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Fr6d6ric Chopin: The Piano Concerti in camera

My manuscripts are worth nothing, but it would
mean a lot of work for me if they were lost.

Fr6d6ric Chopin, letter to Count Crzymala, 1843

/l ccording to the research sources, Fr6d6ric Chopin envisioned two different per-

A formance sett ings for each of his piano concert i :  one arrangement for piano and
, l large orchestra and the other for piano with solo str ings. Chopin's letters referto
early rehearsals and house performances of the E minor Concerto with quartet and,
indeed, such performances of concerti and even operas with reduced orchestral per-
sonnel were common occurrences in the eighleenth and nineteenth centuries. Wolf-
gang Amadeus Mozart intended three of his piano concert i  (KV413-415, 1782) Ior
piano and strings alone or for piano and orchestra with winds ad libitum; but since the
winds only doubled the strings, it was not necessary to write out separate scores for
each version. The original advert isement offered the choice of sett ing to the performer,
clearly to broaden the market, i .e. to encourage amateurs to buy the work for home
use. Mozart envisioned a similar flexibility for the E flat Concerto, KV449 (1782184).
Felix Mendelssohn-Bartholdy arranged his first solo concerto, Ihe A minor (1822), for
piano and str ings. Whether he ever inlended to add winds and t impani to the orchestra-
t ion is unknown, but the dramatic nature of the work certainly invites a larger sett ing.
His sister Fanny, the dedicatee, premidred i t  in the chamber version at the home of Carl
Friedrich Zelter and Fel ix played i t  six weeks later at the home of Anna Milder. l  Ludwig
van Beethoven's younger col league Franz Lachner made a chamber version (piano
with solo strings) of Ludwig van Beethoven's C major Piano Concerto; and although the
arrangement did not come direct ly from the master 's hand, i t  was by no means an
unusual concept for him; Ludwig van Beethoven permitted a number of transcript ions of
his works, made by his pupi ls and others as well .  In this spir i t ,  Ludwig van Beethoven's
pupil  Carl Czerny arranged at least one of his own piano concert i  for piano and str ing
quartet. In this context, several questions arise concerning Chopin's contr ibutions to
this tradit ion. First,  did he view the chamber version as an independent ideal, equally
satisfying in performance as the orchestral version, or was it more a practical matter?
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second, did he create separate scores specifically for chamber performances of his
concert i?2 The f irst question is best answered, probably, after reviewing the back-
ground to the second.

Chopin publ ished his two concert i  f i rst in Paris, London and Leipzig; and according
to the title page of the Leipzig edition, the F minor Concerto was also printed in St.
Petersburg and Warsaw.3 The original French publisher, Maurice Schlesinger, offered
the works in two forms, with large orcheslra or as a piano solo. The German publishers,
however, advertised three forms: with orchestra, with string quintet, and as a solo piano
part only - contributing to later speculation that separale scores of the two accomp-
anied versions may have existed for at least one of the works. Cit ing secondary l i ter-
ature on this subject by Richard Linnemann (1923), Aleksander Fraqzkiewicz (1952)
and Sofia Lissa (1960), the Kobyla6ska catalogue of Chopin's works posits the one-
time existence of a chamber score for Ihe E minor Concerto, listing it as a lost Abschrift
(a corresponding score for the F minor Concerto is not mentioned).4 The existence of a
separate autograph score for large and small  accompaniments to even one of the
concert i  would have true signif icance for the understanding of these olten maligned
works.s First,  i t  would lend more support to the thought of a dual performance ideal on
Chopin's part,  as opposed to one main ideal (the large sett ing) plus a mere contingency
for lack of space or f inances (the small  sett ing). Second, i t  would have provided direct
indications for chamber performance as opposed to publ ic performance, which made
decidedly dif ferent demands upon the pianist.  Unfortunately, l ike many musicological
conclusions concerning Chopin, this one remains speculat ive in nalure. The exist ing
evidence not only fails, in fact, to support the idea of separate scores, but may even
negate i t .

One half of the primary support for the idea of separate scores l ies tradit ional ly in
reports of chamber performances by Chopin, as well  as in Chopin's own correspond-
ence - such as the letter to Titus Woyciechowski in which the composer mentions re-
hearsals of the E minor Concerto with a quartet: '...this week, together with the quartet,
I  must learn the whole concerto,.. .  Linowski is copying the whole thing in al l  haste'6

Inexplicably, Kobylanska has taken this quote out of its true context, which gives no
hint whatsoever about a separate chamber version. The entire paragraph reads as
fol lows ( in a somewhat dif ferent translat ion from the Polish): 'My departure [from



Polandl nears, for already this week I am to practise my concerto with the quartet in

order to make myself clear to them - to bring them a bit over to my side -, for other-

wise, as Elsner thinks, the orchestra rehearsal would not run smoothly from the outset '

Linowski is working on the copies at breakneck speed, but is already at the rondo,'7

chopin simply wanted to acquaint the str ing section leaders with the work, and with

his playing style. on 22nd september 1830, another performance of the concerto

occuned in Cfropin's home - perhaps with this quartet, but just as l ikely in a solo ver-

sion: in any case i t  was clearly a rehearsal tor the coming public concert with orchestra

on 11th October. Furthermore, each mention of such a chamber performance referS to

a quartet, not a quintet, as the German title pages of the two concerti specify. Such
confusion would not have existed had chopin (or anyone else) real ly made chamber
scores for these pieces, part icularly since in al l  extant ful l  scores the double bass parts

are not mere doublings throughout of the cel lo parts.s
Apart from reports and correspondence, the other half of the supposed evidence for

Separate scores consists of the early edit ions themselves. Here one cannot overlook
the coincidence that for not one of Chopin's concertante works for which Kobylaiska
indicates a chamber version - Opp. 11 , 13, 14, 21 and 22 - can a corresponding score,
or even a copy thereof, be found. But the simplest negation ol al l  is revealed by the
prints themselves. Examining the title page of the Kistner print of the E minor Concerto
in the Berlin State Library, we see that each of the three versions offered for sale was
assigned a separate plate number: 1020 (ful l  orchestra), 1021 (quintet) and 1022 (solo
piano). This Berl in example (with the quintet version underl ined on the t i t le page) con-
sists of a piano part with orchestra cues, plus f ive str ing parts. Signif icantly, each of the
str ing parts of this'quintet 'version (with wind cues) bears two numbers - 1020 and
1021. No dif ference existed between str ing parts for the orchestral version and str ing
parts for the chamber version. Furthermore, the piano part ( including an orchestral
reduction of the tutt is in small  notes) bears al l  three publication numbers; thus i t  served
as the basic score not only for solo and chamber performances, but if necessary for
orchestral performances as well.

Thus ,  a l though Fr6d6r ic  Chop in  p layed h is  concer t i  as  chamber  works  when
necessary, he probably lefi no corresponding scores. He allowed them to be advertised
in the small  version simply in order to increase sales to the general publ ic; after al l ,  only
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a few people who bought these difficult concerti would ever have the chance to perform
them with orchestra. Playing them in a chamber version was not only a practical
alternative, but clearly an accepted custom.e rhe present recording, then, presents the
Chopin concerli in camera, so to speak, not in the service of an ideal, but - since the
format is legitimate - to recreate an historrcal performance practice, as well as to ex-
ploit  the musical advantages implici t  therein.

What are the advantages? First,  a chamber version offers enhanced l iquidity of
metre, rhythm and gesture, which we know to be a characterist ic of this school of
pianism. Johann Nepomuk Hummel, in his famous tutor of 1828,10 was the f irst peda-
gogue to speak of a sl ightly dif ferent pace for 'Gesangstel len' ( l i teral ly: 's inging places')
and 'Passagen' ( l i teral ly: 'passagework').  Achieving such subtlet ies in performance with
the orchestras of his own t ime must have been a real feat, considering the metrical
consistency typical of the Viennese classical school from which he came (he was a
direct pupi l  of Mozart).  Early on, Chopin heard Hummel play in Warsaw, and was
deeply impressed. Chopin's own composit ions feature the kind of melody alternating
wi th  fabu lous  passagework  in t roduced by  Hummel  and John F ie ld ,  and he  c lear ly
meant to continue this excit ing new tradit ion. The second advantage of this instru-
mentation is the sheer transparency of the overal l  sound. Complaints about Chopin's
large orchestral scorings are unfounded, of course, since he may not have made them
himself (but neither, apparently, did he supervise or improve them). Regardless of such
arguments ,  in  a  chamber  se t t ing  Chop in 's  s low movements ,  fo r  example ,  can  be
presented almost for what they real ly are: solo piano nocturnes. In general,  even on a
modern grand piano, an improved sense of sonic interplay wil l  shine through. Left hand
voicings in al l  movements can be heard more clearly; true mazurka rhythms in the
finale are easier to coordinate, and the dynamic range can be increased - part icularly
at the ouiet end.

