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First page of the music text in Chopin’s autograph manuscript of the opening tutti, reduced for piano (A-Wn: Mus. Hs. 41.069).
This manuscript served as a partial Stichvorlage of the French first edition of Op. 11, published by Maurice Schlesinger in 1833.
Reproduced by kind permission of the Osterreichische Nationalbibliothek.

Premiére page du texte musical dans le manuscrit autographe du tutti initial, véduit powr piano (A-Wu : Mus. Hs. 41.069). Ce manuscrit de
Chopin a servi de modele partiel pour la gravire de la premiére édition de lop. 11, publiée par Maurice Schlesinger en 183 3. Reproduit avec
Laimable autorisation de 'Osterreichische Nationalbibliothet.

Erste Seite von Chopins autographem Manuskript mit dem eréffnenden Tucti eingericheert fiir Klavier (A-Wn: Mus. Hs. 41.069).
Diese Handschrift dience als Teil-Stichvorlage fiir die erste franzisische Ausgabe von Op. 11 verlegt von Maurice Schlesinger im
Jahre 1833. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der ésterreichischen Nationalbibliothek.
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PREFACE

Genre and genesis

Chopin’s F minor and E minor Concertos belong to a large body of
early nineteenth-century virtuoso piano concertos which straddled
the worlds of ‘serious’ art music and ‘popular’ concert music. Written
not for posterity but for use in a given concert season, the virtuoso
concertos of many composers put a premium on bravura display at
the expense of the musical argument. The orchestra had only a minor
role, partly because pianists played them as solos or with chamber
accompaniment when orchestral forces were unavailable. Chopin
himself performed a number of virtuoso concertos as a boy, including
those of Gyrowetz, Ries, Hummel, Moscheles and Kalkbrenner, and
possibly Weber and Field as well.

The first movement in a typical virtuoso concerto consists of
four tuctis framing three lengthy solo sections (as in Chopin’s own).
Corresponding to the ternary components of nineteenth-century sonata
form, che solos often alternate between lyrical thematic statements and
discursive passagework, although virtuosity dominates throughout
(in the form of scales, arpeggios, repeated-note figures, Rollfiguren,
octaves, and patterns in thirds, fourths, fifths and sixths). In the
first solo, for instance, the initial theme usually proceeds without
further ado to a bravura episode modulating to a new key (mostly the
dominant, at least in major-key concertos), followed by a contrasting
second theme and yet another bravura episode. After the second tucti
comes a virtuosic development section (sometimes after a new solo
theme) or altogether new material, with the tonic returning after a
culminatory buildup in the dominant (referred to as the retransition).
Following a brief third tutti, the reprise stays close to the exposition
apart from some minor adjustments, although the second episode is
generally replaced by a stirring conclusion — a ‘finale’ — designed to
build excitement. Most virtuoso concertos have no cadenza: they were
hardly necessary, given the almost ubiquitous bravura writing. The
ensuing slow movement, with its limited opportunities for display,
tends to be perfunctory, although there is music of great beauty in
the three concertos that most influenced Chopin's own — Hummel's
A minor Op. 85, Kalkbrenner's D minor Op. 61 and Moscheles” G
minor Op. 58 (the last of which contains an evocative ‘recitative’, as in
the Larghetto from Chopin’s F minor). The third movement is almost
always a rondo in which extended sections of virtuosic passagework
punctuate the themartic stacements, with an especially brilliane ‘finale’
after the last thematic reprise. Many rondo movements are coloured
by national idioms.

After a triumphant visit to Vienna in August 1829, Chopin
returned to Warsaw and soon began writing his first concerto with a
virtuoso career in mind. The F minor Concerto’s debut took place in
March 1830, by which time the E minor Concerto was well underway.
Chopin finished it by the end of August 1830, declaring on 22
September: ‘My second concerto . . . is far too original. . . The Rondo
is effective and the first movement Allegro is impressive.” Those
sentiments were echoed by distinguished musicians at the Warsaw
debut on 11 October 1830.

Both the consistency of Chopin’s models and the remarkable
speed with which the two concertos were written explain che parallels
between them. Each has three movements: the first (‘Maestoso’ in the
F minor, ‘Allegro maestoso’ in the E minor) follows the conventional
alternation of tucti and solo sections described above, although within
the solo sections the ‘passagework’ surrounding the themes is not
virtuosic but expressive in function. The slow movements resemble
Chopin's nocturnes in their melodic and accompanimental figuration:
the Larghetto from the F minor is in a ternary form, with an arresting
recitative section at its heart, while the Romance (also designated
‘Larghetto’) from the E minor Concerto has a more complex formal
scheme featuring three sratements of the main theme interspersed by
other marterial. Both concertos’ chird movements alternate between
themaric and episodic sections, with a brilliant ‘finale” at the end.
They also draw upon Polish dance idioms: the F minor's Allegro

vivace contains mazurka-like themes, while the E minor’s Vivace
derives from the krakowiak.

