaczy Chopina. Zastynal gléwnie z przygo-
towanego razem z Bronislawa Woéjcik-Keuprulian, Jézefem
Turczynskim i Ignacym Janem Paderewskim wydania Dziet
Wszystkich Chopina. Najprawdopodobniej Zygmunt Stojow-
ski konsultowal 6w artykul w wersji polskiej pochodzacej
z ,Kwartalnika Muzycznego” nr 12-13 wydanego w roku 1931.
Byla to publikacja o istotnym znaczeniu, identyfikujaca spe-
cyficzng posta¢ dominanty charakterystyczna dla utworéw
Chopina.

94 Por. O charakterze niniejszego wydawnictwa |[w:] Fryderyk
Chopin, Dzieta wszystkie, red. 1.J. Paderewski, L. Bronarski,
J. Turczynski, Instytut Fryderyka Chopina, Polskie Wydawnic-
two Muzyczne, Warszawa-Krakow 1949.

95 Por. Komentarze [w:] Fryderyk Chopin, Dzieta wszystkie, Tom X:
Mazurki, red. 1.J. Paderewski, L. Bronarski, J. Turczynski,
Instytut Fryderyka Chopina, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Warszawa-Krakow 1949.
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- Oskar Bie, Das Klavier und seine Meister (The piano and its
masters, 1898)

Oskar (lub Oscar) Bie (1864-1938) byl niemieckim history-
kiem sztuki pochodzenia zydowskiego. Jego ksiazka byla
kompendium kompozytoréw zwiazanych Scisle z fortepianem.
Chopinowi poswieca on 14 stron dos¢ obszernej, bo liczacej az
315 stron ksiazki, ktorej lwia cze$§¢ poswiecona jest kompozy-
torom niemieckim: Beethovenowi, Schumannowi i Lisztowi®.
Zawiera ona esencjonalne streszczenie zyciorysu kompozyto-
ra oraz opis jego tworczosci z szerszym omowieniem wazniej-
szych kompozycji.

- John Petrie Dunn, Ornamentation in the Works of Frederick
Chopin (1921)

Pozycja autorstwa szkockiego pianisty i muzykologa, Johna
P.Dunna (1878-1931) Ornamentation in the Works of Frederick
Chopin®’, byla pierwszym naukowym opracowaniem dotycza-
cym sposobu wykonywania ornamentéw w dzietach polskiego
kompozytora. Ukazuje ona na przykladach wyjetych z twor-
czosci Chopina interpretacje ozdobnikéw, arpeggiéw oraz opi-
suje aspekty dotyczace pedalizacji®®. Dunn, uczen Niecksa
oraz propagator teorii i idei schenkerowskich (przygotowat
m.in. do tej pory niewydane angielskie ttumaczenie Kontra-
punktu Schenkera, ktory byt w swej mlodosci uczniem Karola
Mikulego) zajmowatl sie problematyka zwiazana z wykonaw-
stwem muzyki, w szczegb6lnosci fortepianowej. Byta to pozycja
wazna i popularna w literaturze chopinologicznej okresu mie-
dzywojennego, m.in. umieszcza ja w bibliografii swojej ksiazki
Aspects de Chopin Alfred Cortot®. Pozycja Dunna jest takze
podstawowym zrédlem uwzglednionym przez redaktorow
wydania Paderewskiego Dziel Wszystkich Fryderyka Chopina

96 Oskar Bie, Das Klavier und seine Meister, F. Bruckmann,
Mtnchen 1901. Nalezy nadmienic, ze Liszt wedtug typologii wielu
owczesnych autoréw byt zaliczany do kregu kultury niemieckie;j.

97 John Petrie Dunn, Ornamentation in the Works of Frederick
Chopin, Novello, Gray, London-New York 1921; reprint Da Capo
Press, New York 1971.

98 Podano za: William Smialek, Maja Trochimczyk, Frédéric Chopin:
A Research and Information Guide, Routledge, New York 2015.

99 Alfred Cortot, Aspects de Chopin, Albin Michel, Paris 1949.
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w kwestii sposobu wykonywania ornamentéw chopinowskich.
Jest cytowana w postowiu do tego wydania!®. Co ciekawe,
mimo znacznego uplywu czasu oraz zalecen niekiedy sprzecz-
nych z obecnie panujacymi og6lnymi zasadami dotyczacymi
sposobu wykonywania ornamentéw u Chopina, jest to ksiaz-
ka polecana do tej pory w amerykanskiej literaturze dydak-
tycznej dotyczacej ornamentyki w utworach fortepianowych
XIX wieku!©l,

- Bronistawa Wojcik-Keuprulian: artykuly dotyczace proble-
matyki chopinowskiej (ok. 1920-1938)

Jak wynika z tekstu komentarzy, Stojowski konsultowat
w trakcie redakcji swojego opracowania pozycje autorstwa
uznanej polskiej muzykolog okresu miedzywojennego Bro-
nistawy Wojcik-Keuprulian (1890-1938). Byla ona autorka
licznych opracowan dotyczacych metryki i melodyki chopi-
nowskiej oraz wchodzita wraz Ignacym Janem Paderewskim,
Jozefem Turczynskim i Ludwikiem Bronarskim w sktad ko-
mitetu redakcyjnego wydania Dziet Wszystkich Chopina. Jej
nazwisko pojawia sie w uwadze dotyczacej rytmiki, zatem
najprawdopodobniej konsultowanym zrédiem byl artykut
Elementy ludowej rytmiki polskiej w muzyce Chopina'®?, cho¢
nie mozna wykluczy¢ znajomosci przez Stojowskiego jej innych
publikacji.

Melodyka Chopina Bronistawy Wojcik-Keuprulian z roku 1930
jest cytowana przez redaktorow wydania Paderewskiego Dziet
Wszystkich Fryderyka Chopina jako zrodio w postowiul®. Nie
jest wykluczone, ze réwniez i ta pozycja zostala wykorzystana
przez Stojowskiego jako zrédlo do zglebienia charakterystycz-
nych cech notacji chopinowskie;j'®*.

100 Por. O charakterze niniejszego wydawnictwa...

101 Denes Agay, The Art of Teaching Piano: The classic guide and
reference book for all piano teachers, Yorktown Music Press,
New York 2004.

102 Bronistawa Wéjcik-Keuprulian, Elementy ludowej rytmiki
polskiej w muzyce Chopina, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Lwoéw 1936, s. 411-421.

103 Por. O charakterze niniejszego wydawnictwa...

104 Patrz ponizej w sekcji: Uwagi stylistyczno-wykonawcze.
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- Adolf Weissman, Chopin (1922)

Szczegolnie chetnie powotuje sie Stojowski na cytaty z ksiazki
Adolfa Weissmana (1873-1929). Weissman byl znanym ber-
linskim krytykiem muzycznym, autorem licznych biografii
muzycznych, m.in. Pucciniego, Verdiego i Chopina!®®. Jego
ksiazka o Chopinie, wydana po raz pierwszy drukiem w roku
1912, byla typowa dla owych czaséw romantyzowana biogra-
fia kompozytora.

- Hugo Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke
(1921-1922)

Stojowski cytuje rowniez w swoich komentarzach publikacje
Hugo Leichtentritta (1874-1951), znanego niemieckiego mu-
zykologa. Od roku 1933 na stale przebywal on w Stanach
Zjednoczonych, prowadzac wyktady m.in. na Harvard Univer-
sity i New York University. Najbardziej prawdopodobne jest, ze
Stojowski konsultowatl obszernie jego popularna w owych cza-
sach i kilkukrotnie wznawiana monografie Chopina, jednak
cytuje fragment zdania z dwutomowej publikacji Analyse der
Chopin’schen Klavierwerke wydanej w latach 1921-1922196,
Jak pisze Narodowy Instytut Fryderyka Chopina na swojej
stronie, Leichtentritt ,podjal sie bezprecedensowej analizy
niemal wszystkich dziet Chopina, zwracajac szczegolna uwa-
ge na ich architektonike i harmonie. Wnioski autora przyczy-
nily sie niejednokrotnie do rewizji niesprawiedliwych sadéw
na temat niektoérych kompozycji polskiego twoércy (np. Sonaty
b-moll). Dzielo — choé¢ krytykowane za uproszczona interpre-
tacje form chopinowskich, traktowanych jako odmiany sche-
matéw klasycznych, oraz schematyczna analize harmonicznag
(w kategoriach riemanowskich) oraz niekiedy nieco naiwne
interpretacje emocjonalnego podloza kompozycji — na diu-
go pozostalo punktem odniesienia dla p6zniejszych badaczy
tworczosci Chopina”®”. W pozycji Leichtentritta rzuca sie

105 Adolf Weissman, Chopin, Schuster & Loeffler, Berlin 1922.

106 Hugo Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke,
Max Hesse Verlag, Berlin 1921-1922.

107 http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/persons/detail/name/Leich-
tentritt/id /1000 (dostep z dnia 31.08.2016).
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w oczy szerokie zastosowanie analizy redukcyjnej w stosunku
do dziet Chopina.

- Gerald Abraham, Chopin’s musical style (1939)

Czesto przywolywana przez Stojowskiego pozycja jest ksigzka
opublikowana zaledwie pie¢ lat przed rozpoczeciem przez niego
prac nad chopinowskimi Mazurkami: Chopin’s musical style
z 1939 roku autorstwa wybitnego angielskiego muzykologa
Geralda Abrahama (1904-1988)!%. Byl on, jak pisze Toma-
szewski, ,pierwszy, ktory stylowi Chopina poswiecit odrebnag
ksiazke”!%°, proponujac w niej periodyzacje twoérczosci kom-
pozytora. Byla to pozycja przelomowa w postrzeganiu rzeczo-
nej stylistyki kompozycji Chopina, poniewaz proponowala jej
podzial na okresy — rzecz we wczesniejszej literaturze przed-
miotowej byla raczej niespotykana, postulowano bowiem
w publikacjach zdecydowana ,niezmiennos¢” stylu Chopina.
Ksiazka ta doczekala sie wielu wznowien i jest bardzo czesto
cytowana w literaturze muzykologiczne;j.

Oprocz wyzej wymienionych, Stojowski powotuje sie ponadto
na: komentarze Jamesa Hunekera do wydania Joseffy’ego, pu-
blikacje Fryderyka Niecksa oraz odczyty O wykonywaniu dziet
Szopena Jana Kleczynskiego (Warszawa 1879). Zachowany
tekst zaswiadcza, ze znal on, prawdopodobnie ze zrédet posred-
nich, relacje dotyczace osoby Chopina autorstwa Hipkinsa, Wil-
helma von Lenza oraz stynne krytyki Rellstaba. Cytuje rowniez
fragment stwierdzenia Ernsta Kurtha, szwajcarskiego teoretyka
muzyki, ucznia Guido Adlera. Wielce prawdopodobne jest, ze
Stojowski znat jego Romantische Harmonik und ihre Krise in Wa-
gners ,Tristan” (wyd. Lipsk 1920), w ktéorym Kurth poréwnuje
jezyk muzyczny Chopina i Wagnera, przede wszystkim w kon-

108 W tekscie wystepuje niedoktadnosé: imie Gerald zamieniono
na Gerard a tytul publikacji Chopin’s Musical Style na Chopi-
n’s piano style. Wydaje sie to by¢ efektem cytowania tej pozycji
z pamieci w pewnym oddaleniu czasowym przez Stojowskiego.
Notabene takie samo przeinaczenie imienia pojawia sie w arty-
kule Mieczystawa Tomaszewskiego. Patrz: Mieczystaw Tomaszew-
ski, Droga Chopina ku wtasnej petni. Przelomy i metamorfozy lat
trzydziestych: 1829-1840, s. 3, http://pl.chopin.nifc.pl/=files/
doc/269/tomaszewski_2006_pl.pdf (dostep z dnia 31.08.2016).