One of the most interesting aspects of performance in this sett ing concerns the
pianist 's part icipation in the tutt i  parts. Practical ly no guidel ines exist for the performer
in this regard; the practice of adding f igured basses in orchestral writ ing survived well
into the nineteenth century, and we know that a mastery of f igured bass and related
counterpoint was a required part of a good education for pianists, organists, composers
and conductors  un t i l  the  end o f  the  century .  In  the  chamber  se t t ing ,  then,  Chop in



probably played along with the solo str ing players - not for ensemble, part icularly, but

io i i l l  in voices and to add weight to louder passages. No f igures exist ln the published

chamber sett ing, but i ts layout (solo piano parts alternating with orchestral reductions)

al lows the player a command of the compleie work (and since almost no one played

from memory tn those days, the structure oi the Score can be considered as a perform-

ance factor). The extent to which the modern pianist might or should augrnenl the stnng

parts has not yet been established by research. The tutti interplay that Fumiko Shiraga

has conceived for this recording, then, should be taken as suggestive for the style and
period, but not binding. In a performance in a hal l  or home with other acoustics, for

example, one might choose to emphasize di i ferent aspects of the music, according to

need.
All  scholarship and speculat ion aside, however, the greatest advantage of this

sett ing - which we hear recorded for the f irst t ime - is simply that one may experience

this music from a completely fresh vantage point. That privi lege doesn't  fal l  to us otten

enough. @ David Montgomery 1996

r See David l\,4ontgomery, 'From Biedermeier Berlin: The Parthey Diaries', n The Musical QuarteilyT4 (1990)

l l :2O3-4 .
, The writ ing of concertos pet la camera was not l imited to the piano. For example, the Austrian composer

Joseph Riepel \1709-82) left three concerti for violin and string quartet

3  Sch les inger  1n  Par is ,  K is tner  (E  minor )  and Bre i tkop f  &  Har te  (F  minor )  in  Le ipz ig ,  Wesse l  in  London,

Bernard & Holtz in St. Petersburg and Sennewald in Warsaw

4 Krystyna Kobyladska, Fred'ric Chopin: thematisch-bibliographisches Werkverzelchnls (Munich: Henle, 1 979):

3Ot4+. Trans. H. Stotze from the Polish o"iginal, Bekopisy utworow Chopina Katalog (Cracow: Polskie

Wydawnictwo Muzyczne, 1977). Some slight conlusion arises here: Kobylaiska cites the German publication

ol the E minot Concefto as Kistner, 1833. The Berlin State Library (Branch l, Unter den Linden) has a well-

preserved copy of this edition, indeed by Kistner. However, at that t ime the tlrm sti l l  published under the name

of its founder, H.A. Probst; only in 1 836 did it begin to release under the name of the new owner Fr. Klstner. In

fact, in Chopin's letters of 1839 to Fontana (for example 13.3., 17.3. or 25.4.) he sti l l  refers to Probst as the

oublisher. The ooint is a small one, but it would indicate that the German edition f irst appeared in or after '1836,

instead of 1 833, as Kobyladska maintains (p. 30). Furthermore, Kobylahska mentions a German edition of the

F minor Concetto whose tit le page otfered a quintet vers on, bul cltes the publisher as Kistner. when in reallty lt

was Breitkopf & HArtel (as Kobylaiska rightly states on p.43).

5  On th is  las t  sub jec t ,  to r  example ,  cons ider  N lcho las  Temper ley 's  cont r ibu t ion : 'Chop in  was no  master  o f

orchestration [.. .] His concertos and other works for piano and orchestra are mere y vehicles for bri l l iant piano
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playing. Formally they are long-winded and extremely conservative The New Grove Dictionary of Music and
Mus ic ians ,  ed .  S .  Sad ie  (London:  N4ac l / l i l l an ,  1980) :  lV :305.  Chop in 's  fo rmal  and harmon ic  sense rn  rnese
works is perfectly consistent with - if not in advance of - the genre and the times; certainly the word 'con-

servative is inappropriate for multiple reasons. lndeed. these concerti are the best and most original in their
class. as their continulng popularity among good players also indicates. True, in this style, significant interplay
between soloist and orchestra was not part of the overall ideal; but even so, Temperley's crit icism (surprisrng, in
light of his expertise rn the history of this school of composition) might have been directed more accurately at,
say. the perfunctory tult is in Richard Strauss's E t/al Hom Concerto-wtil len more than a half-century later by a
now-acknowledged master of orchestration and forml As to Chopin s orchestrations of the concertl, Temperley
m ght also have mentioned the strong possibil i ty that Chopln himself did not execute them. Many years ago
Ferdinand Hoesick revealed that the orchestrations were probably carr ed out by lgnacy Feliks Dobrzydski. His
opinlon is strongly supported by the main manuscript ol lhe F minor Concerto (the manuscript of lhe E minor ts
lost). to which Chopin contributed only the piano pa( and certain marg nalia. The orchestration is written in a
foreign hand (not Dobrzyriski 's, however). See 'Slowack Chop n , in Gesamte Werke lWarsaq 1932): l l /253.

6 Chopin. Gesammelte Briefe, ed. A. von Guttry (l\4un ch, 1928). ... in dieser Woche muB ich das ganze Kon-
zert zusammen mit dem Quartett einstudieren.... Linowski schreibt das Ganze in aller Eile ab. Letter of 31st
August  1830,  p rominent iyc i ted  in  Koby lanska,  p .30 .

7 Filedrich Chopin: Gesammelte Briefe, ed. Bernard Scharitt (Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1911).'Die Abreise

laus Polen] naht heran. denn schon diese Woche soll ch mein Konzert mit dem Quartett probieren, um mich
m t d esem zu verstandlgen, ein wenig vertraut zu machen, denn sonst wrirde, wie Elsner mernt, die Orchestetr
probe n cht gleich zur Ordnung kommen. Linowski fertigt die Kopien riber Hals und Kopf an, hat jedoch schon
m t  dem Rondo begonnen. '
3 Cf .. for example, the two lower parts in the lisl maggiore seclion ol the Allegro maesfoso of the E minor Con-
cer lo .S imlarconf l i c tsex is t  n thecasesof  Op.13 \FantasyonPol ishThemes)andOp. l4 (Krakowiak) ,bo lho l
w h o s e o r i g i n a  F r e n c h t i t e p a g e s o f f e r q u i n t e t v e r s i o n s . T h e o r i g i n a l t l t l e p a g e o l O p . 2 2  ( t h e c o m b i n a t i o n
known as Polonaise preceded by an Andante splanato), however, offers a quartet verston.

s Sure y by 1 833 (the year of the first Parisian edition of Ihe E minor Concerto) Chopin had something to say
about the basic way in which his works were packaged. He loathed and distrusted his publishers for their
financial dealings with him (see the etters to Fontana mentioned in note 5), but we have no proof that he
disapproved of their marketing techniques. In any case. the strategy to encourage chamber pertormances (the
strings parts alone were otfered for 3 Thalers instead of 4) was reasonably honest, compared with, say. the
strategy beh nd the claims made on the first-edition tit le pages of Ludwig van Beethoven's early p ano sonatas
(including Opp. 1 3 and 27l'1 ) that they could be played on either the piano or the harpslchordl
,, 'AusfAhrliche theoretisch-praktische Anweisung zum Pianofottespiel (Vienna: Haslnger, pl. no.5201).
l \ y 'odern  iacs imi le  ed t ion ,  ed .  Andreas  E ichhorn  (S t raubenhard t :  Z immermann.  1989) .



Fumiko Shiraga was born in Tokyo and started piano lessons at the age of three,
before moving to Germany three years later, where she studied with Detlef Kraus,
Friedrich Wilhelm Schnurr and Vladimir Krainev. Fumiko Shiraga went on to win a host
of international awards. She has made frequent appearances on the concert platform,
both in recital and as a soloist with major European orchestras. In 1994 she was invited
to the prestigious Chopin Festival in Poland and in 1995 she performed as a soloist
with the Moscow State Philharmonic Orchestra, in the Russian capital 's Tchaikovsky
Hal l .  M iss  Sh i raga is  much in  demand as  a  chamber  mus ic ian .  Bes ides  numerous
appearances with various ensembles and partners, she is currently co-producing two
successful evening series of classical music and poetry together with the famous
German actor Ezard Haussmann.