Litele insight into the compositional process can be gained from
the surviving source material for the E minor Concerto. The working
manuscript from 1830 has been lost, and the only known autograph
source is the engraver’'s manuscript (Stichvorlage) of the first orchestral
tutti reduced for piano, prepared by Chopin for the solo-piano version
published by Maurice Schlesinger in 1833, The latter serves as che
principal source of this edition.

Form and design

The first movement of the E minor Concerto is highly original despite
many resemblances to Hummel's Op. 85 and Kalkbrenner’s Op. 61.
More than any other work by Chopin, it has aroused critical censure for
its unorthodox tonal scheme. Marked o= 126 (which is much faster than
the sluggish tempo taken in most recordings), the Allegro maestoso has
three climax points, the first occurring near the end of episode 1, where
Chopin reaches the dominant in preparation for the second theme’s
entrance in the tonic major, versus the more conventional mediant
harmony. The tonic prevails until the second solo’s commencement in
C major (VI), after which successive modulations lead to the dominant
and the second climax point at bar 478. The tonic recurns in the third
tutti, and only then, during the recapitulation, does the second therne
appear in a subsidiary key — G major (111) — followed by the movement’s
most overtly expressive passage. This launches the agitated ‘finale’,
culminating in the brief orchestral conclusion and the third peak of
intensity, in bar 688. Chopin’s reversal of the usual ronal plan might
have been prompted by his wish to close in the more ‘tragic’ E minor,
rather than the comparatively bright parallel major that would more
naturally have followed the second theme's statement in that key. In
any case, by employing this scheme he transfers scructural weight
towards the end, although the first episode’s powerful progression to
the dominant corresponds in effect to a typical sonata-form modulation
towards the second theme.

The second movement — a finely wrought ‘tone poem’ — is no less
singular than the first. Like the Larghetto in Op. 21, the Romance
(at J=80) draws upon Chopin’s nocturne style, with a right-hand
cantilena ‘sung’ over a gently undulating left-hand accompaniment.
The nocturne’s typically ternary construction also features in the
movement, although the formal scheme here is more complex than
that of most nocturnes. After an orchestral introduction, the piano
enters with the first theme, which remains within the tonic area. This
leads to a second thematic complex (b‘, b»,) in the dominant, B major,
followed by a codetta with two phases. The first theme’s return in
bar 54 initially seems to be the final part of a ternary form, but the
music branches out at bar 64 with an impassioned, agitato section in
Ct minor (vi) which draws breath only in bar 71. Here a simple shift
to G# minor marks the developmental return of b, in the movement’s
emotional climax, and when b re-enters in bar 80 in G# major, its
effect is consolatory. After the transposed codetta (also in G# major)
and a brief ‘cadenza’ remarkable for its chromatic harmonies, the
first theme makes a final appearance, and wich the tonic firmly re-
established, a two-part coda concludes the Romance.

Unlike the Allegro vivace in Op. 21, the third movement is
expressly designated ‘Rondo’; it is also in E major racher than E minor
— an important difference possibly attributable to its dance model,
the krakowiak. The tonal scheme is I-IV-I-V-I, corresponding to the
principal thematic sections, A~B—A'-B'-'finale’. Lengthy episodes join
the thematic “pillars’, the main difference being Chopin's integration
of the successive formal units here, as opposed to the concatenared
sprawl of his earlier rondos. The movement starts with an orchestral
introduction (marked Vivace J = 104). This prepares the firse theme’s
appearance in section A, which itself is in a rondo form. A concluding
passage links section A to the first episode, which immediately moves
from the tonic to Ck minor (vi) and then embarks on a modulatory
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course to A major (IV). Here section B begins, its short orchestral
introduction preparing theme 2. An even more discursive episode
proceeds to the dominant, whereupon section A' and theme |
commence, preceded by a witty false reprise in Eb major. Only the
latcer half of section A returns, however, and a similar abbreviation
deflects the ensuing orchestral ctransition towards G# major and the
start of episode 3, the longest and most elaborate of all. Having
built terrific momentum, Chopin reaches the dominant for section
B’s return, which restores che tonic in anticipation of the ‘finale’, its
spellbinding virtuosity completing a cumulative process that spans
the four episodes and accrues energy throughout the movement.