109 M. Tomaszewski, Droga Chopina ku wtasnej petni..., s. 3.
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tekscie rozwigzan harmonicznych. Echa tej publikacji widoczne
sa w komentarzach przyréwnujacych obu twoércow zawartych
przez Stojowskiego zarowno w opracowaniu Mazurkow, jak i in-
nych pismach chopinowskich!!®. Warto nadmienié, ze na publi-
kacje Kurtha powoluje sie w swoich artykulach réwniez Ludwik
Bronarski'!'.,;musiala ona zatem wywolac silny rezonans w $ro-
dowisku oséb zwiazanych z tworczoscia Chopina w latach trzy-
dziestych XX wieku.

Z innych pozycji literackich, nie bedacych publikacjami
naukowo-zrodlowymi, Stojowski przywoluje Ttumaczenia
Szopena Kornela Ujejskiego opublikowane w roku 1866. Byt
to cykl utworéw poetyckich, ktére mialy by¢ proba przetoze-
nia jezyka muzyki na jezyk poezji. Napisany zostal w latach
1857-1860 i sktada sie z 12 utworow. Zawiera ,thumaczenia”
chopinowskich mazurkéw, preludiow, Marsza zZatobnego
i Finale z Sonaty op. 35. Jego poszczegblne czesci to: Marsz
zatobny, Finale (z Sonaty b-moll op. 35), Wniebowziecie (Pre-
ludium op. 28 nr 7), Ostatni boj (Preludium op. 28 nr 20), Ter-
kotka (Mazurek op. 30 nr 2), Na wiosne (Mazurek op. 33 nr 3),
Zakochana (Mazurek op. 7 nr 2), Po $mierci (Preludium op. 28
nr 13), Panna mtoda (Mazurek op. 7 nr 4), Kto lepiej? (Mazurek
op. 7 nr 5), Noc straszna (Mazurek op. 6 nr 2), Koniucha (Ma-
zurek op. 33 nr 4). Jak wida¢, w tekscie Ujejskiego zostato za-
wartych az 8 Mazurkéw, stad niewatpliwie mysl Stojowskiego
nakierowala sie na te osobliwa publikacje, niezwykle popular-
na w dziewietnastowiecznej Polsce. Zwiazki stowno-muzyczne
sa W niej w istocie silnie wyczuwalne, nie tylko na gruncie
symbolicznym, lecz takze w aspekcie rytmu samego wiersza
»W niektorych mazurkach szedlem za Spiewem takt za taktem
— te oznaczone granice petaly mnie” — pisal w liscie z 6 grud-
nia 1957 roku do Leonii Wildowej, pianistki i ukochanej poety
bedacej inspiratorka cyklu Kornel Ujejski'!2. Stojowski trak-

110 Por. artykuly zawarte [w:] Z. Stojowski, Pisma wybrane... oraz
m.in.: Zygmunt Stojowski, Analytical Lesson on the Impromptu
in A Flat, ,The Etude”, february 1915.

111 Ludwik Bronarski, Szkice Chopinowskie, PWM, Krakéw 1961,
s. 180.

112 Z listu Kornela Ujejskiego do Leonii Wildowej, 6 XII 1857, cyt. za:
K. Ujejski, Zyje mitosciq. Korespondencja Kornela Ujejskiego 1844-
1897, oprac. Z. Sudolski, ,Ancher”, Warszawa 2003, s. 77-78.
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tuje te publikacje jako pewnego rodzaju mila ciekawostke dla
prognozowanego zagranicznego czytelnika, méwiac: ,apokry-
ficzne historie zostaly w Polsce wymyslone dla prawie wszyst-
kich chopinowskich Mazurkéw, a poeta Ujejski ulozyt kilka
uroczych rymowanych fantazji o wielu z nich”.

Oprécz tego, z pozycji nie zwiazanych bezposrednio z Cho-
pinem, lecz wymienionych w tekscie jego komentarzy, Stojow-
ski powotluje sie na teorie przeniesienia znanego angielskiego
krytyka sztuki Johna Ruskina (1819-1900), prawdopodobnie
bedace efektem lektury jego eseju On pathetic fallacy z roku
1856 oraz na pisma francuskiego kompozytora Maurice’a
Emmanuela. Na tym lista zrédel z pewnoscig sie nie konczy,
lecz identyfikacja pozostatych musiataby by¢ oparta na mniej-
szych lub wiekszych przypuszczeniach, stad — zwazywszy na
fakt ponadprzecietnej erudycji Stojowskiego — bezcelowym
jest préba ich dalszej specyfikac;ji.

Wszystkie opisane powyzej zrodla sa wymienione w komenta-
rzach edycyjnych Stojowskiego w formie pelnego lub skrotowego
odwolania do danej pozycji, co utatwilo znaczaco ich identyfi-
kacje. Na podstawie charakterystyki zrodet wykorzystywanych
przez Stojowskiego wyraznie widac¢, ze bazowal on na publika-
cjach mozliwie najbardziej aktualnych w sferze badan muzyko-
logicznych nad twoérczoscia Chopina. Pozycje autoréow polskich
sg pisane przez osoby zaangazowane bezposrednio w prace edy-
cyjne nad wydaniem Paderewskiego, co uznac trzeba za przekaz
znaczacy. Widac¢ z jednej strony oparcie na zrédlach analitycz-
no-muzykologicznych, z drugiej na biografiach beletryzowanych.
Ten drugi aspekt oraz wspomniane Ttumaczenia Szopena Ujej-
skiego zdaja sie ukazywac romantyczna strone estetyki Stojow-
skiego. Wybor prac analitycznych i krytycznych wskazuje z kolei
na przywiazanie do sfery nadbudowy intelektualnej i analizy,
ktére sa niewatpliwie pochodnymi kompozytorskiego wyksztal-
cenia autora. Wplywa to silnie na ukierunkowanie jego komen-
tarzy w Mazurkach, ktére z jednej strony podkreslaja bardzo
wyraznie aspekt znaczenia motywu, pochodzacy niewatpliwie
z wplywu popularnej wowczas w Srodowisku muzykologicznym
analizy redukcyjnej oraz daza do ustalenia podstawowego ele-
mentu konstrukcyjnego dla danej kompozycji, badz jej frag-
mentu. Z drugiej strony, szeroki kontekst oddala czasami jego
komentarze w sfere romantycznej egzaltacji.
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4. Inne inspiracje redaktorskie

Forma i charakter opracowania jako wydania praktycznego
spowodowane byly réwniez niewatpliwie kontaktem Stojow-
skiego z innymi tego typu edycjami w trakcie jego wieloletniej
pracy pedagogicznej. Najblizej w aspekcie formy wydania i jego
zalozen jest redakcji Stojowskiego z pewnoscia do Editions de
Travaille Alfreda Cortot, wydawanych w pierwszej poltowie
XX wieku. Na edycje Cortot, posiadajaca profil praktyczno-
pedagogiczny, skladaja sie wszystkie dzieta na fortepian solo
Fryderyka Chopina z wylaczeniem utworéw marginalnych.
Edycja Cortot byta bardzo ceniona przez wykonawcow i na-
uczycieli fortepianu w czasach jej powstania. Zdaniem wsp6t-
czesnych autorow Jamesa Friskina i Irwina Freundlicha:
sEdycje Alfreda Cortot (Salaberta) posiadaja swoje specjalne
miejsce ze wzgledu na dopracowane i interesujace sugestie
dotyczace rozwiazywania technicznych problemoéw poprzez
wykonywanie odno$nych éwiczen”!!s.

Z edycjami Cortota oraz pokrewnymi im edycjami two-
rzonymi przez wloskiego wybitnego pianiste i kompozytora,
Alfredo Caselle, wiaze opracowanie Stojowskiego pare elemen-
tow, przede wszystkim wyrazny profil pedagogiczny wydania
i podazajaca za nim koncepcja ukladu graficznego tekstu.
Komentarze sa wydzielone przed tekstem muzycznym, po-
dobnie jak we wczesnych opracowaniach Cortota, m.in. Etiud
i Preludiow (p6zniej Cortot zaczal umieszcza¢ komentarze
pod tekstem muzycznym!'!'?). Poza tym identyczny jest sys-
tem oznaczenia miejsc, co do ktérych wystepuja komentarze
autorskie (cyfry arabskie w koétku). Podobny jak w edycjach
Caselli jest spos6b oznaczania pedalizacji, podczas gdy Cortot
stosuje tutaj klasyczny system zapisu.

Pomiedzy Stojowskim, a Cortot nastepuje bliska filia-
cja natury psychologicznej. I jednym i drugim powodowatla

113 J. Friskin, I. Freundlich, Music for the Piano..., s. 101.

114 Do komentarzy umieszczanych przed tekstem nutowym powrdcit
trzeci z kolei, po Senarcie i Salabercie wydawca Cortot — Curci,
ktory w jego opracowaniach dziel Brahmsa i Francka z lat piec-
dziesiatych XX wieku przywrocit uktad z komentarzami umiesz-
czonymi przed tekstem muzycznym. Prawdopodobnie mialo to
zwigzek z trendem odchodzenia od wydan praktycznych, przez
co wydawca postanowil nadac¢ opracowaniu Cortot uktad gra-
ficzny bardziej zblizony do 6wczesnych wydan zrédlowych.
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chec¢ przedtuzenia pewnej tradycji, ktorej czut sie on spadko-
bierca. Dobrze obrazuje to cytat wypowiedzi Stojowskiego z
roku 1935: ,Wykonatem niedawno koncert Chopina (dzietlo,
ktore kiedys$ studiowalem pod okiem samego Paderewskie-
g0), z nowopowstalg orkiestra miasta Nowy Jork, swiadom
faktu, ze w jakims$ sensie reprezentuje wielka tradycje, kto-
ra teraz w zamian przekaza¢ mam mtodszym pokoleniom”!!s.
W istocie, wszyscy pianiSci tego okresu w historii pianisty-
ki mysleli o sobie, jak pisze Hamilton przywolujac przyktad
Paderewskiego i Stojowskiego: ,jak o apostotach przekazuja-
cych swiety ogien [tradycji] nastepnym pokoleniom”!'6. Cheé
przekazania tej tradycji, tak zwanej ,wielkiej gry”, wyczuwa
u Stojowskiego Hamilton w artykulach pisanych dla ,The
Etude” i podkresla to dobitnie w swej publikacji. Uznaje to za
swoisty element charakterystyczny dla wszystkich pianistéw
— pedagogow pierwszej polowy XX wieku. Kazdy z nich jed-
nak rozumiatl tradycje ,wielkiej gry” w troche odmienny spo-
s6b. O ile w przypadku Cortot byto to przedituzenie tradycji
romantycznej rozumianej dosy¢ ogélnie, jako personalizacja
interpretacji oraz identyfikacja emocjonalna z kompozytorem
i jego dzielem podparta pewna naturalna predylekcja do cech
charakterystycznych dla szkoly francuskiej, to w przypadku
Stojowskiego byla to wyrazna cheé¢ utrwalenia i przedtuzenia
tradycji wykonawczej szkoly polskiej utozsamianej narodowo
i pochodzacej od Paderewskiego a zarazem — posrednio — Le-
szetyckiego. Co mozna uznaé za interesujace, Alfred Cortot
byl réwniez wielkim entuzjastg sztuki wykonawczej Paderew-
skiego, o czym Swiadcza jego artykuly o polskim pianiscie, co
stanowi tutaj kolejny punkt styczny miedzy nim a Stojowskim
na gruncie tradycji wykonawczej.