Four young Swedish musicians formed the Yggdrasi l  Quartet in 1990 after studying at
the Royal Academy of Music in Stockholm with Professor Gert Crafoord and later with
the composer Gydrgy Kurt6g and with the leader of the late Amadeus Quartet, Norbert
Brainin. They rapidly gained an international reputation as prizewinners both in the
London International Str ing Quartet Competit ion and in the Melbourne International
Chamber Music Competit ion. In 1995 a four-year project was created by a unique part-
nership between the City and University of Aberdeen and the Scott ish Arts Counci l  for
a quartet to l ive and perform in Aberdeen for several months each season. The Ygg-
drasi l  Quartet was selected after intense international competit ion and immediately
caused a sensation. Meanwhile the Royal Concert Hall  in Stockholm chose the Quartet
as i ts country's 'Rising Stars' to be promoted in the International Great Halls series in
the spring of 1997, which includes the Amsterdam Concertgebouw, Vienna Konzert-
haus, Cologne Philharmonie, the Alte Oper in Frankfurt and Birmingham's Symphony
Hal l .

Jan-lnge Hauk6s was born in Lofoten in northern Norway- From 1990 unti l  1995 he
studied in Oslo and played in dif ferent symphony and chamber orchestras. Since 1995
he has been principal double bassist in the Swedish chamber orchestra Camerata
Roman.



Fr6d6ric Chopin: Die Klavierkonzerte in camera
Meine Manuskripte sind wertlos, aber sie zu verlieren,

wurde sehr viel Arbeit fur mich bedeuten.
Fr6d6ric Chopin, Brief an Graf Crzymala, 1843

I A f i"  Quellenstudien ergeben haben, schwebten Fr6d6ric Chopin zwei verschie-

It  I t  dene Besetzungsmdglichkeiten fur seine beiden Klavierkonzerte vor, ndmlich
U U Klavier mit groBem Orchester bzw. mit Solostreichern. In einigen Briefen er-

wdhnt Chopin erste Proben und Hauskonzerte. bei denen das e-moll-Konzert mil
Streichquartett erklang. Solche Auffuhrungen von Konzerten und sogar Opern mit redu-
zierter Orchesterbesetzung waren im achtzehnten und neunzehnten Jahrhundert gang
und gdbe. Wolfgang Amadeus Mozart etwa stel l te bei dreien seiner Klavierkonzerte
(KV413-415 aus dem Jahre 1782) frei,  sie mit Streichern al lein oder ad l ibi tummilzu-
sAtz l i chen Ho lzb l i i sern  au fzu fuhren.  Da d ie  B ldser  ohneh in  nur  d ie  S t re icher  ver -
doppelten, genugte eine Part i tur fur beide Fassungen. In der Ankrindigung der Erstaus-
gabe bl ieb die Entscheidung den Interpreten uberlassen - das sol l te den Absatz
fordern, denn die reduzierte Fassung eignete sich auch fur den Hausgebrauch von
Amateuren. Ahnlich flexibel durfte man die Besetzung des Es-Dur-Konzerts KY 449
(1782-84) handhaben. Fel ix Mendelssohn-Bartholdy r ichtete sein erstes Solokonzert,
das Klavierkonzert a-moll aus dem Jahre 1822, frir Klavier und Streicher ein. Ob er
jemals plante, das Orchester um Holzbldser und Pauken zu erweitern, ist nicht be-
kannt, aber die Dramatik des Werks rechtfert igt die groBere Besetzung sehr wohl.
Seine Schwester Fanny, die Widmungstragerin, ubernahm den Solopart Klavier bei der
Urauffuhrung, die in kammermusikal ischer Besetzung bei Carl Friedrich Zelter statt-
fand, und Fel ix selbst war der Sol ist,  als das Stuck sechs Wochen spater im Hause
Anna Mi lders  e rk lang. l  Ludwig  van Beethovens jungerer  Ko l lege Franz  Lachner
arrangierte dessen C-Dur-Konzert fr . i r  kleine Besetzung (Klavier mit Solostreichern),
und wenn auch d iese  spez ie l le  Fassung n ich t  von  Ludwig  van Beethoven se lbs t
stammte, war er doch mit dieser Praxis vertraut und bi l l igte es, wenn seine Schuler und
andere Bearbeiter seine StLicke fur neue Besetzungen einrichteten. Ahnlich selbstver-
stdndl ich bearbeitete der Ludwig van Beethoven-Schr. l ler Carl Czerny mindestens eines
seiner eigenen Konzerte fur Klavier und Streichquartett.  In diesem Zusammenhang
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stel len sich nun verschiedene Fragen, die Chopins Verhdltnis zu dieser Tradit ion be-
treffen. Erstens: Hatte die Kammermusikfassung einen eigenen kunstlerischen Wert,
galt  sie also als ebenso bef r iedigend wie die Orchesterfassung, oder war sie nicht mehr
als ein Notbehelf? Zweitens: Fert igte Chopin fLir die klein besetzten Auffuhrungen
seiner Konzerte eigene Part i turen an?2 Moglicherweise ergibt die Antwort auf die
zweite Frage Anhaltspunkte fur die Beantwortung der ersten.

Chopin veroffentl ichte seine Konzerte zuerst in Paris, London und Leipzig, und laut
Titelblatt der Leipziger Ausgabe erschien das f-moll-Konzert auch in St. Petersburg und
Warschau.3 Der erste franzosische Verleger, Maurice Schlesinger, bot die Konzerte in
zwei Fassungen an: mit vol lem Orchester und als reine Klavierstucke. Die deutschen
Verleger offerierten zusAtzl ich noch eine Ausgabe mit Streichquintett und nahrten so
die spatere Vermutung, daB - zumindest f0r eines der beiden Konzerte - die zwei
Fassungen mit Begleitung in eigenen Part i turen vorlagen. Unter Hinweis auf die Se-
kundarl i teratur zu diesem Thema - Richard Linnemann (1923), Aleksander Fragzkie-
wicz (1952) und Sofia Lissa (1960) - behauptet Kobylaiska im Chopin-Werkverzeich-
nis, es habe einmal eine Kammermusikpartitur des e-moll-Konzerts existiert, und ltihrt
diese Partitur als verschollene Abschrift (ein Pendant fir das f-moll-Konzert wird nicht
erwdhnt).4 FZinden sich im Falle auch nur eines Konzertes unterschiedl iche Part i tur-
Handschrif ten fur kleine und groBe Besetzung, wurde das immens zum Versldndnis
dieser zu unrecht oft  geschmdhten Stucke beitragen.s Erstens sprache es dafur, daB
Chopin selbst keine Fassung vorgezogen hat (entgegen der Sichtweise, die groBe Be-
setzung sei als ldealfassung anzusehen und die kleine nur als Notlosung ft i r  Fdl le von
Geld- oder Platzmangel).  Zweitens erhielte man direkten AufschluB uber die Besonder-
heiten der kammermusikal ischen Auffuhrung, die sich vom offentl ichen Konzert vor
al lem in den Anforderungen an den Pianisten unterscheidet. Wie so oft in musikwissen-
schaft l ichen Diskussionen Liber Chopin kann man hierUber leider nur spekul ieren. Nicht
nur, daB die vorhandenen Zeugnisse keinerlei Hinweise auf verschiedene Part i turen
enthalten - sie scheinen dies eher zu widerlegen.