Performing the E minor Concerto

Chopin’s legendary reputation as a pianist arose from fewer than
two dozen public performances, and of these nearly half featured
the E minor Concerto, which served as a warhorse for the budding
composer-pianist. After its Warsaw debut in October 1830, Chopin
played the concerto in several European capitals before arriving in
Paris in September 1831, where he performed one or more movements
on at least four occasions over the next several years, either as a solo or
accompanied by orchestra or string ensemble.

His Paris debut rook place on 26 February 1832, and he chose to
play the E minor Concerto (not the F minor, as frequently claimed),
most likely accompanied by string quintet. This concert was extremely
important to Chopin’s career, establishing his reputation as a composer
and a performer, securing contacts with publishers, opening the doors
of Parisian society, and bringing work as a teacher. Although repeated
airings of the E minor followed in the next few years, it was only on 5
April 1835 that Chopin played the complete concerto with orchestra
before the Paris public. This was a decisive turning point, as Chopin
was bitterly disappointed by the way in which both his playing and
the piece were received. He performed in public on very few occasions
thereafter, and only once again with orchestra.

Both Chopin’s correspondence and the published reviews reveal
early reactions to the concertos and to his playing. An account of a
public rehearsal of the E minor Concerto in September 1830 called
it "a work of genius' and praised its ‘masterful execution’. The only
known review of the Warsaw premiere described it as ‘sublime’, while
Chopin himself reported: ‘T have never before managed to play so well
with orchestra. The audience enjoyed my piano-playing’.

Fétis” account of Chopin’s Paris debut in February 1832 stated
that the E minor Concerto “gave as much astonishment as pleasure to
its listeners. . . His playing is elegant, fluent and graceful, possessing
brilliance and clarity.” After a concert in May 1832, Fétis noted that
the concerto — though a ‘brilliant success’ in its Paris premiere — "was
less well received on this occasion” owing to ‘the heavy orchestration
and the small sound that Chopin draws from the piano’.

Chopin taught his concertos — particularly the first movements
— to a number of students, often providing an impromptu orchestral
reduction on a small piano next to the grand on which he gave lessons.
Glosses in the scores of his pupils and associates (whether in his own
hand or transcribed by the latter) reveal much about his playing style.
Some correct typographical errors or omissions: for instance, in Jane
Stirling’s copy of Op. 11, flats were added before the left-hand Es in bar
658 of the first movement (see p. 54). Others reflect Chopin's ongoing
creative involvement with the music, such as the improvisatory variants
in bars 58, 59 and 61 of the Romance (all of which are discussed in the
Critical Commentary). Fingerings and accidentals are most abundant
in Stirling’s score of Op. 11 and Camille Dubois’ of both concertos,
but there are also dynamics, articulation markings, phrasing and —
of particular interest — diagonal lines between che hands indicating
simultaneous attack, as in bars 255 and 403 of the Allegro maestoso
in Dubois’ score (see pp. 18 and 31).

Other evidence in the concertos of an eighteenth-century
performance legacy can be found in the many fioriture and gruppetts

(which, according to Jan Kleczynski, ‘should be played more slowly
at the commencement and accelerated towards the end’); ascending
chromatic glissandos (portamento) and cheir inversions (strascino),
parlando effects; trills beginning on the upper or lower auxiliary note,
usually played simultaneously with the bass; ‘long appoggiaturas’;
fingerings; and, of course, rubato, which in various passages also
reflects the influence of Polish folk music.

Insight into Chopin’s conception of the E minor Concerto can be
gained from Wilhelm von Lenz's eyewitness account of a performance
on two pianos when Chopin accompanied his talented pupil Carl
Filtsch:

The planist must be first tenor, first soprano, always a singer, a bravura singer
in the rapid figuration. Chopin wanted all the passagework to be fashioned in
a cantabile style. . . He played us the themes indescribably beautifully and the
figuration suggestively. He wanted the passagework cantabile, with a certain
amount of volume and bravura, with each and every thematic element brought
out, with the urmost delicacy of touch, even when there are mere runs — which is

seldom the case.

These comments speak volumes about how an original performance
approach to the E minor Concerto might at least partly be recovered,
even on a modern inscrument very different from the Pleyel pianos
that Chopin himself favoured.