Na autorytet wspomnianego wyzej Paderewskiego powotuje
sie Stojowski konsekwentnie w niemal wszystkich swych pu-
blikacjach natury dydaktycznej. W opracowaniu Mazurkéw
przywotluje jego nazwisko dziewie¢ razy. Prawie zawsze sa to
ujete w forme pisemna sugestie wykonawcze pochodzace od
Mistrza, ktore Stojowski poleca, badz z ktérymi entuzjastycz-
nie sie identyfikuje nawet jezeli przecza one uwagom zawar-

115 Zygmunt Stojowski, 1935, cyt. za K. Hamilton, After the Golden
Age..., s. 3.

116 K. Hamilton, After the Golden Age..., s. 4.
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tym w nutach przez samego Chopina. Pisze on réwniez ogolne
pochwaly pod adresem swego mentora i przyjaciela, np. w od-
niesieniu do interpretacji Mazurka op. 17 nr 4, ze ,Ktokol-
wiek miat okazje, by ustysze¢ go w wykonaniu Paderewskiego
wzbogacony zostal o niezapomniane doswiadczenie”.
Odnoszac sie do osoby Paderewskiego, nie sposéb nie
wspomnieé, ze niewatpliwie Stojowski pozostajac z nim w bli-
skim kontakcie musial posiada¢ swiadomosé postepujacych
prac nad edycja dziel Chopina pod redakcja swego Mistrza
i mentora. Znajac nature Zygmunta musialo to mie¢ wplyw
na charakter opracowania samego Stojowskiego. Swiadczy
o tym przede wszystkim odniesienie sie do tych samych zré-
det. Wydanie Paderewskiego powstawalo na egzemplarzach
edycji Ganche’a i Pugno!!” z silnym uwzglednieniem edycji
Mikulego. Te same wydania konsultowal Stojowski. W ko-
mentarzach Dziet Wszystkich réwniez wymieniane sa prawie
wszystkie pozycje, ktére konsultowal autor Modlitwy za Pol-
ske. Oprocz tego braty w nim udziatl bezposrednio autorytety,
na ktérych glos Stojowski sie powotuje we wlasnym opraco-
waniu Mazurkéw. Musialy to zatem by¢, na tym etapie, na
ktorym znajdowala sie wowczas edycja Paderewskiego, czyli
wydania zrédlowo-praktycznego, chopinowskie opracowania
synoptyczne — wykazuja podobne cechy w zakresie interwencji
edytorskiej oraz jej kierunku. Nalezy tutaj pamietac, jako swo-
ista ciekawostke, ze poczatkowo w latach 1936-1938 myslano
o sporzadzeniu wydania Dziet Wszystkich w dwoch wersjach
— zrodlowej i pedagogicznej. Wydanie pedagogiczne mialo by¢
dopelnione ,komentarzami wykonawczymi pochodzacymi od
wybitnych polskich chopinistéw”!!®, Chciano bowiem ,stwo-
rzy¢ wyktadnie polskiego stylu chopinowskiego”!®. Spelniac
ono zatem mialto zadanie tozsame z naczelna zasada przeka-
zywania tradycji, kluczowej dla wszystkich edycji praktycz-
no-wykonawczych oraz posiadac¢ forme identyczng z manierg
graficzna reprezentowana przez edycje Cortot. Idee te jednak

117 R. Szczepanski, Paderewski jako wydawca dziet Chopina...

118 R. Szczepanski, Paderewski jako wydawca dziet Chopina...,
s. 100.

119 R. Szczepanski, Paderewski jako wydawca dziet Chopina...,
s. 100.

93



zarzucono w roku 1938, po rozpoczeciu pracy nad wydaniem
— prawdopodobnie wiazalo sie to z niemoznoscia sporzadze-
nia go w tej formie ze wzgledu na problemy logistyczne oraz
kietkujace w coraz szerszych kregach muzykéw przekonanie
o wyzszosci wydan zrédltowych nad praktycznymi.

Nalezy przy tej okazji zaznaczy¢, ze wbrew dlugo panu-
jacemu przekonaniu, spowodowanemu niewatpliwie przez
ysocenzurowanie” nazwiska gléwnego redaktora z kart tytuto-
wych pierwszej edycji Dziet Wszystkich, sam Paderewski bratl
czynny i aktywny udzial w pracach nad wydaniem az do swej
Smierci. Jego interwencje polegaly gléwnie na propozycjach
w zakresie aplikatury, tukowania i pedalizacji. O dziwo, osta-
tecznie w wydaniu dokonywanym w latach pieédziesiatych
XX wieku, wiekszosci z jego sugestii nie uwzgledniono. Bylo
to bez watpienia podyktowane coraz wiekszym odchodzeniem
od idei edycji praktyczno-wykonawczej, majacej przekazywac
tradycje interpretacyjna Paderewskiego, na rzecz wydania
zrodlowego, podazajac tym samym za postepujaca moda na
urtext w edytorstwie muzycznym.

Trudno domniemywac z powodu braku zrédet na ile i czy
w ogble wydanie Stojowskiego jest zwiazane z poczatkowa idea
wydania Dziet Wszystkich Chopina, niemniej mozna z duza
doza przekonania domniemywaé, ze istnieje bezposredni
zwiazek pomiedzy praca podjeta przez Stojowskiego, a wyda-
niem tworzonym pod auspicjami Paderewskiego. Natura tego
zwiazku jest nam jednak w swietle dostepnych obecnie infor-
macji blizej niewiadoma.

5. Aspekty techniczne opracowania

Opracowanie Stojowskiego sklada sie z komentarzy, wy-
dzielonych przed tekstem muzycznym i zawartych na 47 ponu-
merowanych stronach maszynopisu. Pewne strony posiadaja
swoje warianty oraz przypisy olowkowe, stad niewatpliwie
praca nad tekstem nie byta procesem catkowicie skonczonym
pod wzgledem ostatecznego brzmienia pewnych uwag, pew-
nym jest natomiast, ze Stojowski prace nad samym opraco-
waniem uznal juz na tym etapie za zakoniczona. W tekscie sg
wpisane przyklady nutowe poczynione reka Stojowskiego.

Do zachowanego tekstu dolaczone jest opracowanie au-
torskie wydania chopinowskich Mazurkéw w nowojorskiej
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oficynie Schirmera pod redakcja Joseffy’ego (drugi naktad wy-
dania Mikulego z roku 1915) z naniesieniami Stojowskiego.
Zawarte jest ono na 164 stronach. Stojowski dokonat na nim
adnotacji zmieniajacych tukowanie i pedalizacje oraz dodat i
zastapil palcowanie zawarte w teksScie zredagowanym przez
Joseffy’ego. Na wiekszosci kart tytutowych wlasnorecznie wy-
mazal on nazwisko edytora wpisujac wlasne.

Stojowski zapisywal pedalizacje zgodnie z ustalonym w
drugim dziesiecioleciu XX wieku systemem zastepujacym tra-
dycyjne oznaczenia klamra, wskazujaca wziecie i puszczenie
prawego pedalu. Ten typ notacji, uznawany za nowoczesniej-
szy i bardziej precyzyjny wzgledem zapisu klasycznego, zdawat
sie by¢ w tym okresie zapisem przysztosciowym w edytorstwie
muzycznym i rozpowszechnit sie szczegélnie w edycjach o
profilu dydaktycznym. Mozemy go napotkaé¢ w wielu innych
wydaniach tego okresu, z ktérymi sam Stojowski musial mie¢
stycznos¢ jako pianista i pedagog, m.in. w wydaniach pod
redakcja znanego wloskiego pianisty i kompozytora Alfreda
Caselli. W pierwszej polowie XX wieku bylo swoista ,moda”
poszukiwanie dokladnego sposobu wskazania oznaczen pe-
dalizacyjnych, wyrézniajacych pedat synkopowany od pedatu
branego wraz z dzwiekiem, badz innych, bardziej wyrafinowa-
nych technik interpretacyjnych w tym zakresie!2°.

Wiele wskazuje jednak na to, ze nie we wszystkich miej-
scach edycji Chopinowskich Mazurkéw sa owe oznaczenia
umieszczone w zastepstwie oznaczen tradycyjnych zawartych
w tekscie stanowiacym podstawe dla opracowania autora.
By¢ moze na etapie pdzniejszym Stojowski mial zamiar po-
dazy¢ w kierunku integracji oznaczen w formie przyjetej jako
obowiazujgca przez niego w trakcie pracy redakcyjnej. Odno-
$niki do poszczegolnych komentarzy edycyjnych zaznaczane
sa cyframi arabskimi w kotku, umieszczonymi w ciagu tekstu
nutowego.

120 Jako przyktad specyficznych i nowatorskich oznaczen pedaliza-
cyjnych mozna tutaj przytoczy¢ niestandardowy system notacji
obecny w edycjach chopinowskich pod redakcja Aleksandra
Michatowskiego z roku 1913, gdzie oznaczeniom tym poswiecona
jest osobna legenda we wstepie do wydania.
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6. Elementy charakterystyczne wydania

6.1. Stosunek do tekstu kompozytora

Mozna powiedzie¢, ze Zygmunt Stojowski w zakresie ka-
nonu estetyki wykonawczej i zarazem praktyki redakcyjnej
podaza mozliwie jak najwierniej §ladami wyznaczonymi przez
tradycje wykonawstwa romantycznego reprezentowana przez
Paderewskiego. Zakladata ona dosy¢ duza swobode w trakto-
waniu tekstu muzycznego, uprawniajac artyste-interpretatora
do ingerencji w zapis kompozytora. Najlepszym wykladnikiem
sposobu mys$lenia éwczesnych wirtuozéw jest stwierdzenie,
ktore podaje w swoich wspomnieniach stynny wiolonczelista
Pablo Casals, iz wykonawca moze mie¢ doskonalsza wizje
dziela niz sam jego tworca!?l. Dalekie jest to od dzisiejszego
mySlenia o utworze, ktéry traktowany jest przez wykonaw-
ce jako ukonczone i kompletne dzielo sztuki, ktoére nalezy
mozliwie najwierniej odtworzyé¢. Niektore sugestie wykonaw-
cze i aranzacyjne, dazace do modyfikacji tekstu kompozytora
w celu wzmocnienia przestania pewnych fragmentow dzieta
juz w latach aktywnosci pianistycznej Stojowskiego nalezaly
jednak do estetyki przechodzacej powoli do przesztosci. Tego
typu praktyki zaczely by¢ ponadto poddawane krytyce przez
samo Srodowisko artystyczne. Juz w 1914 roku Vianna da
Motta pisze w kwestii adjustacji i alteracji tekstu, ze ,nale-
zy zachowac ostroznos¢ w stosowaniu takich wariantéw, na-
wet jesli pochodza one «od wybitnych znawcéw Chopina»”!?2.
Mimo tego nie nalezy zapominacd, ze tego typu praktyka byta
nadal obwigzujaca norma w wielu wydaniach, zatem Stojow-
ski jak najbardziej miescit sie w granicach éwczesnie obowia-
zujacych zwyczajow dotyczacych redakcji tekstu muzycznego.
Zreszta, on sam w swoich pismach wyraznie podkresla pod-
stawy estetyczne oraz ramy etyczne takiego postepowania:
s,Przerézne transkrypcje i aranzacje zaznajomily nas i przy-
zwyczaily do réznych ukladéw instrumentalnych tej samej
mysli. Niewatpliwie niektérzy wirtuozi podazaja zbyt daleko
ta droga. Zamiast odwolywac sie do przejrzystosci i uprosz-

121 Por. Josep M. Corredor, Rozmowy z Pablo Casalsem, ttum.
Jerzy Popiel, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1971.