Ein Tei l  der Beweise fLir die mutmaBliche Existenz zweier Part i turen f indet sich in
Berichten r. iber Chopins kammermusikal ische Auffr- ihrungen seiner Konzerte und in
seiner Korrespondenz, etwa einem Brief an Titus Woyciechowski, in dem Chopin von
Proben fur das e-moll-Konzert mil Streichquartett spricht: ,,ln dieser Woche muB ich
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das ganze Konzert zusammen mit dem Quartett einstudieren,.. .  Linowski schreibt das
Ganze in al ler Ei le ab."6

Befremdlicherweise hat Kobylariska das Zitat aus seinem Zusammenhang gerissen,
der keinerlei Hinweis auf eine eigene Kammermusikfassung enthdlt.  Der ganze Absatz
lautet ( in einer anderen Ubersetzung aus dem Polnischen): , ,Die Abreise [aus polen]
naht heran, denn schon diese Woche sol l  ich mein Konzert mit dem Quartett probieren,
um mich mit diesem zu verst i indigen, ein wenig vertraut zu machen, denn sonst wrirde,
w ie  E lsner  me in t ,  d ie  Orches terprobe n ich t  g le ich  zur  Ordnung kommen.  L inowsk i
fert igt die Kopien Uber Hals und Kopf an, hat jedoch schon mit dem Rondo begonnen."T

Offenbar woll te Chopin schl icht die Stimmluhrer der Streicher mit dem Konzert und
mit seinem Vortragssti l  vertraut machen. Am 22. September 1830 erklang das Konzert
in Chopins Haus, entweder mit dem erwAhnten Streichquartett oder, ebenso wahr-
scheinl ich, als reines Klavierstuck. In jedem Falle handelte es sich eindeutig um eine
Probe ft l r  das bevorstehende offentl iche Konzert am 11. Oktober. Dar0ber hinaus ist im
Zusammenhang mi t  kammermus ika l i schen Auf fuhrungen s te ts  von e inem St re ich-
quartett die Rede, nicht von einem -quintett wie das Titelblatt  der deutschen Ausgabe
beider Konzerte angibt. Zu dieser Verwechslung ware es sicherl ich nicht gekommen,
wenn Chopin (oder jemand anderer) tatsachl ich Fassungen fur die kleine Besetzung
angefert igt hatte, zumal die KontrabaBstimme in den erhaltenen Orchesterpart i turen
keineswegs nur die Cellost imme verdoppelt.8

Den anderen Tei l  der Beweise. die fur die Existenz zweier unterschiedl icher Part i-
turen angefuhrt werden, sol len die frr lhen Ausgaben l ielern. Dabei fdl l t  auf, daB von
den Werken Chopins mit Orchester, fur die Kobylaf iska eine Kammermusikfassung an-
nimmt (op. 11 , 13, 14,21 und 22), derzeit  nicht ein einziges in einer entsprechenden
Part i tur oder Abschrif t  vorl iegt. Den klarsten Gegenbeweis l iefern indessen die Drucke
selbst. Das Titelblatt der Kistner-Ausgabe des e-moll-Konzerts in der Berliner Staats-
bibl iothek l istet al le drei zum Verkauf angebotenen Fassungen mit den Nummern der
Druckplatten auf: 1020 (mit vol lem Orchester), 1021 (mit Quintett) und 1022 (Klavier
al lein). Das Berl iner Exemplar, auf dessen Deckblatt eine Unterstreichung die Quintett-
fassung markiert,  enthalt eine Klavierst imme (mit Tutt i  in Stichnoten) und fr inf separate
Streicherst immen. Bezeichnenderweise tragt jede Streicherst imme dieser , ,Quintett-
fassung" (mit Stichnoten ft i r  Holzbldser) zwei Plattennummern, namlich 1020 und 1021.

I J



Es besteht also kein Unterschied zwischen den Streicherst immen der Orchester-
fassung und denen der Kammermusikversion. AuBerdem tragt der Klavierpart (der ja

auch eine Art Klavierauszug der Orchestertutt i  enthalt) al le drei Plattennummern: Aus

ihm konnten nicht nur die Solo- und die Kammermusikfassung, sondern bei Bedarf

auch die Orchesterversion musiziert bzw. dir igiert werden
obwohl also Fr6d6ric Chopin seine Konzerte mitunter als Kammermusikwerke auf-

f i . ihrte, fert igte er dafur wahrscheinl ich keine eigenen Part i turen an. Wenn er es dulde-

te, daB speziel le Ausgaben fur die kleine Besetzung angeboten wurden, dann sicher-
l ich nur, weil  dies eine breitere Kduierschicht ansprach: Nur wenige Amateure durften
je die Gelegenheit gehabt haben, diese schwierigen Stucke mit Orchester zu spielen.
Die Reduktion der Begleitung auf kammermusikal ische Dimensionen war aber nicht nur
eine praktikable Alternative, sondern auch gangige Praxis.e In diesem Sinne ist auch
die vorl iegende Aufnahme der Chopin-Konzerle in camera zu verstehen: Sie sol l  nicht

ein bestimmtes ldeal propagieren, sondern eine vergessene Auffuhrungspraxis wieder-
beleben ( immerhin ist diese Fassung ja historisch legit imiert) und deren Vortei le auf-
zergen.

An Vortei len ware erstens die Flexibi l i tAt von Metrum, Rhythmus und Agogik zu
nennen,  d ie  bekannt l i ch  fu r  d ie  damal ige  P ian is tengenera t ion  typ isch  war .  Johann
Nepomuk Hummel sprach in seiner beruhmten Klavierschule von 182010 als erster
Autor davon, daB sich das Tempo ft ir  , ,Gesangsstel len" und ,,Passagen" etwas unter-
scheiden sol le. DaB es ihm gelang, dies mit einem damaligen Orchester darzustel len,
verdient Hochachtung, denn die Wiener Schule, der letzt l ich auch Hummel (als Schuler
Mozarts) entstammte, hatte Wert auf Einhaltung eines einheit l ichen Tempos gelegt.
Chopin hatte schon als junger Mann Hummel in Warschau spielen horen und war t ief
bee indruck t  gewesen.  Den von Hummel  und John F ie ld  vorge f t lh r ten  Wechse l
zwischen gesanglicher Melodik und virtuosem Passagenwerk irbernahm er in seine
eigenen Komposit ionen, of lenbar fest entschlossen, diese damals aufregend neue Tra-
dit ion fortzufuhren.

Zwei tens  erg ib t  s ich  e ine  make l lose  Transparenz  des  Gesamtk langs .  Chop lns
Instrumentationen als zu grob zu bemiingeln, ist im Grunde mUBig, denn sie stammen
moglicherweise gar nicht von ihm selbst, und offenbar hat er weder die Arbeit daran be-
aufsichtigt noch die Ergebnisse verbessert.  Ganz abgesehen von al len Instrumenta-
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t ionsdebatten laBt die sol ist isch besetzte Begleitung das eigentl iche Wesen vor al lem
der langsamen Satze durchscheinen, ber denen es sich letzt l ich um reine Solo-Noc-
turnes handelt.  In der Kammermusikversion gi l t  f0r al le Sdtze, daB sich selbst in Kom-
bination mil  einem modernen Konzertf lugel ein klareres, geschlosseneres Klangbild er-
gibt.  Daruber hinaus sind StimmfLihrungen der l inken Hand r- iberal l  besser durchhorbar,
d ie  Mazurka-Rhythmen im F ina le  konnen prdz is  koord in ie r t  werden,  und d ie  dyna-
mische Bandbreite vergroBert sich - besonders nach unten.

Einer der interessantesten Aspekte der kleinen Besetzung ist die Rolle des Pia-
nisten in den Tutt i-stel len, fLlr die es keinerlei aufft ihrungspraktische Anhaltspunkte
gibt. Bis weit ins neunzehnte Jahrhundert hinein hielt  sich die Praxis, zum Orchester-
satz einen GeneralbaB hinzuzufugen, und man weiB, daB souveri ine Beherrschung
von beziffertem BaB und Kontrapunkt noch bis zur Jahrhundertwende unverzichtbar
zur sol iden Ausbildung eines jeden Pianisten, Organisten, Komponisten und Dir igenten
gehor te .  Fo lg l i ch  dar f  man annehmen,  daB chop in  be i  kammermus ika l i schen Auf -
fuhrungen seiner Konzerte die Streicher in den Tutt i  unterstutzte - nicht unbedingt, um
das Zusammensp ie l  zu  koord in ie ren ,  eher ,  um Fu l ls t immen e inzu fugen und For te -
Stel len klangl ich zu verstArken. Die Klavierst imme der Berl iner Quintettfassung enthalt
keinen bezif ferten BaB, aber ihr Aufbau - Klaviersol i  im Wechsel mit Tutt i  in kleinerem
Notensatz - erlaubt es dem sol isten, das Geschehen durchgangig mitzubestimmen
(da das Auswendigspiel damals uni jbl ich war, spiegelt der Part i turaufbau sicherl ich
auch die Auffuhrungsgepflogenheiten wider). Daruber, inwieweit ein Pianist heute die
Streicherst immen aufful len kann oder Sol l .  l iegen noch keine Forschungsergebnisse
vor. Der Klaviersatz fur die Tutt i-Stel len, den Fumiko Shiraga fLir die vorl iegende Auf-
nahme erarheitet hat, sol l  daher einen Eindruck davon vermitteln, wie damals viel leicht
musiziert worden ist,  erhebt aber keinen Anspruch auf Verbindl ichkeit.  In einem Saal
oder bei einer Auff[ jhrung im privaten Rahmen wurde man, je nach akustischen und al l-
gemeinen Erfordernissen, viel leicht andere Aspekte der Komposit ion hervorheben.