Further reading

For further information, see John Rink, Chopin: The Piano Concertos
(Cambridge: Cambridge University Press, 1997), from which parts of
this essay are drawn.

John Rink
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PREFACE

Genre et geneése

Les Concertos en fa mineur et en i mineur de Chopin appartiennent
A un vaste corpus de concertos pour piano virtuoses du début du
XIX¢siecle qui étaient a cheval sur les mondes de la musique savante
« sérieuse » et de la musique de concert « populaire ». Ecrits non
pas pour la postéricé, mais pour étre joués au cours d'une saison de
concerts donnée, les concertos virtuoses de la plupart des compositeurs
mercaient |'accent sur les démonstrations de bravoure aux dépens du
discours musical. Lorchestre n'avait qu'un role mineur, notamment
parce que les pianistes les jouaient souvent en tant que solos ou avec
accompagnement de chambre lorsqu’ils ne disposaient pas d'eftectifs
orchestraux. Le jeune Chopin lui-méme joua un certain nombre de
concertos virtuoses, dont ceux de Gyrowetz, Ries, Hummel, Moscheles
ou Kalkbrenner, et peut-écre ceux de Weber et de Field également.

Dans un concerto virtuose typique, le premier mouvement consiste
en quatre tuttis qui encadrent trois longs solos (comme dans celui de
Chopin). Correspondant aux éléments ternaires de la forme sonate du
XIXesiecle, les solos font alterner souvent les sections thématiques
lyriques et les passages brillants discursifs, encore que la virtuosicé
domine tour du long (sous forme de gammes, d’'arpeges, de figures
en notes répétées, de Rollfiguren, d’octaves, de fgures en tierces,
quartes, quintes et sixtes). Dans le premier solo, par exemple, le theme
initial passe généralement sans autre forme de proces a un épisode
de bravoure modulant dans une nouvelle tonalité (le plus souvent la
dominante, du moins dans les concertos en mode majeur), suivi d'un
second theme contrastant et d'un autre épisode de bravoure. Apres le
deuxieme tutei vient une section de développement virtuose (parfois
apres un nouveau theme solo) ou un matériau complétement nouveau,
randis que la tonique reparaic aprés une progression culminant a la
dominante (ce qu'on appelle recransition). Apres un bref troisieme
cueti, la réexposition reste proche de I'exposition, mis a part quelques
ajustements mineurs, encore que le deuxieme épisode soit généralement
remplacé par une conclusion vibrante —un « finale » — censée exacerber
la tension. La plupart des concertos virtuoses n'ont pas de cadence, et
celle-ci n’érait pas vraiment nécessaire, étant donné 'omniprésence
de la virtuosité. Le mouvement lent qui suit, avec ses possibilités de
bravoure limitées, tend a écre sommaire, bien qu'il y ait des moments
d'une grande beauté dans les trois concertos qui influencerent le
plus ceux de Chopin — le /e mincur op. 85 de Hummel, le ¢ mineur
op. 61 de Kalkbrenner et le so/ mineur op. 58 de Moscheles (ce dernier
comporte un « récitatif » évocateur, comme dans le Larghetto du fu
mineur de Chopin). Le troisicme mouvement est presque toujours un
rondo dans lequel des passages de virtuosité poncruent les énoncés
thématiques, avec un « finale » particulierement brillant apres la
derniere reprise du theme. Bon nombre de rondos sont colorés par les
idiomes nationaux.

Aprés un voyage triomphal a Vienne en aott 1829, Chopin rentra a
Varsovie et commenca bientdt a éerire son premier concerto en songeant
a une carriere de virtuose, Lorsque le Concerto en fa mineur fuc oftert
au public pour la premiere fois en mars 1830, le Concerto en mz mineur
érait déja bien avancé. Chopin l'acheva a la in d'aolit 1830, déclarant le
22 septembre : « mon deuxieme concerto {...J est tellement original que je
crains de ne pas arriver 4 lapprendre. [...] Le rondo fait de l'eftet ; I'Allegro
est fort. » D'éminents musiciens firent écho & ces appréciations lors de la
création a Varsovie le 11 octobre 1830).