122 J. Vianna da Motta, recenzja dziet Chopina...
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czenia, ida oni w kierunku dodatkow i wykrzywien. Jest to
zachowanie naganne, bedacy jakby polaczeniem zlej woli ze
zlym smakiem w celu pokazania jedynie siebie. W sztuce, po-
dobnie jak w zyciu, takt i dobry smak moga by¢ ulotne i by¢
moze niedefiniowalne, lecz sg one najbardziej wazne i cenne,
gdyz cechuja prawdziwego artyste i gentlemana. Duch zawsze
unosi, ale litera nie powinna go zabijac”'?*. Dodaje tez: ,Tak
jak palcowanie powinno by¢ dostosowane do celu muzycznego
i wygody grajacego, tak tez kazda aranzacja musi by¢ uzasad-
niona pewnym zwiekszeniem praktycznosci, przejrzystosci,
badz eufonii. Jej rezultatem powinno by¢ ulepszone ujecie
lub wzmozony efekt, albo oba te elementy réwnoczesnie”!?*.
Widaé¢ w tym ujeciu niewatpliwy refleks estetyki wykonawczej
Paderewskiego. Jak pisze Stojowski w jednej ze swoich analiz:
»~Owe mate alteracje, mimo iz nie zawsze zawarte w notacji
sa zgodne z duchem dziela i wielcy artysci jak Paderewski
nie bali sie do nich uciekaé¢, zawsze w ramach katolickoSci
smaku i dyskryminacyjnej wstrzemiezliwosci”'?. Jest wiec
niewatpliwym apologeta owych praktyk, niemniej poddaje
je zawsze rygorowi dobrego smaku oraz samoograniczeniu.
Sugeruje rowniez ich cel praktyczny: ,Okazjonalne zmiany
w tekscie kompozytora, uczynione ze stusznego powodu, na
pewno sa lepszym wyjSciem niz pokpienie sprawy z powodu
matlej wytrzymatosci badz niewystarczajacej szerokosci reki
lub tez jakiejkolwiek innej utomnosci prowadzacej do nieade-
kwatnego wykonania poprzez brak odpowiednio poczynionej
wnikliwos$ci”126.

Skrajny subiektywizm norm i ograniczen wytyczajacych
stopien ingerencji podyktowanych waznym, choé¢ trudnym
do precyzyjnego zdefiniowania pojeciem ,dobrego smaku”,
wyraznie plasuje edycje Stojowskiego w gronie wydan kry-
tycznych. W istocie jednak, w zachowanym tekscie nutowym
sugestie Stojowskiego pod wzgledem autorskiej adjustacji
tekstu samego Chopina sg bardzo nieliczne. Niekiedy maja
wplyw na forme dzieta, np. w Mazurku F-dur op. 68 nr 3 pro-

123 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 21.
124 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 20.
125 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 50.
126 Z. Stojowski, Pisma wybrane..., s. 20-21.
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ponuje on dodanie powtéorki ad libitum calej sekcji B-dur Ma-
zurka, uznajac ja za nieproporcjonalnie kréotka:

(Hep-ed Ghb) 1m

(& R

¢y, Poco piu vivo
Tz
B

=~ . )I.P }
e eelcecc (scg il ¢ |
= r‘a”’!ﬁa‘ =

l‘(._‘\“ T2 b B 271~ T ez
gmf- BE seitefe ie.uy (f WEE
g & &g ¢ ¢ |6 ¢ ¢£1¢¢ ;J
=t ——— e ! 2 = —

i % Ra. @ #* B,

g FHEEE sFiwle ffepy  vews g
= EEE e ==

> riten — T

ile ¢ ¢ e, | s oee.

== — S =S S S
K. =

Przyklad 4. F. Chopin, Mazurek F-dur op. 68 nr 3, t. 33-45.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

W Mazurku C-dur z op. 68 nr 1 proponuje przeniesienie
akcentowanych oktaw na trzeciej wartosci w lewej rece o
oktawe w doél aby wzmoc efekt akcentu na trzeciej wartosci
w takcie — byl to chwyt wyrazowy szczegolnie czesto i chetnie
stosowany lub wrecz naduzywany przez pianistow przelomu
XIX i XX wieku:
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w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie opraco-
wania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer, Nowy
Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC
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W Mazurku H-dur op. 56 nr 1 Stojowski proponuje zmiane
zapisu Chopina charakteryzujacego sie wezykami arpeggiowymi
na raz w takcie poprzez zastapienie ich przednutkami wskazuja-
cymi precyzyjniej na asymetryczne wykonanie glosow w prawej
rece. Co interesujace, identyczny sposéb aranzacji tego zapisu
proponuje w swoim wydaniu Mazurkéw Alfred Cortot.

94 a Mlle 0. Maberly

Revised and fingered by TrOiS MaZurkaS
Sigi swond Stajowsie.
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Przyklad 6. F. Chopin, Mazurek H-dur op. 56 nr 1, t. 1-6. Wydanie
w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie opraco-
wania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer, Nowy
Jork 1915, zdjecie ze zbiorow PMC

W Mazurku B-dur op. 7 nr 1 proponuje arbitralne rozwia-
zanie watpliwosci tekstowej przy uwadze nr 8, nie podazajac
za wariantem obecnym w wydaniu oxfordzkim, lecz proponu-
jac swojg wersje ponizszych taktow (por. przykt: 7 i 8):

Wydanie oxfordzkie:
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Przyklad 7. F. Chopin, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, t. 4-6

Stojowski:

<

Przyktad 8. F. Chopin, Mazurek B-dur op. 7 nr 1, t. 4-6

W paru Mazurkach mozna odnalezé propozycje autorskich
zmian artykulacyjnych polegajacych przewaznie na zamianie
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oryginalnie zapisanego legata na staccato. Przyklad taki znaj-
dujemy w Mazurku C-dur z op. 56:
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Przyktad 9. F. Chopin, Mazurek C-dur op. 56 nr 2, t. 51-71.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Jak pisze Stojowski w swoim komentarzu odnosnie ana-
logicznej propozycji: ,Mata ilo§¢ Iub kompletny brak peda-
u przyczynia sie do uwydatnienia lekkiego staccato w glosie
najwyzszym, podczas gdy uwaga «sempre legato» w basie nie
powinna by¢ traktowana zbyt powaznie”. Widac¢ wyraznie, ze na-
czelnym zamiarem Stojowskiego byla w przypadku stosowania
owych praktyk dywersyfikacja wyrazowa faktury oraz nadanie
pewnym przebiegom wickszej lekkosci, mogacej podkresli¢ cha-
rakter taneczny okreslonych fragmentow.

Do adjustacji tekstu oryginalnego majacych najmniejszy
wplyw na obraz tekstu Chopina naleza propozycje aplikaturowe
w zakresie przejmowania dzwiekow przez prawa i lewa reke, by
osiagnac¢ pewien efekt wyrazowy. Dobrym przykladem jest tutaj
poczatek Mazurka Des-dur op. 30 nr 3. W pierwszych taktach
Stojowski zmienia kierunek lasek przynutowych w stosunku do

100



wydania oryginalnego, proponujac przejecie nut akcentowanych
przez lewa reke, by wprowadzi¢ wrazenie dwuglosu, pomimo
powtarzania tego samego dzwieku.
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Przyklad 10. F. Chopin, Mazurek Des-dur op. 30 nr 3, t. 1-5.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Sugestie Stojowskiego, wplywajace na obraz tekstu zapi-
sany przez Chopina w najwiekszej mierze dotycza propozycji
pewnych ulatwien. Argumentuje to praktycznoscia wykona-
nia i mniejszym prawdopodobienistwem wystapienia pewnych
nieprecyzyjnosci. Jak pisze w uwadze nr 11 do Mazurka fis-
moll op. 6 nr 1: ,Nawet pominiecie drugiej 6semki wydaje sie
by¢ stluszniejszym niz narazenie na szwank calej tekstury na
rzecz niezbyt istotnego szczegétu”. Naleza do owych sugestii
przede wszystkim liczne propozycje aplikaturowe polegajace
na przejmowaniu pewnych grup lub wartosci przez prawa lub
lewa reke w celu ulatwienia wykonania pewnych przebiegow.
Dobrym przykitadem na takie ulatwienie jest propozycja za-
warta w opracowaniu Mazurka b-moll op. 24 nr 4:
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Przyktad 11. F. Chopin, Mazurek b-moll op. 24 nr 4, t. 22-24.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC
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W Mazurku As-dur op. 24 nr 3 proponuje zastosowanie
odmiennej notacji legata harmonicznego, ktore wpisuje w wy-
daniu jako:
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Przyklad 12. F. Chopin, Mazurek As-dur op. 24 nr 3, t. 22-25.
Aranzacja obecna w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego

Przyktad 13. F. Chopin, Mazurek As-dur op. 24 nr 3, t. 22-25.
Wersja oryginalna

Stojowski proponuje te zmiane, ttumaczac ja wieksza przy-
datnoscig dla mniejszych rak. Jak sie wydaje, wiekszos¢ pro-
pozycji utatwien wynika wtasnie z ich przydatnosci dla dloni
0 mniejszym rozstawie.

Wyzej wspomniane zmiany nie wplywajga z zasady na ob-
raz dzwiekowy — Stojowski nie proponuje redukcji sktadnikow
w akordach i pomijania innych autentycznych elementow
a jedynie ich adjustacje.

Ostatnig kategoria sugestii edytora ingerujacych bezpo-
Srednio w tekst chopinowski sa drobne sugestie warianto-
wania dynamiki i artykulacji. W wiekszosci subtelne i nie
bedace z gruntu sprzecznymi z zachowanym tekstem Chopi-
na, sa jak gdyby jedynie jego dookresleniem. Edytor stosowa-
nie ich traktuje jako rzecz otwartg. Przykladowo, w Mazurku
a-moll op. 17 nr 4 Stojowski pisze, ze ,kropki nad czterema
koncowymi nutami [fioritury]| sa, rzecz jasna, kwestig indywi-
dualnego gustu”.

102



6.2. Uwagi stylistyczno-wykonawcze

Na ich podstawie mozemy wyrézni¢ wyraznie cechy cha-
rakterystyczne elementow stylu chopinowskiego propagowa-
nych przez Stojowskiego. Zawarte w komentarzu edycyjnym,
dziela sie wyraznie na dwa typy:

- komentarze praktyczno-wykonawcze: o charakterze czysto
pianistycznym badz zrodtowo-krytycznym. Sa czesto opatrzo-
ne licznymi przykladami nutowymi;

- komentarze stylistyczne: o wyraznie luzniejszym charakterze,
pelne odwotan do polskiego folkloru, krajobrazu, szerokiego
kontekstu recepcji tworczosci. Niekiedy podaja, niewatpliwie
w celu zainspirowania odbiorcy i nakierowania go na wtasci-
wy klimat dzieta, szerokie opisy poetyckie.

6.3. Komentarze praktyczno-wykonawcze

Wida¢ w nich wyrazne wplywy analizy redukcyjnej na tok
mysSlenia autora. Przede wszystkim, Stojowski silnie podkre-
§la geneze motywiczna kompozytorskiej techniki konstruk-
cyjnej u Chopina: ,Tematy sktadaja sie z krotkich motywow
lub «komoérek». Proces formatywny uwarunkowany jest przez
okreslone warianty stosowane w polaczeniu z precyzyjna my-
§la nadania okreslonego ksztaltu kazdej z fraz, gdzie szcze-
golna uwaga poswiecana jest aspektom roznorodnosci linii
i ksztaltu w ich sukces;ji”.

W powyzszej uwadze oraz w wielu innych miejscach widac,
ze komentarze pisane sa reka kompozytora. Ich dominacja
w obrebie calosci wydania powoduje, ze czytajac komenta-
rze edycyjne mozna odnieS¢ wrazenie, ze niekiedy posiadaja
one aspekt az nazbyt ,techniczny”. Stojowski koncentruje sie
nie tylko na aspekcie motywiki, lecz takze harmoniki, stoso-
wanych skal. Opisuje precyzyjnie konstrukcje formalna i jej
punkty weztowe. Pare przykladow:

»Wznoszacy sie schemat rytmiczny, pochodzacy z sekcji
pierwszej prowadzi do modulacji do tonacji durowej paraleli,
ktorej dominanta nonowa poprzedzona jest przez ekspresyw-
na przednutke, ktora nalezy przedtuzyc”.