Jenseits al ler Forschung und Spekulat ion besteht der groBte Vortei l  dieser Fassung
- die hier ubrigens erstmalig auf cD zu horen ist -  indessen im neuen, ganz unver-

brauchten Horerlebnis, ein Privi leg, das den Horern heute viel zu selten zutei l  wird.
@ David MontgomerY 1996
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, Siehe David lvlontgomery: ,,From Biedermeier Berlin: The Parthey Daries", tn: The Musical Quarterly 74.2
(1990) .  S .203f .
, Die Praxis, Konzerle per la cameta einzurichten, blieb keineswegs auf das Klavier beschrankt. Der dster-
reichische KomDonist Joseoh Kieoel (1709-1782) schrieb beispielsweise zwei Konzerte fUr Violine und Streich-
quartett.

3 Die Verlage waren Schlesinger in Paris, Kistner \e-moil) und Breitkopf & Hefiel (f-noil) in Leipzig, Wessel in
London, Bernard & Holtz in St. Petersburg und Sennewald in Warschau.
4 Krystyna Kobylaiska: Frederic Chopin. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, I/Unchen: Henle
'I 979, S. 30 u. 44 (Rekopisy utwor6w Chopina Katalog, Ktakau: Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1977 , i6et-
setzt von H. Stolze). Es herrscht einige Verwirrung, denn Kobylahska datiert die deutsche Verdffentl ichung des
e-moll Konzerts bei Kistner auf das Jahr 1 833. Die Berliner Staatshibliothek (Haus l, Unter den Linden) besitzt
ein gut erhaltenes Exemplar dleser Ausgabe, die tatsachlich bei Kistner erschienen ist, aber zur fraglichen Zeit
verlegte das Haus noch unter dem Namen des Grijnders, H.A. Probst; erst 1836 begann man, unter dem
Namen des neuen Eigenttimers, Fr. Kistner, zu verdffentl ichen. In seinen Briefen an Fontana aus dem Janre
1 839 (2.8. vom 1 3.3., 1 7.3. und 25.4.) nennt Chopin als Verleger noch Probst. NatUrlich handelt es sich nur um
ein Detail, aber es weist darauf hin, daB die erste deutsche Druckfassung fruhestens lS36 erschien, nicht
'1833, wie Kobyladska meint (S.30). Daruber hinaus erwahnt Kobylaiska eine deutsche Ausgabe des f-mof
Konzerts, deren Titelblatt auf eine Quintettfassung schlieBen leBt, gibt aber als Verleger Kistner an, nicht
Breitkopf & Hartel (wie Kobylaiska selbst auf S.43 kotrekt anmerkt).
5 Zu diesem letzten Punkt vgl. etwa folgende AuBerung Nicholas Tempedeys: ..Chopin war kein guter Orches-
trator. [...] Seine Konzerte und die anderen Werke frjr Klavier und Orchester dienten ihm als bloBe Vehikel fLir
virtuoses Klavierspiel. In formaler Hinsicht sind sie weitschweif g und extrem konservativ." (,,Chopin" in: New
Grove Dictionary of Music and Musicians, hg. v. S. Sadie, London: l\,4acMillan 1990, 8d.4, S.305). Chopins
Handhabung von Form und Harmon ik  in  d iesen Werken s teh t  vo l l ig  im E ink lang mi t  der  Gat tung und den
Gepflogenheiten der Zeit, wenn sie ihr nicht sogar voraus ist; das Etikett,,konservativ" ist aus verschiedenen
GrUnden unangebracht, denn diese Stijcke gehdren zu den besten und originellsten, die die Gattung hervorge-
bracht hat, wofijr nicht zuletzt ihre anhaltende Beliebtheit bei allen groBen Pianisten ein Beweis ist. Sicherlich
gehdrte die komplexe Verflechtung von Solo und Orchester nicht zu Chopins ldealen, aber Temperley hatte
seine Krit ik (die angesichts seiner profunden Kenntnis der Geschichte dieser Komponistenschule riberrascht)
statt dessen lieber gegen die nachlaissig hingeworfenen Tutti in Richard Sltauss' Hornkonzert Es-Dut richlen
sollen, die tiber ein halbes Jahrhundert spater von ernem heute anerkannten l\,4eister der Orchestrierung und
der Form geschrieben wurden. Was die Orchestrierung der Chopin-Konzerte angeht, hatte Temperiey ebenso
darauf hinweisen konnen, daB sie moglicherweise gar nicht von Chopin selhst stammt. Ferdinand Hoesick mut-
maBte schon vor Jahrzehnten, daB sie wahrscheinlich von lgnacy Feliks Dobrzyhski angefertigt wurde. Diese
Einschatzung wird durch das wichtigste l\4anuskript des f-moll-Konzetts (das Manuskript des e-moll-Ronzerrc
ist verschollen) gestLltzt: Chopin hat nur die Klavierstimme und einige Randbemerkungen selbst geschrieben;
die Orchestrierung tragt nicht seine Handschrift (allerdings auch nicht diejenige Dobrzyhskis). Siehe Ferdinand
Hoesick: ,,Slowacki i Chopin", in: Gesamte Werke,Warschau ig32, Bd.2, S.253.
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6 Chopin: Gesammelte Briefe,hg. v. A. von Guttry, Mlinchen 1928: Brief vom 31. August'1830, auch zit,ert bel

Koby la iska ,  S .  30 .

; Friedrich chopin: Gesammelte Briefe, hg. v. Bernard scharlitt, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1911 .

s Siehe etwa die beiden Unterstimmen im ercIen maggioreAbschnitt des Allegro maestosoim e-molLKonzert

Ahnliche Unstimmigkeiten herrschen bei op. 1 3 (Fantasie [...] Aber polnische Themen) und op.14 (Krakowiak):

Beide franzosischen Ausgaben erwahnen auf dem Tltelblatt eine Quintettversion. Das Titelblatt der Erstfassung

von op.22 (die beiden Sdlze werden als Polonaise mit vorangehendem Andante Spianato geluhrt) spricht aller

dings von einer Quartettfassung.

, Als 1833 die erste Pariser Ausgabe des e-moll-Konzerts im Druck erschien, hatte Chopin sicherlich bereits

dezidierte Vorstellungen davon, in welcher Form seine Werke grundsatzlich angeboten werden sollten Er

konnte seine Verleger nicht ausstehen und miBtraute ihnen in allen tinanziellen Angelegenheiten (vgl dazu die

Briefe an Fontana, Ann'r.5), aber es ist nicht belegt, daB er ihre Absatzpolit ik mlBbil l igte. Einen Anreiz ft ir die

Kammermusikfassung zu schaffen (die Streicherstimmen allein kosteten 3 Taler, nicht 4), war im Grunde reell,

gemessen etwa an der MaBnahme, auf den Titelblattern der Erstausgaben von Ludwig van Beethovens frt lhen

klaviersonaten (bis op. 1 3 und 27 l1) anzugeben, sie seien i i ir Klavier oder Cembalo gedachtl

it 'Ausftjhrtiche theorctisch-ptaktische Anweisung zum Pianofortesplel Wien: Haslinger 1828, Pl.-Nr.5201

Nachdruck, hg. v. Andreas Eichhorn, Straubenhardt: Zimmermann 1 989

Fumiko Shiraga wurde in Tokyo geboren und begann im Alter von drei Jahren, Klavier

zu spielen. Als sechsjdihrige kam sie nach Deutschland, wo sie spater bei Detlef Kraus,

Friedrich Wilhelm Schnurr und Vladimir Krainev studierte. Fumiko Shiraga setzte ihre

Kar r ie re  mi t  dem Gewinn e iner  V ie lzah l  in te rna t iona le r  Pre ise  fo r t  und war  in  den

letzten Jahren in zahlreichen Auftr i t ten sowohl solrst isch als auch als Sol ist in mit fuhren-

den europdischen Orchestern auf der KonzertbLihne vertreten. 1 994 wurde sie zu dem

angesehenen Chopin Festival nach Polen eingeladen und trat 1995 als Sol ist in mit der

Stiat l ichen Moskauer Philharmonie in der Tschaikowsky-Halle der russischen Haup-

ts tad t  au f .  Daruberh inaus  is t  Fumiko  Sh i raga a ls  Kammermus iker in  sehr  ge f rag t .

Neben zahlreichen Auftr i t ten in verschiedenen Ensembles und mit unterschiedl ichen
partnern co-produziert sie derzeit  eine erfolgreiche Auftr i t tsreihe mit einer Kombination

von klassischer Musik und Dichtung gemeinsam mit dem bekannten deutschan schau-

spieler Ezard Haussmann.