La cohérence des modeles de Chopin et la rapidité remarquable
avec laquelle il écrivit les deux concertos expliquent les paralleles entre
eux. Chacun comporte trois mouvements : le premier (« Maestoso »
dans le fz mineur, « Allegro maestoso » dans le w7/ mineur) respecte
l'alternance conventionnelle des tuttis et solos décrite ci-dessus, encore
qu'au sein des solos les « passages » qui entourent les themes n'aient
pas une fonction virtuose mais expressive. Les mouvements lents
ressemblent aux nocturnes de Chopin dans leur figuration mélodique
et leur accompagnement : le Larghetto du fo mineur est de forme
ternaire, avec une captivante section en récitatif en son centre, tandis

que la Romance (également marquée « Larghetto ») du Concerto en
mi mineur suit un plan formel plus complexe, avec trois énoncés du
theme principal entremélés d'autres éléments. Les deux mouvements
conclusifs font alterner les sections thématiques et les épisodes, avec un
brillant « finale » pour terminer. Ils s’inspirent également des idiomes
de la danse polonaise : I'Allegro vivace du fa mineur comporte des
themes proches de la mazurka, tandis que le Vivace du mz mineur est
issu de la brakowiak (cracovienne).

Les sources qui subsistent ne nous éclairent guere sur le processus
de composition du Concerto en mz mineur. Le manuscrit de travail de
1830 est perdu, et la seule source autographe connue est le manuscrit
éditorial (Stichvorlage) du premier tucti orchestral réduit pour piano,
préparé par Chopin pour la version pour piano seul publiée par Maurice
Schlesinger en 1833. Cette premiére édition est la source principale de
la nocre.

Forme et conception

Le premier mouvement du Concerto en 7 mineur est extrémement
original, malgré les nombreuses ressemblances avec l'op. 85 de
Hummel et l'op. 61 de Kalkbrenner. Plus que toute autre ceuvre
de Chopin, il a suscité des critiques pour son schéma tonal peu
orthodoxe. Marqué J =126 (ce qui est nettement plus rapide que le
tempo trainant adopté dans beaucoup d’enregiscrements), I'Allegro
maestoso a trois points culminants, le premier survenant vers la fin du
premier épisode, ot Chopin parvient a la dominante pour préparer 'entrée
du second theme a la tonique majeure, plutot que dans la tonalicé plus
conventionnelle de la médiante. La tonique prévaut jusquau débur du
deuxieme solo en # majeur (VI), apres quoi des modulations successives
conduisent a la dominante et au deuxieme point culminant a la mesure
478. La tonique revient dans le troisieme tutti, et c'est seulement alors,
pendant la réexposition, que le second théme apparait dans une tonalité
secondaire — so/ majeur (I11) —, suivi du passage le plus ouvertement
expressif du mouvement. Celui-ci lance le « finale » agité, qui culmine
dans la breve conclusion orchestrale et le troisieme sommet d'intensité,
4 la mesure 688. Chopin fut peut-étre poussé a renverser le plan tonal
habituel par le désir de conclure dans la tonalité plus « tragique » de nz
mineur, plutdt que dans la tonalité parallele majeure, plus brillante en
comparaison, qui aurait plus naturellement succédé a I'énoncé du second
theme dans cette tonalité. En tout cas, en employant ce plan il déplace
une partie du poids scructurel vers la fin, bien que la puissante progression
vers la dominante, dans le premier épisode, corresponde en pratique a une
modulation typique de forme sonate vers le second theme.

Le deuxieme mouvement — un « po¢me sonore » €légant et ratfiné
— n'est pas moins singulier que le premier. Comme le Larghetto
de l'op. 21, la Romance (& .=80) s'inspire du style des nocrurnes
de Chopin, avec une cantilene de main droite « chantée » sur un
accompagnement de main gauche qui ondule délicatement. La
construction ternaire typique du nocturne est également présente ici,
encore que le plan formel soit plus complexe que dans la plupart des
nocturnes. Apres une introduction orchestrale, le piano entre avec le
premier theme, qui reste dans la région de la tonique. Ceci conduit a
un second groupe de thémes (b, b)) @ la dominante, 57 majeur, suivi
d’'une codetta en deux phases. Le retour du premier theme a la mesure
54 semble au départ la derniere partie d'une forme ternaire, mais la
musique se lance 2 la mesure 64 dans une section Agitaty passionnée
en #t digse mineur (vi) qui ne reprend son souffle qu'a la mesure 71.
Ici, une simple modulation en so/ diese mineur marque le retour
développé de b, au point culminant émotionnel du mouvement, et
lorsque b, rentre a la mesure 80 en sof ditse majeur, Ueffec est de nous
soulager. Apres la codetta transposée (€galement en so/ diese majeur) et
une bréve « cadence » remarquable pour ses harmonies chromatiques,
le premier theme fait une derniére apparition, et, une fois la tonique
solidement rétablie, une coda en deux parties conclut la Romance.