»,0d samego poczatku wyczuwa sie pewnego rodzaju du-
alizm tonalny, gdy ten sam motyw najpierw pojawia sie w to-
nacji subdominanty, a po6zniej w tonacji zasadniczej. Na
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konicu, zapozycza on ze skali frygijskiej i poprzedniego Mazur-
ka obnizony drugi stopien skali F”.

ysPonowne wprowadzenie dwéch tematéw inicjalnych przy-
nosi wartg odnotowania osobliwosS¢ w zakonczeniu. Zamiast
zamkniecia ich lub wydluzenia na Code, fraza jest odcieta od
swego pierwotnego zakonczenia poprzez pominiecie dwoéch,
przynaleznych do niej taktow”.

Odnosnie charakterystycznych cech notacji muzycznej kom-
pozytora zauwaza, ze ,Chopin rzadko rozréznia w swoim zapisie
mordent od oznaczenia tryla”, wskazujac wyraznie na ich moz-
liwe wymienne zastosowanie w wykonaniu. Przypuszczalnie ta
obserwacja — tozsama z uwaga redaktoréw wydania Paderew-
skiego'?” — jest efektem konsultacji przez Stojowskiego publika-
¢ji Bronistawy Wéjcik-Keuprulian Melodyka Chopina. Poza tym
twierdzi on, ze Chopina cechuje wariantowo$§¢ oraz wyrazny plan
dotyczacy stosowania wariantow w sukcesji poszczegélnych fraz
w celu osiggniecia konkretnego efektu wyrazowego.

W przypadku wykonania ornamentow, Stojowski poda-
je uwage, ze ,w wiekszosci przypadkéw przednutka powin-
na by¢ grywana razem z basem”. Uwaza jednak, ze zawsze
ytraktowanie przednutek (...) musi by¢ stosowne do ogélnego
charakteru”. Na poglad Stojowskiego wida¢ wplyw publikacji
Dunna. Wida¢ to w uwadze dotyczacej wykonania przednutki
w temacie Mazurka h-moll op. 33 nr 4: ,Pan John Dunn,
angielski pianista, w swoim eseju o ornamentacji chopinow-
skiej ma prawdopodobnie racje w swym przypuszczeniu, ze
Chopin wlgczyl 6w ornament rytmicznie do linii melodycznej,
co praktycznie powoduje, ze ma on postac”:

49_gu—'.—|
) E l

Przyktad 14. F. Chopin, Mazurek h-mollop. 33 nr 4, t. 3

Stojowski podaje, ze najbardziej charakterystyczne dla Chopina
sa ,ornamenty koncentryczne” oraz grupetta wykonywane delica-
tissimo wstawiane w ciag linii melodycznych. Pisze tez, ze w Mazur-
kach niezwykle rzadko uzywa melodii postepujacej po kolejnych
stopniach skali bez uzywania cho¢by drobnej ornamentacii.

127 Por. O charakterze niniejszego wydawnictwa...
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6.4. Komentarze stylistyczne

Wiele z tych uwag odnosi sie do elementow polskiego folk-
loru, zwyczajow, emocjonalnosci majacych przynies¢ wyko-
nawcy obraz charakteru danego dzieta. Kilka przyktadéw:

»,Oto ognisty Mazurek w trybie molowym, dumnie odtan-
czony przez polskiego chlopa”.

»Znak «dal segno senza fine» pozbawia ostatni takt definityw-
nego zakonczenia. Tak oto polski chtop tanczy do upadtego”.

»,Czesto zauwazano, ze Polak jest humorzasty i kaprysny,
wyrozumialy i temperamentny az do punktu, w ktéorym jest
latwo podatny na zmienne podmuchy wiatru. Niemal bez sta-
now przejsciowych smutek nastepuje po radosci lub szczeScie
po rezygnacji”.

Wida¢ w tych komentarzach wyrazne echa romantycznej
egzaltacji. Stojowski uzywa jej tez w odniesieniu do uczu¢ sa-
mego Chopina, piszac na przyklad w pewnym miejscu: ,Jego
serce czuje sie samotne i ,krwawi obficie, przeszyte strzatami
Erosa”.

Ta charakterystyczna cecha romantycznego uniesienia,
typowa dla piSmiennictwa muzycznego Stojowskiego, spowo-
dowala, ze w kontekscie jemu wspélczesnych niektérzy mu-
zykolodzy uwazaja jego jezyk za ,okropnie przestarzaty”!?s.
Czesto jednak owe uwagi sa tylko zawoalowanym sposobem
przekazania pewnej konkretnej, sprecyzowanej mysli. Stojow-
ski, na przyktad, zwraca uwage na polifonizacje Mazurkéw od
op. 50 nieco hiperboliczng uwaga, ze ,,stary Bach, pozbawiony
nagle swej peruki, zostal zaciagniety przez Chopina na stuzbe
w Swiecie poetyckich nastrojéw i erotycznych westchnien”.

Stojowski przeciwstawia sie wyraznie w komentarzach jed-
nostronnemu postrzeganiu tworczosci Chopina. ,Nawet ludzie
uczeni klada nacisk jedynie na Chopina «melancholijnegoy,
zapominajac zupelnie o jego zdrowych korzeniach, humorze,
pogodzie ducha. Przez to, o zgrozo!, skrzywiony obraz stat sie
najszerzej przyjetym”. Charakterystyczna jest réwniez szero-
ka kontekstualizacja, odwolujaca sie do bardzo odleglych nie-
raz odniesien. Stojowski przywotuje skojarzenia z tworczoscia

128 Maja Trochimczyk, Exiles or Emigrants? Polish Composers in
America [w:] East Central Europe in Exile, vol. 1. Transatlantic
Migrations, red. A. Mazurkiewicz, Cambridge Scholars Publishing,
Newcastle upon Tyne 2013, s. 116.
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Beethovena, Webera i Schumanna, piszac, ze uporczywosc¢
rytmiczno-motywiczng charakterystyczna dla tego ostatniego
mozna odnalez¢ w wielu miejscach w Mazurkach. W Mazur-
ku f-moll op. 7 nr 3, Stojowski dostrzega ,posmak nordycki,
przywotujacy Norwegie Griega”. Zwraca uwage na harmonike
antycypujaca zdobycze Wagnera i Francka. Jako szczegblnie
ciekawg mozna podaé obserwacje umieszczong w komentarzu
do Mazurka a-moll ,,Gaillard™ ,Zauwazamy tutaj ciekawy spo-
s6b harmonizacji melodii, antycypujacy zaréwno wiedenskie
walce w harmonizacji straussowskiej jak i walca francuskiego
zilustrowanego przez Léo Délibesa w Coppelii, gdzie seksta
toniki jest harmonizowana, jakby byla kwinta”. W Mazurku
B-dur op. 17 nr 1 widzi zapowiedz Kacika dzieciecego Debus-
sy’ego. W innym Mazurku dostrzega harmonie antycypujace
Peleasa i Melizande francuskiego kompozytora.

Stojowski dokonuje réwniez wiele trafnych spostrzezen
dotyczacych sposobu komponowania cykli i ich znaczenia
w dorobku catosci tworczosci Chopina. Polski pianista pisze:
~Wyglada to tak, jakby w ostatnim Mazurku z kazdej z nowych
serii Chopin postanowitl przejs¢ samego siebie”. Odnosnie
specyfiki charakteru wyrazowego poszczegélnych cykli Sto-
jowski uwaza, ze Mazurki op. 41, komponowane przez Cho-
pina w Palmie, przynosza ze soba nowa dla niego kategorie
wyrazowa w tej formie — mistycyzm. Mazurki op. 59 okresla,
jako ,symfoniczne” i przyréwnujac ich znaczenie do ostatnich
Sonat Beethovena. Zwraca uwage na wyzwolenie sie ze Sci-
slego rygoru formy i dazenie do jak najwiekszej personalizacji
i oryginalnosci w jej ramach. Wiekszos¢ tego typu komentarzy
Stojowskiego wiernie i trafnie okresla elementy specyficzne
dla poszczegbdlnych chopinowskich opusow.

W komentarzach do Mazurkéw mozna odnalez¢ rowniez
wiele spostrzezen dotyczacych charakterystycznych elemen-
tow polskich tancéow narodowych i sposéb ich rozréznienia.
Ciekawa wydaje sie by¢ uwaga Stojowskiego poréwnujaca do
siebie Mazura, Oberka i Walca w komentarzu do Mazurka
B-dur op. 17 nr 1: ,Zmienna akcentuacja i szeroki zaspiew
drugiej sekcji, w tonacji dominanty odré6zniaja porywajacy
i zamaszysty rytm prawdziwego Mazura od zaréwno zagra-
nicznego Walca jak i blizniaczego Oberka. Mocny akcent na
pierwszej wartosci nigdy dwa razy nie zdarzy sie w nastepu-
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jacych po sobie taktach, jak w Walcu, podczas gdy bardziej
wahliwe tempo, niezbedne by wykona¢ Mazurowe przytupy,
odroznia je od zywszego i skoczniejszego Oberka na 3/8, ktory
— podobnie jak Walc — jest tanncem wirowym. Mimo to, nawet
Polacy maja tendencje do mylenia tych dwoch tancow, gltow-
nie z powodu coraz zywszego tempa samego tanca oraz......
zycial” Generalnie w wielu miejscach tekstu autor opracowa-
nia zauwaza pewne zblizenia pomiedzy chopinowskimi Ma-
zurkamii Walcami.

Stojowski pozwala sobie w swych komentarzach nawet na
elementy humorystyczne: ,Zastosowanie kciuka na nucie ba-
sowej, jak i na B w prawej rece trzeciego traktu tej sekcji,
jest oczywiscie dozwolone kazdemu, kto jest wolny, bialy i ma
21 lat!?® («Biatosé» nie jest oczywiscie wymogiem w spoteczen-
stwie cywilizowanym)”. Nalezy podkresli¢ odnosnie tej uwagi
wyrazny, antyrasistowski podtekst autora.

W innym miejscu: ,Kolejne ulatwienie, zalecane jedy-
nie dla mniejszej reki i zalezne od zastosowanej pedaliza-
cji jest zanotowane ponizej: proponuje ono wyzwolenie sie
z niemieckiej manii uzywania czwartego palca na czarnych
klawiszach (obecna mania, polegajaca na uzywaniu jedynie
palca piatego jest jeszcze gorsza)”. W konteksScie powyzszej
uwagi nalezy zauwazyc¢ delikatna nieche¢ do tradycji nie-
mieckiej, ktéra mozna wyczué¢ w tekscie komentarzy Sto-
jowskiego. Pisze on, szczegélnie w pismach poédzniejszych
o ,teutonskiej hegemonii” i ,germanskosci” zawsze w kon-
teksScie ironiczno-krytycznym. Nie rzutuje to na jego osad
dotyczacy kultury tego kraju i pochodzacych z niego au-
toré6w. Wydaje sie ze, jak wskazuja na to aluzje w innych
zachowanych tekstach Stojowskiego z lat czterdziestych
XX wieku'®, owe uszczypliwosci autora byly zwiazane bez-
posrednio z trwajaca wokét II wojna Swiatowa, za wybuch
ktorej Niemcy byly odpowiedzialne.

129 Stojowski odnosi sie tutaj do wieku osoby, ktéry byl uznawa-
ny w Stanach Zjednoczonych za prég dojrzatosci, jak i do stylu
ogloszen powszechnych z poczatkow XX wieku.

130 Z. Stojowski, Pisma wybrane...
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6.5. Interwencje edytorskie

Lukowanie

Interwencje Stojowskiego na tym polu sa stosunkowo
nieliczne i polegaja one gléwnie na uzupeilnieniach tukow
w miejscach, w ktorych powinny one sie¢ pojawia¢ na za-
sadzie analogii lub dopelnienia istniejacego pochodu me-
lodycznego, badz motywu. Nie zmienia on tym samym od
podstaw lukowania zawartego w edycji Joseffy’ego, a jedy-
nie nadaje mu dookreslen. Stojowski zatem ewidentnie nie
posiada aspiracji, by korygowac zbytnio pod tym wzgledem
samego Chopina, co w Swietle innych edycji praktyczno-
wykonawczych z epoki jest stosunkowo rzadko spotykanym
podejsciem.