Das Yggdras i l  Quar te t  wurde 1990 von v ie r  jungen schwed ischen Mus ikern  ge-

grundei, nachdem sie an der Konigl ichen Musikakademie in Stockholm bei Protessor

Gerd Grafoord und spater bei dem Komponisten Gyorgy Kurt6g sowie Norbert Brainin,



dem Prrmarius des inzwischen nicht mehr exist ierenden Amadeus Quartetts, studiert
hatten. Als Preistrdger im internationalen Londoner Streichquartettwettbewerb sowie im
internationalen Kammermusikwettbewerb in Melbourne erlangten sie schnell  internatio-
nale Bekanntheit.  lm Jahre 1995 wurde durch die einzigart ige Partnerschaft zwischen
der Stadt und der Universitdt Aberdeen und dem schott ischen Kulturrat ein projekt ge-
schaffen, welches einem Quartett vier Jahre lang die Moglichkeit gibt,  mehrere Monate
jeder saison in Aberdeen zu leben und aufzutreten. Das Yggdrasi l  euartet wurde aus
groBer internationaler Konkurrenz dafur ausgewdhlt und erregte sofort groBes Auf-
sehen.

Inzwischen entschied die Kdnigl iche Konzerthal le in stockholm, daB das euartet als
Schwedens ,,Rising Star" in der internationalen serie , ,Beruhmte Konzertsi i le Eurooas"
im Fruhjahr 1997 gefordert werden sol l .  lm Rahmen dieser serie f inden Konzerte in
dem Amsterdamer concertgebouw, dem wiener Konzerthaus, der Kolner phi lharmo-
nie, der Alten Oper in Frankfurt sowie der Symphony Hall  in Birmingham statt.

Jan-lnge Haukas wurde auf den norwegischen Lofoten geboren. Von 1990 bis 1gg5
studierte er in oslo und wirkte in verschiedenen symphonie- und Kammerorchestern
mit. seit '1 995 ist er erster Kontrabassist des schwedischen Kammerorchester came-
rata Roman.



Fr6d6ric Chopin: Les concertos pour piano in camera
Mes manuscrits n'ont pas de valeur mais leur perte

signifierait pour moi le gaspillage de beaucoup de travail'
Fr6d6ric Chopin, lettre au comte Crzymala, 1843

elon les Sources des chercheurs, Fr6d6ric Chopin envisageait deux orchestra-
t ions pour chacun de ses concertos pour piano: un arrangemenl pour plano et
grand orchestre et un autre pour piano et cordes seulement. Dans des lettres,

Chopin mentionne les premidres r6p6ti t ions et les concerts domestlques du Concerto

en mi mineur avec un quatuor; de tel les ex6cutions de concertos et m6me d'operas

avec un effect i f  orchestral r6duit 6taient monnaie courante aux 18" et 19" sidcles. Wolf-
gang Amadeus Mozart congut trois de ses concertos pour piano (Kv 413-415, 1782)

ooui oiano et cordes seules ou pour piano et instruments d vent ad libitum', comme les

vents ne faisaient que redoubler les cordes, i l  n'6tait  pas n6cessaire d'6crire des part i-

t ions s6par6es pour chaque version. La r6clame originale offrait  d I 'ex6cutant le choix

de la version, de toute 6vidence pour hausser la vente, c'est-d-dire pour encourager les

amateurs d acheter I 'euvre pour usage domestique. Mozart consid6rait  une f lexibi l i t6

semblable pour le Concerto en mi b'molKY 449 (1782184). F6lix Mendelssohn-Bartholdy
fi t  un arrangement de son premier concerto solo, en la mineur (1822), pour piano et

cordes. On ignore s' i l  a jamais pens6 ajouter des vents et des t imbales a I 'orchestrat ion

mais la natuie dramatique de I 'euvre suggdre certainement un ensemble plus complet

l l  d6dia le concerto d sa sceur Fanny qui le cr6a en version de chambre chez Carl

Friedrich Zelter et F6l ix le joua six semaines plus tard chez Anna Milder. l  Franz Lach-

ner ,  un  jeune co l ldgue de  Ludwig  van Beethoven,  6cr iv i t  une vers ion  de  chambre
(piano et cordes) du concerto pour piano en do maieur de ce dernier; quoique cet

inangement ne soit  pas de la main m6me du maitre, ce concept ne lui 6tait  aucune-

ment 6tranger. Ludwig van Beethoven autorisa plusieurs transcript ions de ses oeuvres

faites soit  par ses 6ldves ou d'autres musictens. DanS cet esprit ,  Carl Czerny, un 6ldve

de Ludwig van Beethoven, arrangea au moins un de ses propres concertos pour plano

et quatuoi d cordes. On peut alors Se poser plusieurs questions quant a la contr ibution

de bhopln d cette tradit ion. Tout d'abord, consid6rait- i l  la version de chambre comme

un id6ai ind6pendant, dont l 'ex6cution 6tait  aussi satisfaisante que cel le de la version
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orchestrale, ou etait-ce pour lui une raison d'ordre plut6t prat ique? Deuxidmement, a-t-
i l  6c r i t  des  par t i t ions  propres  aux  ex6cut ions  de  chambre  de  ses  concer tos?2 La
meil leure r6ponse d la premtdre question se trouvera probablement dans I 'examen des
circonstances relat ives d la deuxidme.

Chopin publ ia ses deux concertos d'abord d Paris, Londres et Leipzig; selon la page
de t i tre de l '6dit ion de Leipzig, le Concerto en fa mineur fut aussi imprim6 d Saint-
P6tersbourg et a Varsovie.3 L'6diteur frangais, Maurice Schlesinger, offr i t  l 'euvre sous
deux formes, I 'une avec grand orchestre, I 'autre pour piano solo. Les 6diteurs al le-
mands, eux, proposaient trois versions: pour orchestre, pour quintette d cordes et pour
piano solo seulement - ce qui porte assez d croire que des versions s6parees des
oeux versrons accompagnees pourraient avoir exist6 en ce qui concerne au moins
l 'une des @uvres. se basant sur de la l i t t6rature secondaire sur le sujet de Richard
Linnemann (1923), Aleksander Fragkiewicz (1952) et Sofia Lissa (1960), le catalogue
de Kobylafska des ceuvres de chopin avance une certaine existence temporaire d'une
partition de chambre du concerto en mi mineur, le listant comme un Abschrift (copie)
perdu (on ne fait pas mention d'une partition correspondante pour le concerto en fa mi-
neur).4 L'existence d'une part i t ion autographe dist incte pour accompagnement complet
ou r6duit d'au moins un des concertos serait  d' importance capitale pour la compr6hen-
sion de ces GUVres souvent dif fam6es.5 D'abord, cela supporterait  la th6orie d,un id6al
double d'ex6cution de la part de chopin, en opposit ion d I ' id6al principal ( l 'orchestrat ion
compldte) et d un manque 6ventuel d'espace ou de ressources f inancidres ( l 'orchestra-
t ion r6duite). Ensuite, cette existence aurait  fourni des indications directes quanr a
I 'ex6cution de chambre oppos6e d cel le en grand public, ce qui pose au pianiste des
ex igences  ne t tement  d i f f6 ren tes .  Ma lheureusement ,  comme p lus ieurs  conc lus ions
musicologiques concernant chopin, cette dernidre reste de nature hypoth6tique. Non
seulement I 'existence d'une evidence quant a I ' id6e de part i t ions s6par6es fait  d6faut
mais encore, en fait ,  el le pourrait  meme la nier. Une part ie de l 'appui primaire oe ta
th6orie des part i t ions s6par6es repose sur des comptes-rendus des concertos de
chambre de chopin ainsi que sur la correspondance de chopin - par exemple la lettre
d ritus Woyciechowski dans laquelle le compositeur mentionne des r6p6titions en qua-
tuor du concerto en mi mineur'. "...cette semaine, je dois apprendre tout le concerto
avec le quatuor,. . .  Linowski copie les part ies en toute hate. ' ,6
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Pour des raisons inexpl icables, Kobylarlska a sort i  cette citat ion de Son contexte
v6ritable, ce qui ne dit  r ien d'une version de chambre ind6pendante. Le paragraphe en
entier est le suivant (dans une traduction l6gdrement dif f6rente du polonais): "Mon

dopart [de la Pologne] approche car, cette semaine d6jd, je vais r6p6ter mon concerto
avec le quatuor pour m'expl iquer devant eux - les mettre un peu de mon c6t6 - car
au t rement ,  comme le  pense E lsner ,  la  r6p6t i t ion  orches t ra le  i ra  ma l  dds  le  d6but .
Linowski travai l le sur les copies en toute hAte, i l  en est d6jd au rondo."7