A la différence de I'Allegro vivace de l'op. 21, le troisieme
mouvement est expressément marqué « Rondo » ; il est également en



mi majeur plutde qu'en i mineur — différence importante qu'on peut
sans doute aceribuer a la danse qui lui serc de modele, la brakowiak.
Le plan tonal est [-IV-I-V-I, correspondant aux principales
sections thématiques, A—B-A'-B'—« finale ». De longs épisodes
relient les « piliers » thématiques, la principale différence érant ici
I'intégration des unités formelles successives, par opposition a la
longue concaténation de ses rondos antérieurs. Le mouvement débute
par une introduction orchestrale (marquée Vivace J=104). Celle-ci
prépare 'apparition du premier theme dans la section A, elle-méme
unc forme rondo. Un passage conclusif relie la section A au premier
épisode, qui passe aussitot de la tonique a #¢ diese mineur (vi), puis se
lance dans un long cours modulant vers /¢ majeur (IV). Ici commence
la section B, dont la bréve introduction orchestrale prépare le deuxieme
theme. Un épisode encore plus discursif progresse vers la dominante, sur
quoi Ja section A' et le premier cheme commencent, précédés par une
humoristique fausse réexposition en 7 bémol majeur. Seule la seconde
moitié de la section revient, toutefois, et un raccourcissement similaire
dévie la transition orchestrale qui suit vers so/ diese majeur et le début
du troisieme épisode, le plus long et élaboré de tous. Ayant accumulé
une grande énergie, Chopin parvient a la dominante pour le retour de la
section B, qui rérablit la tonique en préfiguration du « finale », dont la
virtuosité envolitante parfaic un processus d'accumulation qui couvre les
quatre ¢pisodes et gagne en énergie tout au long du mouvement.

Interpréter le Concerto en m7 mineur

La répurtation légendaire de Chopin en tant que pianiste naquit de
moins de deux douzaines de concerts publics, et pour la moitié de
ceux-ci le programme comportait le Concerto en 7 mineur, qui servit
de cheval de bataille au compositeur-pianiste a ses débuts, Aprés sa
création a Varsovie en octobre 1830, Chopin joua le concerto dans
plusieurs capitales européennes avant d'arriver a Paris en septembre
1831, ol il donna, dans les années suivantes, un ou plusieurs
MOUVEMENTs d qUALre 0CCasions au moins, soit en solo, soit accompagné
par un orchestre ou un ensemble de cordes.

Il fic son début parisien le 26 février 1832 et choisit de jouer le
Concerto en mi mineur (et non le fo mineur, comme on le prétend
souvent), vraisemblablement accompagné par un quintette a cordes.
Ce concert fut d'une importance cruciale pour la carriere de Chopin,
érablissant sa réputation de compositeur et d'interprete, nouant des
contacts avee les éditeurs, lui ouvrant les portes de la sociéeé parisienne,
et lui apportant des éléves. Bien que d'autres exécutions du Concerto en
mt mineur aient suivi au cours des années suivantes, ce n'est pas avant le
5 avril 1835 que Chopin joua intégralement le concerto avec orchestre
devant le public parisien. Ce fuc un tournant décisif, car Chopin fut
amerement dégu par la maniere dont son jeu et son ceuvre furent regus.
Il ne joua ensuite en public quen de trés rares occasions, et une seule
autre fois avec orchestre.

La correspondance de Chopin et les comptes rendus publiés
révelent les premicres réactions aux concertos et a son jeu. Un article
sur une répétition publique du Concerto en 7 mineur en septembre
1830 saluait « une ceuvre de génie » et en louait '« exécution
magistrale ». La seule critique connue sur la création a Varsovie le
jugeait « sublime », tandis que Chopin lui-méme rapportait : « c'est
la premiere fois que jai joué aussi aisément avec un orchestre. La
partic de piano a plu beaucoup, dit-on ».

Fétis, dans son compte rendu du début parisien de Chopin en février
1832, disait que le Concerto joué par le compositeur-pianiste « a causé
autant d'éronnement que de plaisir a son auditoire. f...] Son jeu est élégant,
facile, gracieux, et a du brillant et de la netteté ». Apres un concert en mai
1832, Fétis nota que malgré le « succes brillant » du premier concert a
Paris, le concerto « a éeé moins bien accueilli dans cette circonstance, ce
qu'il faut aceribuer sans doute a ['inscrumentation qui manque de légerecé
et au peu de son que M. Chopin tire du piano ».