Lukowanie bedace autorstwa Stojowskiego mozemy
podzieli¢ na pewne okreslone typy:
(1) Lukowanie frazowe uzupelniajace — stanowi dodatek do
zachowanego tukowania obecnego w wydaniu. Wystepuje ono
przewaznie w miejscach, w ktorych wymaga tego konsekwen-
cja formalna, badz symetria frazowa. Jako dobry przyklad
takiego dodatkowego tukowania shuzy¢ moze poczatek Mazurka
cis-moll z op. 6 nr 2 (por. przykt. 15):
(2) bukowanie motywiczne uzupelniajace — stanowi dodatek
dookreslajacy obecne w wydaniu bazowym tukowanie frazowe
(por. przykl. 16):

Rovised and fingorod<hy Mazurka
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Przyktad 15. F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 1-5.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbiorow PMC
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Przyktad 16. F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 6 nr 2, t. 47-50.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Lukowanie motywiczno-artykulacyjne — stanowi dodatek
edytorski majacy na celu zmiane lub podkreslenie niuansu
artykulacyjnego majac na celu przedtuzenie i skrocenie pew-
nych wartosci w takcie. Najczesciej pojawia sie w partii akom-
paniamentu (por. przykt. 17):

(peco ik wesse)

S e s sas B2 'M% TH A, 20 4 WS
1 1 —1 byl 1 I A » T
e = # e
‘l ‘I»il d| a - .l' JF U.i Vu.l
3 R =44
» 3 Vo §3i * '(PILJ 4456-)
‘ L SNy ] ]
B  — = —" = —
[ =SS == = T i = £ 1
~" 2 '3 4 3
K \"I___/{l_Jé 3 o 3 é-,_ , P %, k4
@) ="' —
5 G STB AF 5a  oas o5 a3 4
# j ﬂ HJ | 543 54 5(’55 L. 1‘“[ ﬁ'}
( e o . = eRe
S R T A A EEEEEIEEEE LA M
: T *IS TS v °
{ ..A"\_J | \C ) i ) k (== | -
3 —0 . — - - —
( I T % ‘h#‘{ = ]'; 3 2 3 =
g IK./! X — E [ B
— % D I

Przyklad 17. F. Chopin, Mazurek a-moll ,,Gaillard”, t. 42-53.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Lukowanie motywiczno-artykulacyjne czesto jest uzupetl-
niane przez dopelniajaca je koncepcje oryginalnej pedalizacii,
czego wyrazny przyklad mozemy znalez¢ w redakcji Mazurka
C-dur op. 24 nr 2 (por. przykl. 18):
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Przyktad 18. F. Chopin, Mazurek C-dur op. 24 nr 2, t. 1-15.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Lukowanie frazowo-artykulacyjne — stanowi spos6b na
przekazanie intencji, by jeden z gloséw w strukturze akor-
dowej, w ktorym prowadzona jest melodia, byt fizycznie
przetrzymywany dluzej niz reszta jego skladnikéw. Dobrym
przykladem tego typu tukowania jest poczatek Mazurka a-moll
op. 17 nr 4:

Revised and fingered by Mazurka
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Przyklad 19. F. Chopin, Mazurek a-moll op. 17 nr 4, t. 1-4.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC
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Pedalizacja

Pedalizacja Stojowskiego jest niewatpliwie niezwykle ory-
ginalnym elementem jego opracowania. Wprowadza bardzo
istotne zmiany na tym polu wzgledem wydania bazowego oraz
odroéznia sie znaczaco na tle innych wydan wspoétczesnych.

Jak napisano pedalizacja w calosci wydania posiada charak-
ter ambiwalentny pod wzgledem stylu notacji, gdyz Stojowski
nie wykreslit wszystkich oryginalnych oznaczen pedalizacji
z wydania Joseffy’ego. Budzi to podejrzenia mogace swiadczy¢
o braku unifikacji zapisu. W niektorych miejscach, w Mazur-
kach znajdujacych sie pod koniec tomu dodatkowo widac
wyraznie wpisane oléwkiem adnotacje ,good” (,Dobre”) przy
pozostawionych oznaczeniach pedalizacyjnych pochodzacych
z wydania bazowego.
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Przyktad 20. F. Chopin, Mazurek a-mollop. 59 nr 1, t. 91-93.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbiorow PMC

Zastanawia w tej perspektywie tym bardziej, dlaczego
owych oznaczen akceptacyjnych brak w Mazurkach poczat-
kowych. Wydaje sie, ze wynika to z coraz dalej posunietych
w ramach tomu modyfikacji wzgledem pedalizacji wydania
bazowego, co wymusito na samym Stojowskim w poézniej-
szym etapie pracy oznaczenie wyrazne pedalu, ktéry chciat
przenies¢ do swojego opracowania. Tym samym mozna
przyjac, ze generalnie pedal pozostawiony w formie orygi-
nalnej przez Stojowskiego i nie zamazany korektorem zostat
inkorporowany przez niego w ramy wlasnego opracowania.
Ttumaczyloby to tez niemal kompletny brak propozycji
pedalizacyjnych w niektorych wczesniejszych Mazurkach, np.
h-moll op. 33 nr 4.

Jako nadrzedna ceche charakterystyczna proponowa-
nej pedalizacji nalezy przede wszystkim zaznaczy¢ odej-
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Scie od schematycznego pedatlu harmonicznego. Dtugie
pedaly na caly takt sa rzadko proponowane. Czesto Sto-
jowski zaznacza kréotki pedal na raz oraz na trzy, wyraz-
nie dajac do zrozumienia, ze jest przeciwny stosowaniu
pedalizacji wydtuzonej, laczacej akompaniament pod
wzgledem harmonii:
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Przyktad 21. F. Chopin, Mazurek As-dur op. 7 nr 4, t. 26-29.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Innym rodzajem czesto spotykano we wszystkich Mazur-
kach oznaczenia, jest pedal na dwa i trzy w takcie, z pominie-
ciem podstawy harmonicznej w basie (por. przykt. 22):
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Przyktad 22. F. Chopin, Mazurek cis-moll op. 63 nr 3, t. 1-6.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Wyraznie widag¢, ze Stojowski za pomoca pedalizacji chcial
wprowadzi¢ wyrazne niuanse stylizacyjne dotyczace akcentu-
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acji. Nadrzedna bowiem jej cecha jest wyraznie podkreslenie
rytmiki. Bardzo czesto proponuje on kroétkie wziecie pedatu
tylko i wylacznie na trzecia wartos¢ w takcie, co jest ewident-
nym wskazaniem na podkreslenie charakterystycznego dla
Mazurka opéznienia tej wartosci, badz jej zaakcentowania.
Propozycje Stojowskiego wysuwaja wyraznie 6w aspekt na
plan pierwszy, dochodzac wrecz do pewnego przejaskrawienia
w tym wzgledzie:
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Przyklad 23. F. Chopin, Mazurek fis-mollop. 6 nr 1, t. 37-41.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Innym typem pedalizacji, wystepujacym rzadziej od wyzej
omawianych, jest propozycja pedalu dlugiego obejmujacego
dwa lub wiecej taktow. Posiada ona przewaznie za cel pod-
kreslenie pewnego miejsca pod wzgledem dynamicznym badz
barwowym, podazajac czesto Sladem pedalizacji oryginalne;j
Chopina z pierwodrukow, jak ma to miejsce np. w Mazurku
B-durop. 17 nr 1:
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Przyktad 24. F. Chopin, Mazurek B-dur op. 17 nr 1, t. 42-46.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC
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Odnosnie tego miejsca w komentarzu Stojowski podaje
dosy¢ humorystyczna uwage: ,Brzmi to, jak antycypowany
i spolonizowany Golliwog’s Cakewalk Debussy’ego”. Porow-
nania Mazurkéw do jazzu i muzyki rozrywkowej pierwszej po-
lowy dwudziestego wieku nasuwaly sie niektorym pianistom.
Podobna uwage (,Chopin — odkrywca jazzu”) odnos$nie syn-
kopowanych rytméw z Mazurka c-moll op. 30 nr 1 wyglosit
Alfred Cortot podczas swoich Cours d’Interpretation’!.

W niektérych miejscach wydtuzenie pedalizacji jest ztaczo-
ne z dynamiczna koncepcja proponowana przez autora jak ma
to miejsce np. w zakonczeniu Mazurka e-moll op. 17 nr 2:
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Przyktad 25. F. Chopin, Mazurek e-moll op. 17 nr 2, t. 54-69.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

131 Uwaga zarejestrowana na nagraniach kurséw Cortot z lat 1954-
1960 wydanych dla Sony Classical pod numerem S3KW89698
ze wstepem Murraya Perrahii.
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Dhluga pedalizacja czesto wystepuje jako element zaburza-
jacy symetrie brzmieniowa. Czesto tez nastepujacy poézniej
identyczny fragment opatrzony jest odmienna propozycja peda-

lizowania, jak w Mazurku e-moll op. 41 nr 1:
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Przyklad 26. F. Chopin, Mazurek e-moll op. 41 nr 1, t. 72-85.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Stojowski byl swiadom, ze jego propozycje pedalizacyjne
nie sg tozsame z pedalem oryginalnie proponowanym przez
Chopina i zawartym w wydaniach zZrédlowych. Argumento-
wal to w sposob nastepujacy: ,I podczas gdy pedal nie moze
by¢ prawdopodobnie zaznaczony w sposob, ktory usatysfak-
cjonowalby wszystkie gusta i typy wrazliwosci, jest godne
wspomnienia, ze wspoélczesny fortepian, ze swym bogatym
brzmieniem i donosnym basem wymaga bardziej oszczednej
pedalizacji niz fortepiany z czaséw Chopina, z ich lekka me-
chanika, cienszym brzmieniem i og6lnie innymi witasciwo-
§ciami wybrzmienia. Stad tez oznaczenia edytora odrézniaja
sie od tych pochodzacych od Chopina (...)”.

Dynamika

W zakresie dynamiki Stojowski proponuje dosy¢ duza ilos¢
uzupelnien, przewaznie w miejscach, w ktérych wystepuja
powtoérzenia tych samych mysli, a w ktérych brak jest orygi-
nalnych oznaczen chopinowskich.
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Czesto wystepuja ona rowniez w propozycji zakonczen po-
szczegOlnych Mazurkow, np. Mazurka h-moll op. 33 nr 4:
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Przyklad 27. F. Chopin, Mazurek h-moll op. 33 nr 4, t. 219-226.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Do sugerowanej propozycji dynamicznej Stojowski zalacza
barwny komentarz, w ktorego zakonczeniu pisze: ,Pierwsze
nuty sygnalu [Stojowski ma tu na mysli sygnal hejnalowy]
nalezy wykonac glosno, drugie jak rég con sordino, jesli wy-
stepuje takowa cheé¢ — na tym samym pedale — i zakonczy¢
calos¢ w tempie ze znaczng sila, na ktéora wskazuje bogata
harmonia i niski rejestr. Zamiana rak na «dzwiekach rogu»
sygnatu wraz z uwzglednieniem oryginalnej porady Chopina —
zastosowaniem dwoéch palcow np. 12 na tym samym klawiszu
nada im wlasciwy rys dramatyczny”.

Wida¢ na tym przykladzie dobrze, zaznaczajaca sie w calym
wydaniu tendencje do zainspirowania odbiorcy poprzez
daleko posunieta ilustracyjno$sé wyobrazeniowa w zwigzku
z propozycjami dynamicznymi. W niektérych Mazurkach owe
propozycje dynamiczne sa umieszczane dosy¢ obficie (por.
przykt. 28).