chopin voulait  simplement que les premiers instrumentistes de chaque section des

cordes fasse connaissance avec l 'euvre et avec son style de jeu. Le 22 septembre
1830, une autre ex6cution du concerto eut l ieu chez chopin - peut-ctre avec ce qua-

tuor  ma is  tou t  auss i  p robab lement  dans  une vers ion  so lo ;  quo i  qu ' i l  en  so i t ,  c '6 ta i t
nettement une r6p6ti t ion en vue du concert publ ic avec orchestre le 11 octobre. De
plus, chaque mention d'une tel le ex6cution de chambre parle d'un quatuor et non d'un
quintette comme le mentionnent les pages de t i tre al lemandes des deux concertos.
Cette confusion n'existerait  pas si Chopin (ou quelqu'un d'autre) avait vraiment 6cri t

des part i t ions de chambre de ces pidces, surtout que les part ies compldtes de contre-

basse ne sont pas toutes des redoublements de cel les des violoncel les.s
En plus des comptes-rendus et de la correspondance, I 'autre moit i6 de l '6vidence

suppos6e concernant des part i t ions dif f6rentes repose sur les premidres 6dit ions el les-
m6mes. On ne peut pas passer outre d la colncidence qu'on ne peut trouver aucune
part i t ion correspondante, ni m6me une copie, d'aucune des ceuvres concertantes de

Chopin indiqu6es en version de chambre par Kobylaiska - les opus 11 , 13, 14.21 el

22. Mais les copies imprim6es en sont la n6gation la plus simple. En examinant la page

de titre de l'impression de Kistner du Concerto en mi mineur dr la Bibliothdque Natio-

nale de Berl in. on voit  que chacune des trois versions en vente avait requ un numero

diff6rent: 1020 (grand orchestre), 1021 (quintette) eI 1022 (piano solo). cet exemple de

Berl in (oi la version pour quintette est soul ign6e sur la page de t i tre) consiste en une

part ie pour piano avec des entr6es d'orchestre et cinq part ies de cordes. Fait r6v6la-

ieur, chacune des part ies pour cordes de cette version pour "quintette" (avec entrees

des vents) Oorte deux num6ros - 1O2O et 1 021 . Les part ies de cordes dans la version

orchestrale et cel les de la version de chambre sont identiques. De plus, la part ie de

piano (dont une r6duction orchestrale des tutf i  en peti tes notes) porte tous les trois
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num6ros de publication; ainsi,  el le sert de part i t ion fondamentale non seulement pour
les executions solos et de chambre mais aussi,  si  n6cessaire, pour les ex6cutions
orchestrales.

Donc, quoique Fr6d6ric Chopin ait  jou6 ses concertos comme @uvres de chambre
au besoin, i l  ne laissa probablement pas de part i t ion correspondante. l l  leur permit
d'6tre mises en vente dans la version r6duite seulement pour mousser les ventes au-
prds du grand public; aprds tout, seuls quelques pianistes qui achetaient ces concertos
ditf ici les avaient jamais la chance de les jouer avec orchestre. De les interpr6ter en ver-
sion de chambre n'6tait  pas seulement une solut ion pratique mais encore une tradit ion
trds rdpandue.e Le pr6sent disque pr6sente les concertos de Chopin in camera pour
ainsi dire, non par id6al mais, puisque le format est l6git ime - pour recr6er une pra-
t ique historique de faire de la musique ainsi que pour exploiter les avantages musicaux
qu 'e l le  imp l ique.

Quels sont ces avantages? D'abord, une version de chambre offre la l iquidation du
metre, du rythme et du geste, une caractdrist ique de cette 6cole de piano. Johann
Nepomuk Hummel, dans sa c6l6bre m6thode de 1B28ro, fut le premier p6dagogue d
parler d'un tempo l6gdrement diff6rent pour les "Gesangstellen" (litt6ralement: ',passages

chantants") et "Passagen" ( l i t t6ralement: "traits").  Lobtention de tel les subti l i t6s avec
les orchestres de ce temps-ld a d0 6tre un v6ri table exploit  vu l 'uniformite m6trique ty-
pique de l '6cole classique viennoise de laquelle i l  venait ( i l  avait  6t6 un 6ldve direct de
Mozart).  Chopin avait dejd entendu Hummel jouer d Varsovie et i l  en avait 6te pro-
fond6ment impressionn6. Les propres composit ions de Chopin pr6sentent sa sone
d'alternance m6lodique aux traits fabuleux introduits par Hummel et John Field et i l
avait  nettement l ' intention de poursuivre cette nouvelle tradit ion excitante. Le second
avantage de cette instrumentation est la pure transparence de la sonorit6 g6n6rale.
Les plaintes sur les instrumentations de chopin pour grand orchestre n'ont 6vroem-
ment pas de fondement puisqu' i l  ne les a peut-otre pas faites lui-m6me (mais i l  ne
semble pas non plus les avoir survei l l6es ni am6lior6es). Nonobstant ces argumenrs,
les mouvements lents d'un arrangement de chambre de chopin par exemple peuvent
6tre pr6sent6s presque pour ce qu' i ls sont vraiment: des nocturnes pour piano solo. En
g6n6ral,  mdme sur un piano d queue moderne, un sens amelior6 de dialogue sontque
ressort ira. Les part ies de la main gauche dans tous les mouvements peuvent Otre



entendues plus clairement; de vrais rythmes de mazurka dans le f inale sont faci les d
coordonner et l '6tendue des nuances peut 6tre augment6e - surtout d la l imite douce
0es nuances.

Un des aSpects les plus int6ressants de l 'ex6cution de cet arrangement concerne la
part icipation du pianiste aux part ies tutr.  l l  n 'existe prat iquement pas de guide pour le
pianiste; la prat ique d'ajouter une basse chif fr6e d l '6cri ture orchestrale survecut long-

temps dans le 19" sidcle et nous savons que la maitr ise de la basse chif fr6e et du
contrepoint faisait  part ie d'une bonne 6ducation pour les pianistes, organistes, compo-
siteurs et chefs d'orchestre jusqu' ir  la f in du sidcle. Dans l 'arrangement de chambre,
Chopin joua donc probablement avec les cordes solos - pas pour des f ins d'en-

semble mais pour le remplissage et pour ajouter du poids aux passages plus forts. l l
n,existe pas de chif fres dans l 'arrangement de chambre publi6 mais sa disposit ion
(part ies de piano solo alternant avec des reductions orchestrales) donne d l ' interprdte
le controle de I 'ceuvre en entier (et comme presque personne ne jouait par ccur a
cette 6poque, la structure de la part i t ion peut 6tre consid6r6e comme un facteur d'ex6-
cution). Les recherches n'ont pas encore dptermin6 I 'ampleur permise ou requise dans

l,augmentation des part ies des cordes. Le dialogue de tutt i  que Fumiko shiraga a

conqu pour cet enregistrement doit  ainsi 6tre vu comme une suggestion relat ive au

style et a la p6riode, r ien de d6cisif .  Lors d'une ex6cution dans une sal le de conceri ou
d la maison avec une autre acoustique par exemple, on pourrait  choisir de soul igner
dif f6rents aspects de la musique selon le besoin.

En 6cartant toute 6rudition et conjecture cependant, le plus grand avantage de cet

arrangement - enregistr6 ici  pour la premidre fois sur disque - est simplement celui

de faire I 'exp6rience de cette musique d'un point de vue compldtement nouveau. Ce
privildge ne nous est pas accord6 assez souvent. @ David Montgomery 19g6

, Voir David Montgomery, "From Biedermeier Berlin: The Parthey Diaries" dans The Musical QuartelyT4 11990)
l l :203-4 .
, L'6criture de concertos per la camerc n'6tait pas l imit6e au piano. Le compositeur autrichien Joseph Riepel

(1 709-82) par exemple laissa trois concertos pour violon et quatuor d cordes

3 Schlesinger a paris, Kistner (mi mineur) et Breitkopf & Hartel (fa mineur) e Leipzig, Wessel d Londres,

Bernard & Holtz d Saint-P6tersbourg et Sennewald a Varsovle
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a Krystyna Kobylafska, Frdd'ric Chopin: thematsch-bibliographisches Werkverzelchnls ([,4unich: Henle, 1979):
30144. ftad. H. Stolze du polonais otiginal, Rekopisy utwor6w Chopina Katalog (Cracovie: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1977). l l  y a un peu de confusion ici: Kobyladska cite la publication allemande du
Concerto en mi mineur comme de Kistner, 1833. La Bibliothdque Nationale de Berlin (Succursale l, Unter den
Linden) possdde une copie bien pr6serv6e de cette 6dition, justement de Kistner. En ce temps-la cependant, la
compagnie publiait encore sous le nom de son fondateur H.A. Probst; elle ne commenqa a uti l iser le nom de
son nouveau propri6taire, Fr. Kistner, qu'en 1836. En fait, dans les lettres de Chopin de 1839 a Fontana (par
exemple  13 .3 . ,  17 .3 .  ou  25 .4) ,  i l  par le  encore  de  Probs t  comme de l '6d i teur .  Ce n 'es t  qu 'un  d6 ta i l  ma is  i l
indiquerait que l '6dition allemande serait d'abord sortie en 1 836 ou aprds plut6t qu'en 1 833 comme le soutient
Kobyladska (p.30). De plus, Kobylaiska mentionne une 6dition allemande du Concerto en fa mineu donl la
page de titre offrait une version pour quintette mais elle cite l '6diteur comme 6tant Kistner quand, en fait, c'6tait
Breitkopf & Hartel (comme le dit Kobyladska avec raison en p.43).