Chopin fit travailler ses concertos — en particulier les premiers
mouvements — a un certain nombre d’éleves, ajoutant souvent une

réduction orchestrale impromprue sur un pianino i coté du piano a queue
qui lui servait pour ses legons. Les annotations dans les partitions de ses
éleves et de ses proches (qu'elles soient de sa main ou transcrites par ces
derniers) sont révélatrices quant a son style de jeu. Certaines corrigent
des erreurs d'impression ou des omissions : ainsi, dans I'exemplaire de
I'op. 11 de Jane Stirling, des bémols ont été ajoutés avant les mz de
la main gauche a la mesure 658 du premier mouvement (voir p. 54).
Draurtres reflerent les constantes préoccupations créatrices de Chopin,
telles les variantes de caractére improvisé aux mesures 58, 59 et 61 de
la Romance (toutes mentionnées dans le commentaire critique). Les
doigtés et les altérations sont les plus abondants dans la partition de
l'op. 11 de Stirling et dans celle des deux concertos de Camille Dubois,
mais il y a également des nuances, des signes d'articulation, des arcs de
phrasé et — particuli¢rement intéressantes — des indications d'atcaque
simultanée entre les mains, comme aux mesures 255 et 403 de I'Allegro
maestoso dans la partition de Dubois (voir p. 18 et 31).

Dautres témoignages sur I'héritage d'une tradition interprétative
du XVIII siecle dans les concertos se trouvent dans les nombreux
grapperts et foritures (qui, selon Jan Kleczynski, « doivent se jouer
plus lentement au début et s'accélérer vers la fin ») ; les glissandos
chromatiques ascendants (portamento) et leurs renversements (strascino) 5
les effets parlando ; les trilles commengant sur la note auxiliaire
inférieure ou supérieure, généralement jouée simultanément avec la
basse ; les « appoggiatures longues » ; les doigeés ; et, bien sir, le
rubato, qui dans divers passages reflece également influence de la
musique populaire polonaise.

Le récit de premiére main laissé par Wilhelm von Lenz d'une
exécution a deux pianos o Chopin accompagnait son talentueux
éleve Carl Filesch nous éclaire sur la conception qu'avait Chopin du
Concerto en sz mineur :

Ici le pianiste doit se faire premier ténor, premier soprano, mais toujours chanteur,
et chanteur de bravoure dans les traits done Chopin voulaic qu'on s’effor¢ac de les
rendre tous dans le scyle du qontabile. ...] il nous a joué les thémes d'une manicre
indescriptible et nous a donné des indications pour l'exécution des traits. 11 demandaic
que ceux-ci soient exécutés cantabile, avec une certaine mesure dans la puissance et
la bravoure, en cherchant @ metere en valeur le plus possible le moindre fragment de
theme, avee la plus grande délicatesse de toucher, méme dans les traits qui ne sont
que des traits — cas exceprionnel ici. [traduction de Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin

vu par sev dévey, Paris, 2006, p. 971

Ces commentaires en disent long sur la mani¢re dont on pourrait
retrouver au moins partiellement une vision interprétative originale
du Concerto en ./ mineur, méme sur un instrument moderne trés
différent des pianos Pleyel que Chopin lui-méme affectionnait.

Littérature complémentaire

Pour plus de détails, voir John Rink, Chopin : The Piano Concertos

(Cambridge: Cambridge University Press, 1997), dont sont tirées
certaines parties de cette introduction.

Jobn Rink

Traduction : Dennis Collins
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Gattung und Entstehung

Die Konzerte in f-Moll und e-Moll von Frédéric Chopin gehoren zu einer
groBen Gruppe virtuoser Klavierkonzerte des frithen 19. Jahrhunderts,
denen der Spagat zwischen .ernster” Kunstmusik und . populirer”
Konzertmusik gelang. Viele Komponisten schrieben virtuose Konzerte
nichr fiir die Nachwelt, sondern fiir die Auffithrung in einer bestimmeen
Konzertsaison und legten daher den Schwerpunke auf den Bravour-
Charakrer, zu Lasten der musikalischen Substanz. Das Orchester spielte
nur eine untergeordnete Rolle, zum Teil auch deshalb, weil diese Werke
von den Pianisten solo oder mit Kammermusikbegleitung aufgefiihre
wurden, wenn kein Orchester zur Verfiigung stand. Chopin selbst spielte
als Knabe eine Reihe von virtuosen Konzerten, w.a. jene von Gyrowetz,
Ries, Hummel, Moscheles und Kalkbrenner, méglicherweise auch von
Weber und Field.