W wiekszosci przypadkoéw bazuja one na efekcie echa,
podanym wprost, badz lekko zmodyfikowanym odnosnie do
struktury melodyczno-rytmicznej przy ktorej zostal umiesz-
czony.
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Przyklad 28. F. Chopin, Mazurek H-dur op. 56 nr 1, t. 45-80.

Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie

opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,

Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Palcowanie

W catym zachowanym tekscie wydania Stojowskiego pal-
cowanie jest podane w sposéb niezwykle wrecz drobiazgowy.

Ewidentnie ambicja autora bylo przekazanie przysztym poko-

leniom swoich propozycji na tym polu. Prawie kazdy dzwiek
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w niektorych Mazurkach Chopina opatrzony zostal oznacze-
niem palca, ktérym wedle Stojowskiego nalezy go wykonac.
Jest to swiadectwo mody panujacej wowczas w edytorstwie,
polegajacej na oryginalnosci proponowanego palcowania, kté-
ra bylta oparta na przeswiadczeniu — w gtéwnej mierze popar-
tym praktyka instrumentalna — ze posiada ono dla pianisty
krytyczny wplyw na ksztalt dzwieku i frazowania.

Dobrym przykladem na tego typu palcowanie wyrazowe
jest oznaczenie 1 palca umieszczone przez Stojowskiego na
basowym dzwieku bw Mazurku h-moll op. 33 nr 4. Jest ono na
tyle oryginalne, ze aby nie pozosta¢ posadzonym o btad Sto-
jowski dodat dodatkowo otéwkiem uwage ,5-ty podkulony”,
odnoszac sie do skupionej pozycji dloni, ktéra moze zapewnic
precyzyjne wykonanie powyzszej propozycji aplikaturowej:
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Przyktad 29. F. Chopin, Mazurek h-moll op. 33 nr 4, t. 48-51.
Wydanie w opracowaniu Zygmunta Stojowskiego, autograf na bazie
opracowania Raffaela Joseffy’ego i Jamesa Hunekera. G. Schirmer,
Nowy Jork 1915, zdjecie ze zbioréw PMC

Pod wzgledem palcowania wydanie Stojowskiego nie po-
siada jednak swoistego wyszukania innych edycji praktycz-
no-wykonawczych z przelomu XIX-XX wieku, jak edycje
Klindwortha, Cortot czy Friedmana, podazajacych niekiedy
w kierunku zbytniego aschematyzmu w analogicznych se-
kwencjach. Wida¢ w nim raczej tendencje odwrotna, skupia-
jaca sie na znalezieniu palcowania uniwersalnego dla danej
progresji, badz fragmentu muzycznego. Najwieksza dbalos¢
w koncepcjach Stojowskiego wida¢ w trosce o zachowanie
realnego legata w liniach melodycznych oraz czytelnosci or-
namentow, w ktorych prawie zawsze proponuje palcowanie
zamienne. Nalezy zauwazy¢, ze jest ono czesto uzupelnieniem
pewnych domyslnych ukltadow.
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7. Edycja Stojowskiego
wobec innych wspéliczesnych opracowan

Najblizsze pokrewienistwo — jak wspomniano — edycja Sto-
jowskiego posiada z edycja Mazurkéw Chopina pod redakcja
[.J. Paderewskiego, L. Bronarskiego oraz J. Turczynskiego.
Laczy je zaréwno baza zrédlowa, jak i tez — do pewnego stop-
nia — pryncypia edycyjne. Porownujac obydwie edycje wiecej
jednak mozemy odnalez¢ cech réznych.

Przede wszystkim, wydanie Paderewskiego zostalo opubli-
kowane juz w formie wydania zrodlowo-krytycznego, zatem
odmienna jest jego formula. Ponadto, nie jest ono wydaniem
reprezentujacym cechy charakterystyczne stylu wykonawcze-
go jednego z jej autoréw, lecz kieruje sie zasada editio optima,
czyli wyboru wariantéw sposrod dostepnych zrodet oryginal-
nych. Najwiekszg zbieznos¢ pomiedzy edycjami na polu opra-
cowania mozemy odnalez¢ w proponowanym palcowaniu.
Jest ono w wielu miejscach tozsame, badz kieruje sie podob-
nymi zasadami — duza predylekcja do sekwencyjnosci. Roz-
réznieniem na tym polu, ktére przemawia w wielu miejscach
raczej na korzysé edycji Dziel Wszystkich z punktu widzenia
praktyczno-wykonawczego, jest czeste odchodzenie w niej od
palcowania sekwencyjnego na rzecz palcowania gamo-po-
chodnego, co w wielu miejscach wydaje sie by¢ oderwane od
tekstu muzycznego. W podobnych miejscach Stojowski za-
zwyczaj proponuje palcowanie sekwencyjne. Poza tym nalezy
podkresli¢ zbiezna linie palcowania, jezeli chodzi o znalezienie
rozwigzan umozliwiajacych mozliwie najdluzsze ptaszczyzny
fizycznie realizowanego legata. Ogélnie, widaé tutaj wyrazna
pochodna od jednego, tozsamego zrédla tradycji instrumen-
talnej znajdujacego sie bez watpienia w szkole pianistycznej
Leszetyckiego-Paderewskiego.

Podobna sytuacja zbieznosci propozycji wystepuje na polu
sugestii wykonawczych badz ulatwien. Propozycje Stojow-
skiego i komitetu redakcyjnego wydania Paderewskiego sa
pod tym wzgledem podobne, cho¢ nalezy zaznaczyc¢, ze wy-
danie Dziet Wszystkich pod wzgledem propozycji wykonaw-
czych, ulatwien i uzupelnien jest dalece bardziej oszczedne,
ograniczajac sie w zasadzie do miejsc, gdzie takie adjustacje
sa absolutnie niezbedne. Stojowski z kolei czesto dokonuje
aranzacji, ktére réwniez sa przejawem charakterystycznym
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szkoly Leszetyckiego (m.in. alteracja rak, stosowanie lewej
reki na szczytach rozltozonych akordow, dzielenie akordéw
miedzy obie rece itd.)

Catkowita rozbiezno$§¢ nastepuje na polu pedali-
zacji. Wida¢ tutaj dwie zupelnie odmienne perspekty-
wy wykonawcze. Dziela wszystkie zachowuja pedalizacje
z pierwodrukow lub podazaja tropem prostej pedalizacji
harmonicznej, badz synkopowanej od czego nastepuja nie-
liczne wyjatki. Stojowski odwrotnie: unika pedatu harmo-
nicznego, podazajac tropem pedalizacji rytmicznej. Zarzuca
w wielu miejscach pedalizacje chopinowska. W Swietle za-
chowanych nagran Paderewskiego, pedalizacja proponowa-
na przez Stojowskiego wydaje sie bardziej odzwierciedlac
cechy charakterystyczne tej szkoly wykonawczej niz wyda-
nie Dziel Wszystkich.

Propozycje agogiczne sugerowane przez Stojowskiego
w wiekszosci przypadkow nie znajduja sie wydaniu Paderew-
skiego. Niewatpliwie jest to zwiazane z odmiennym profilem
tego drugiego wydania.

Innym wydaniem, bliskim estetycznie opracowaniu Sto-
jowskiego, z ktorym nalezy je poréwnacd, jest wydanie pod re-
dakcja wybitnego francuskiego pianisty i chopinisty Alfreda
Cortot.

Cortot w komentarzach wyraznie dzieli Mazurki Chopina
na dwa typy: Mazurka ,Spiewanego” i ,tanczonego” prébu-
jac dostosowac wszystkie zachowane dzieta do owej, niezwy-
kle uproszczonej typologii. O ile omija to w znacznej mierze
problematyke charakterystyki polskich tancéow narodowych,
wplywa rowniez negatywnie na zniuansowanie uwag w ko-
mentarzu wykonawczym.

Cortot, podobnie jak Stojowski i komitet redakcyjny
wydania Paderewskiego, najczesciej odnosi sie do wydania
Ganche’a. Posiada poglad tozsamy z wyzej wymienionymi
redaktorami, tj. dziwi sie pewnym decyzjom edycyjnym oraz
krytykuje niedokladnosci, zarazem doceniajac zrédlowoscé
oraz polecajac niektére jego warianty. Cortot, podobnie jak
Stojowski, negatywnie ocenia wlaczenie Mazurka C-dur z op. 7
do op. 6, piszac ze Oxford Edition ,czyni to mylnie”. Podaje
czesto warianty chopinowskie z tego wydania w komentarzu,
analogicznie do polskiego pianisty.
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Co bardzo ciekawe, Cortot podobnie jak Stojowski wymienia
w swoich komentarzach utwory poetyckie Ujejskiego oraz — co
zadziwia szczegolnie — uwagi Zeleniskiego (!). Podobne sa jego
spostrzezenia dotyczace wykonywana ornamentéw chopinow-
skich. Duzo zbieznosci obydwa wydania wykazuja takze w pro-
ponowanym palcowaniu. Niekiedy sg to propozycje identyczne
w obrebie calych fragmentow czy fraz. Podobnie jak w wydaniu
Paderewskiego, wida¢ tutaj tozsamos¢ zrodla tradycji instru-
mentalnej — Cortot i Stojowski studiowali wszak u jednego peda-
goga fortepianu w Konserwatorium Paryskim i dla obydwu byly
to studia regularne przypadajace na ich okres formatywny pod
wzgledem techniki pianistycznej. Gwoli pewnego uzupekienia
trzeba zaznaczy¢, ze w odroznieniu od innych toméw wydania
Cortot, palcowanie proponowane przez niego w Mazurkach jest o
wiele bardziej schematyczne niz w innych opracowanych utwo-
rach, co dodatkowo zbliza jego propozycje do estetyki wykonaw-
czej Stojowskiego, ktory wydaje sie by¢ w swoich propozycjach
nieco bardziej konserwatywny. Palcowanie Cortot nadal posiada
bowiem ogoblnie zauwazalng wieksza tendencje do zindywiduali-
zowania pewnych fragmentéw pod wzgledem propozycji palco-
wania wyrazowego.

Podobne propozycje nastepuja réwniez na polu sugestii
wykonawczych. Na poczatku Mazurka f-moll op. 7 nr 3 oby-
dwaj redaktorzy proponuja ich wykonanie sama lewa reka
(tak samo czyni rowniez edycja Paderewskiego). Podobne sa
tez sugestie rozwiazan ekspresywno-agogicznych.

W kwestii pedalizacji ponownie wida¢ znaczaca rozbiez-
nos¢é. Cortot posiada ewidentna predylekcje do dluzszych
plaszczyzn pedalizacyjnych, czesto proponuje pedat frazowy
bedacy rozwinieciem oryginalnych dlugich pedalizacji chopi-
nowskich. Zarzuca prawie w catosci operowanie pedatem w celu
podkreslenia artykulacji — ma to Scisty zwiazek z brakiem pod-
kreslenia nivanséw rytmicznych rowniez w zapisie nutowym,
ktére sa czesto obecne u Stojowskiego. O wiele czeSciej niz
Stojowski Cortot sugeruje rowniez operowanie pedalem una
corda. Mamy tutaj zatem do czynienia z dwiema, zupelnie
przeciwstawnymi sobie tendencjami. Cortot podaza, nieraz
zbyt daleko, w kierunku podkreslenia barwy, Stojowski zas
w kierunku podkreslenia cech charakterystycznych dla ryt-
miki danego tanca.
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Propozycje agogicznych zmian i wahan sa rzadsze niz w wy-
daniu Stojowskiego. Wiaze sie to z predylekcja to dhuzszych
plaszczyzn we frazowaniu oraz rzadszym z natury dookre-
§laniem owych zjawisk w praktyce edycyjnej samego Alfreda
Cortot.