5 Sur ce dernier sujet, par exemple, consid6rez la contribution de Nicholas Temperley: "Chopin n'6tait pas un
maitre de l 'orchestration [...] Ses concertos et autres @uvres pour piano et orchestre ne sont que des v6hi-
cules pour son jeu bril lant au piano. Leur forme est longuement d6roul6e et extrCmement conservatrice" Ihe
New Grove Dictionary of Music and Musicians, 6d. S. Sadie (Londres: MacMillan, 1 980): lV: 305. Le sens de
Chopin pour la forme et de I 'harmonie dans ces cuvres est parfaitement en accord avec - s' i l  ne devance
pas - le genre et l '6poque; le mot "conservatrice" est certainement inapproprie pour bien des raisons. Bien s0r,
ces concertos sont les meil leurs et les plus originaux de leur classe ainsi que l ' indique leur popularit6 continue
parmi les bons pianistes. l l  est vrai que dans ce style, un dialogue important entre le soliste et l 'orchestre ne
faisait pas partie de l ' id6al 96n6ral; mais pourtant, la crit ique de Temperley (chose 6tonnante d la lumidre de sa
comp6tence dans I 'histoire de cette 6cole de composition) pourrait avoir 6t6 dirig6e plus justement sur, par
exemple, les tult l superticiels du Concerto en mi b6mol pour cor de Richard Strauss - 6crit plus d'un demi-
sidcle plus tard par un maitre reconnu de la forme et de l 'orchestrationl Quant aux orchestrations des con-
certos de Chopin, Temperley pourrait aussi avoir mentionn6 la forte possibil i t6 que Chopin n'en ait pas 6t6 I 'au-
teur. l l  y a plusieurs ann6es, Ferdinand Hoesick r6v6la que les orchestrations furent probablement faites par
lganzy Feliks Dobrzydski. Son opinion s'appuie lourdement sur le manuscrit orincipal du Concerto en la mineur
(le manuscrit du Concerto en mi mineur esl petdu) auquel Chopin n'apporta que la partie de piano et certalnes
choses secondaires. L'orchestration est 6crite d'une main inconnue (pas celle de Dobrzyiski cependant). Voir
"Slowacki i Chopin" dans Gesamte Werke (Varsovie, 932): l l l253.
6 Chopin. Gesammelte Briefe,6d. A. von Guttry (Munich, 1928). "in dieser Woche muB ich das ganze Konzert
zusammen mit dem Quartett einstudieren,... Linowski schreibt das Ganze in aller Eile ab." Lettre du 31 ao0t
1 830, cit6e en 6vidence dans Kobylaiska, p.30.
7 Friedrich Chopin: Gesammelte Briefe,6d. Bernard Scharlitt (Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1911). "Die Abreise
laus Polen] naht heran, denn schon diese Woche soll ich mein Konzert mit dem Ouartett probieren, um mich
mit diesem zu verstendigen, ein wenig vertraut zu machen, denn sonst wLirde, wie Elsner meint, die Orchester-
probe nicht gleich zur Ordnung kommen. Linowski fertigt die Kopien Llber Hals und Kopf an, hat jedocn scnon
mit dem Rondo begonnen."
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s Cf., par exemple, les deux parties graves de la premidre seclion maggioredel'Allegro maestosodu Concerto
en mi mineur. Des conflits semblables existent dans les cas de l'opus 1 3 (Fantalsle su des themes polonais)

et de l 'opus 14 (kakowiak) dont les pages de titre franqaises otfrent des versions de quintette. La page de titre

originale de I 'op.22 (la combinaison connue comme une Polonaise pr6c6d6e d'un Andante spianato) otlrc

ceoendant une version de quatuor.

e En 1833, (l 'ann6e de la premldre 6dition parisienne du Concerto en mi mineur), Chopin avait certainement
quelque chose a dire sur la fagon fondamentale dont ses ceuvres 6taient mises sur le march6. l l  detestait et se

m6fiait de ses 6diteurs pour leurs accords financiers avec lui (voir les lettres a Fontana mentionn6es dans la

note 5) mais nous n'avons pas de preuve qu'i l  d6sapprouvalt leurs techniques de vente. En tout cas, la strat6-
gie d encourager les ex6cutions de chambre (les parties de cordes seules se vendaient 3 thaler au l ieu de 4)

6tait raisonnablement honnOte comparativement d, disons, la strategie derridre la pr6tention faite sur les pages

de titre de la premidre 6dition des premidres sonates pour piano de Ludwig van Beethoven (incluant les opus

13 et 27 h\ qu'elles pouvaient Ctre jou6es soit au piano ou au clavecin I

1a Ausf1hrtichetheoretisch-praktische Anweisung zum Pianolonespiel (Vienne: Haslinger, pl. no. 5212). Edition

facsimil6 moderne, 6d. Andreas Eichthorn (Straubenhardt: Zimmermann, 1989)

Fumiko Shiraga est n6e d Tokyo et commenQa 2r apprendre le piano d l 'Age de trois
ans. Trois ans plus tard, el le d6m6nagea en Al lemagne oi el le 6tudia avec Detlef
Kraus, Friedrich Wilhelm Schnurr et Vladimir Krainev. Fumiko Shiraga gagna un grand

nombre de prix internationaux. El le s'est produite sur la scdne de concert comme r6cl-
tal iste et sol iste avec les orchestres europ6ens majeurs. En 1994, el le fut invit6e au
prestigieux Festival chopin en Pologne et, en 1995, el le fut sol iste avec I 'orchestre
Philharmonique National de Moscou d la sal le Tchaikovski de la capitale russe. Mlle
Shiraga est trds recherch6e comme chambriste. En plus de nombreuses apparit ions
avec dif f6rents ensembles et partenaires, el le donne pr6sentement en col laboration
avec le c6ldbre acteur al lemand Ezard Haussmann, deux s6ries trds appr6ci6es du
public de musique classique et de poesie le soir.

Quatre jeunes musiciens su6dois formdrent le Quatuor Yggdrasi l  en 1990 aprds avoir

6tudi6 ir  l 'Acad6mie Royale de Musique de Stockholm avec le professeur Gert Cra-
foord, puis avec le compositeur Gyorgy Kurt6g et avec le premier violon du Quatuor
Amadeus, Norbert Brainin. Leur r6putation mondiale grandit rapidement grace a des

orix au Concours International de Quatuor d Cordes de Londres et au Concours Inter-

national de musique de chambre de Melbourne. En 1995, un projet de quatre ans fut

cr66 par une col laboration unique entre la vi l le et l 'universit6 d'Aberdeen et le Conseil
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des Arts 6cossais: un quatuor a cordes devait vivre et se produire d Aberdeen pendant
plusieurs mois chaque saison. Le Quatuor Yggdrasi l  fut choisi aprds un concours inter-
national serr6 et f i t  imm6diatement sensation. Entretemps, la Sal le de Concert Royale
de Stockholm choisit  le quatuor comme "l '6toi le montante" de son pays a se produire
dans le cadre de la s6rie des Grandes Salles Internationales au printemps de 1997,
incluant le Concertgebouw d'Amsterdam, le Konzerthaus de Vienne, la Phi lharmonie
de Cologne, l 'Alte Oper e Francfort et le Symphony Hall  de Birmingham.

Jan-lnge Haukds est n6 en Lofoten dans le nord de la Norvdge. De 1990 a 1995, i l
6tudia d Oslo et joua dans dif f6rents orchestres symphoniques et de chambre. Depuis
1995, i l  est premidre contrebasse dans I 'Orchestre de chambre su6dois Camerara
Roman.