8. Podsumowanie

Podsumowujac wszystkie wyzej wymienione poréwnania
i elementy dotyczace tekstu opracowania Mazurkéw chopi-
nowskich przez Zygmunta Stojowskiego, mozna pokusié sie
o okreslenie i uchwycenie syndromu jego wydania. Sklada sie
na niego przede wszystkim pare, wyraznie sfokalizowanych
pryncypiéw edycyjnych, jakimi sa:

1. Uwydatnienie elementéw tanecznych w zapisie muzycz-
nym, poprzez:

- podkreslenie rytmiki i artykulacji zawartych w tekscie opra-
cowywanym poprzez proponowans pedalizacje i tukowanie
motywiczno-uzupelniajace,

- skrajng wariantowos¢ artykulacyjna wprowadzana poprzez
adjustacje tekstu i brak schematyzmu w proponowanej pe-
dalizacji,

- liczne uzupelnienia agogiczne.

2. Propozycje aplikaturowe kladace nacisk na rozwiazania
praktyczne pod wzgledem wykonawczym.

3. Wyrazny profil pedagogiczny wydania, realizowany poprzez:

- szeroka kontekstualizacje dziela,

- liczne odwotania do opisé6w polskiego folkloru, obrzedéw,
charakterystycznych elementéw kultury ludowej i popular-
nej’

- umieszczenie komentarzy nacechowanych rozbudowana
opisowoscig i rysem emocjonalnym,

- elementy humorystyczne.

4. Yaznaczenie intelektualnego aspektu kompozycji chopi-
nowskich poprzez:

- podkreslenie formotworczej roli motywiki i harmoniki u Cho-
pina,
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- doktadne komentarze analityczne wskazujace na konstruk-
cje formalna oraz harmonie,
- zwracanie uwagi na punkty weztowe w melodii i frazie.

S. Podkreslenie znaczenia zrédtowosci w procesie edycyjnym
poprzez:

- liczne odwotania w ciagu komentarzu do pozycji z zakresu
historii muzyki, analizy i muzykologii,

- odwotania do innych wydan wczesniejszych,

- prezentowanie odmiennych niz zamieszczone w tekscie pod-
stawowym wariantow tekstowych o znamionach autentycz-
nosci,

- ograniczona otwarto$¢ na odmienne koncepcje realizacji
tekstu.
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IV. WNIOSKI I ZAKONCZENIE

Opracowanie Zygmunta Stojowskiego wzorowane byto
w spos6b widoczny na wydaniach autorskich rozpowszech-
nionych w drugiej polowie XIX i pierwsyej potowie XX wieku.
Nalezy pamietaé, ze zadaniem redaktora nie bylo w nich jak
najwierniejsze oddanie tekstu kompozytora, lecz jego autor-
skie opracowanie zgodnie z reprezentowanym przez niego gu-
stem estetycznym. Tekst dziela stanowit w tych wydaniach
jedynie punkt wyjscia dla dalszej jego interpretacji i dopelnie-
nia przez redaktora wydania.

Opracowania tego typu, poza swoja wartoscia przekazy-
wania tradycji wykonawczej wybitnych artystow posiadaty
réwniez, o czym czesto sie wspolczesnie zapomina, charakter
dydaktyczny. Mialy one stanowi¢ inspiracje oraz przewodnik
do pracy nad utworem dla mltodego adepta sztuki muzyczne;.
Stad tez charakter komentarzy redaktora oraz ich jezyk byly
czesto nacechowane duza doza odniesien pozamuzycznych,
paraleli i innych zabiegéw, mogacych w jaki§ sposéb przybli-
zy¢ sedno znaczenia danego miejsca badz problemu interpre-
tacyjno-wykonawczego.

Wydaniom interpretacyjno-wykonawczym i pedagogicz-
nym, w tym wypadku wydaniu Stojowskiego, nie mozna cal-
kowicie odmawia¢ cech wydania zrédlowego, byt to jednak
aspekt traktowany przez autora i jemu wspoélczesnych arty-
stow w sposob catkowicie drugorzedny. Filiacja zrédet, ich ge-
neza oraz chronologia nie byly dla redaktoréw wydan tego typu
szczegoOlnie istotne. Czesto stuzyly jedynie jako wybidrczo sto-
sowany argument shuzacy do uzasadnienia wtasnych, czesto
nieautoryzowanych adjustacji tekstu kompozytora. Wyjatka-
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mi od tej reguly sa niektoére wydania podazajace w kierunku
wydania zrédlowego pomimo wyraznej ingerencji edytorskie;j.
Nie byly one jednak podowczas pojmowane jako szczegblnie
cenne, wlasnie ze wzgledu na stabo obecny przekaz ptynacy
z tradycji wcielonej i zywej, obecnej, reprezentowanej przez
wybitng jednostke — uznanego wykonawce.

Najistotniejszym elementem w nauczaniu artystycznym,
az do wprowadzenia powszechnego dostepu do informacji
poprzez postepujaca cyfryzacje spoleczenstw, bylo wlasnie
przekazywanie tradycji, co stusznie podkreslit Ignaz Mosche-
les we wstepie do pierwszego znanego wydania praktyczne-
go dziet fortepianowych. To przekazywanie tradycji, tozsame
z przekazywaniem wiedzy praktycznej, ma do tej pory istotne
znaczenie w szkolnictwie muzycznym. Dzieki niemu nazwisko
pewnego pedagoga w zyciorysie moze przyniesc prestiz, slawe,
dobra pozycje w zyciu koncertowym. Owa tradycja muzyczna
moze by¢ rozumiana zaréwno w sensie personalnym, lokal-
nym jak i narodowym, czy tez nawet ponadnarodowym.

Zygmunt Stojowski dokonal, jako jedyny polski pianista,
opracowania wydawniczego o profilu praktyczno-wykonaw-
czym dziel Chopina w formie ustalonej i spopularyzowane;j
w pierwsyej potowie XX wieku. Niestety, czas jego redakcji
przypadl juz na moment historyczny, kiedy tego typu wyda-
nia na rynku muzycznym zaczely odchodzi¢ do przeszlosci.
W roku 1946, a wiec w momencie, w ktérym Stojowski pra-
cowal nad Mazurkami, Jan Ekier postulowal w Warszawie
powstanie urtekstowego wydania dziel Chopina. W latach
piecdziesiatych wydania praktyczno-wykonawcze mialy szybko
sta¢ sie wydaniami niszowymi, a ich popularnosé niezwykle
gwaltownie spadla.

Prawdopodobnie gdyby nie 6w zbieg okolicznosci wyda-
nie Stojowskiego miatoby spora szanse zaistnienia na rynku
amerykanskim i europejskim. Opiera sie ono bowiem na zro-
dtach wspoélczesnych autorowi zaréwno pod wzgledem daty
ich publikacji, jak i stosowanej metodologii. Wiekszos¢ wy-
korzystywanych przez niego pozycji jest tozsama ze zrédltami
wykorzystywanymi przez wydanie Dziet Wszystkich Chopina
pod redakcja Turczynskiego, Bronarskiego i Paderewskiego,
nad ktérym prace postepowaly w tym samym czasie, nie moz-
na zatem zarzuci¢ Stojowskiemu anachronizmu. Opieratl sie
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na materiale zrodlowym, ktéry charakteryzowal sie, w ow-
czesnym mniemaniu, najwiekszym stopniem naukowosci,
obiektywizmu, relacji obiektywnej, czy tez zobiektywizowane;j.
Wykorzystal przy tym najistotniejsze pozycje w chopinologii
zaréwno polskiej, jak i Swiatowe;j.

Wydania praktyczne: pedagogiczne, wykonawcze i interpre-
tacyjne spotykaja sie w literaturze muzykologicznej z surowa
krytyka. Najczestsze zarzuty wobec nich to: znieksztalcanie
tekstu oraz brak widocznego podziatlu w ostatecznym ksztal-
cie edycji na informacje zrédtowe i dodatki edytorskie. Kazdej
z tych edycji moze 6w zarzut dotyczy¢ w réznym stopniu, byta
to jednak krytyka catkowicie zamknieta na metodologie histo-
ryczna. Dominujaca w potowie XX wieku ocena krytyczna nie
uwzgledniajaca perspektywy patrzenia na opracowanie re-
dakcyjne jako na owoc pewnych czaséw i pogladu estetyczne-
go, a interpretujaca je w sposéb ,skonczony” i ,definitywny”,
spowodowala swoisty ostracyzm w stosunku do wielu edycji
bedacych w istocie cennym $wiadectwem okreslonego stano-
wiska wobec tradycji. Jest niewatpliwie prawda, ze metodyka
postepowania edytorskiego w przypadku wydan praktycznych
byta niezwykle swobodna. Bedac najnizej waloryzowanymi
z edycji w typologiach, sa one zarazem jednak najpowszech-
niejsza podstawa wykonan muzycznych. W zwiazku z powyz-
szym budza istotne kontrowersje sSrodowiskowe i napiecia
pomiedzy teoretycznym i praktycznym sposobem ujecia dzie-
ta muzycznego.

Odpowiedzia na przytoczone powyzej problemy sa typy
edycji zaproponowane niedawno przez Georga Federa, Jame-
sa Griera i Johna Caldwella, czyli edycje praktyczne oparte na
tekscie ustalonym za pomoca metod krytycznych. Feder pod-
kresla problem zréznicowania pod wzgledem wyksztatcenia
i doswiadczenia grupy odbiorczej edycji oraz brak mozliwosci
wydawania réznych wersji tego samego tekstu dla réznych jej
podgrup®*2. Potrzeby wiekszosci uzytkownikéw tekstow mu-
zycznych znajduja odpowiedz w edycji naukowej wzbogaconej
o wyraznie wyodrebniona graficznie interpretacje wykonaw-
cza. Grier postuluje oparcie edycji praktycznych na edycjach

132 Georg Feder, Music Philology: An Introduction to Musical Textual
Criticism, Hermeneutics, and Editorial Technique, Pendragon
Press, Hillsdale 2011, s. 152-154.
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krytycznych z mozliwoscia pominiecia aparatu krytycznego,
ale z omowieniem zapisanej interpretacji wykonawczej, w od-
roznieniu od nierzetelnych edycji praktycznych obecnych
szczegblnie w dawniejszej praktyce edytorskiej'®3. Réwnoczesnie
docenia wartos¢ edycji interpretacyjnych jako swoistych re-
pozytoriow tradycji wykonawczej i ich waloréw edukacyjnych.
Caldwell swojg modelowa edycje naukowo-praktyczng ksztal-
tuje w sposob analogiczny do postulatow Federa i Griera —jest
ona z metodologicznego punktu widzenia krytyczna edycja,
jednak we wszystkich mozliwych aspektach dostosowana do
wymogow wspotczesnej praktyki muzycznej3*.

Wydanie Mazurkéw Zygmunta Stojowskiego jest jedynym
zachowanym w formie fizycznej depozytariuszem szkoly in-
terpretacji wywodzacej sie od Teodora Leszetyckiego i Ignace-
go Jana Paderewskiego. Zachowalo ja dla przysztych pokolen
pianistéw. Samo w sobie jest wiec pozycja nie do przecenie-
nia z przyczyn historycznych. Ponadto jest jedynym polskim
wydaniem, ktore ukazuje sposéb rozumienia i interpretacji
muzyki Chopina przez polskich artystow dziewietnastego wie-
ku, jest tez jedynym wydaniem o profilu praktyczno-pedago-
gicznym, ktore zostalo sporzadzone przez polskiego artyste
oraz jedynym wydaniem Chopina pochodzacym od wybitnego
polskiego kompozytora...

Stowo jedyny powtarza sie tutaj nieprzypadkowo. Wydanie
to, zachowane w blednacym rekopisie jest bowiem unikatem.
Pozostanie nim tak dlugo, dopdki nie zrozumiemy wielkiego
znaczenia szansy, jaka pozostawila nam historia, zachowujac
nietknieta wielka prace Zygmunta Stojowskiego.

133 J. Grier, The Critical Editing of Music..., s. 151-155.
134 J. Caldwell, Editing early music...
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