Der erste Satz eines typischen Virtuosenkonzertes besteht aus vier
Tucti-Abschnitten, die den Rahmen fiir drei ausgedehnte Soloteile
bilden (wie auch in Chopins eigenen Werken). Den Elementen der
dreiteiligen Sonatenform im 19. Jahrhundert entsprechend, wechseln
sich in den Soli hiufig lyrische Themen mit weitschweifigem
Passagenwerk ab, wobei der Vircuositic immer Vorrang eingerdumt
wird (in Form von Tonleitern, Arpeggien, Repetitions- und
Rollfiguren, Oktaven sowie Terz-, Quart-, Quint- und Sextpassagen).
Im ersten Solo zum Beispiel schlielic sich an das Eingangsthema
meist ohne grolle Umschweife ein virtuoser Abschnitt an, der in eine
neue Tonart moduliert (in der Regel die Dominante, zumindest in
den Konzerten, die in einer Dur-Tonart stehen), gefolge von einem
kontrastierenden zweiten Thema und einer weiteren Bravura-Episode.
Nach dem zweiten Turtei folge eine virtuose Durchfiihrung (welcher
gelegentlich ein neues Solothema vorausgeht) oder ginzlich neues
Macerial, mit einer Riickkehr zur Tonika nach einem dramatischen
Spannungsuufbau in der Dominante (. Riickfithrung”). Im Anschluss
an ein kurzes drittes Tutti orientiert sich die Reprise mit Ausnahme
einiger kleinerer Anderungen sehr stark an der Exposition, gleichwohl
der zweite Abschnitt im Allgemeinen durch einen bewegton Schluss
ersetzt wird, der als ,Finale” Spannung aufbauen soll. Die meisten
Virtuosenkonzerte enchalten keine Kadenz, und angesichts des fast
allgegenwiirtigen Bravour-Charakeers ist diese auch nicht nérig.
Der anschliefende langsame Satz mit seinen eingeschrinkten
Maoglichkeiten der ,Zurschaustellung™ weist nur wenig Tiefgang auf,
auch wenn in den drei Konzerten, von denen Chopins eigene Konzerte
am meisten beeinflusst sind, nimlich Hummels Konzert in a-Moll, op.
85, Kalkbrenners Konzert in d-Moll, op. 61, und Moscheles” Konzerc
in g-Moll, op. 58 (letzteres mit einem bewegenden  Rezitativ® wie
im Larghetto von Chopins Konzert in f-Moll), Musik von grofer
Schonheit zu finden ist. Der dritte Satz ist fast immer ein Rondo,
in dem die Themeneinsitze von lingeren Abschnitten virtuosen
Passagenwerks durchbrochen werden, wobei auf die letzte Reprise
des Themas ein besonders brillantes . Finale” folgt. Viele Rondo-Sitze
sind durch einen Nationalstil gefirbt.

Nach einem erfolgreichen Aufenthalt in Wien im August 1829
kehrte Chopin nach Warschau zuriick und begann schon bald mic der
Komposition seines ersten Konzerts — mit einer Karriere als Virtuose im
Hinterkopf. Das Konzert in f-Moll wurde im Miirz 1830 uraufgefiihrt. Zu
diesem Zeitpunkt war die Komposition des Konzerts in E-Moll bereits
weit gediehen. Chopin stellte es Ende August 1830 fertig und erkliree
am 22. September: .Mein zweites Konzert ... ist dullerst originell ... Das
Rondo ist effektvoll und der erste Sarz, ein Allegro, ist beeindruckend.”
Diese Einschitzung wurde von angesehenen Musikern anlisslich der
Urauffithrung in Warschau am 11. Okrober 1830 bestiitigt.

Die Parallelen zwischen den beiden Werken erkliren sich durch
die Ubereinstimmungen in der Anlage sowie die erstaunliche
Schnelligkeit, mit der sie geschrieben wurden. Beide Konzerte
umfassen jeweils drei Sitze. Der erste Satz (,Maestoso” im f-
Moll-Konzere, ,Allegro maestoso” im e-Moll-Konzert) folgt dem
konventionellen Wechselspiel von Tutti- und Solopassagen, wie

oben beschrieben, auch wenn das | Passagenwerk”, das in den
Soloabschnitten die Themen umgibr, weniger virtuoser als vielmehr
expressiver Natur ist. Die langsamen Siitze erinnern in der Figuration
von Melodie und Begleitung an Chopins Nocturnes: Das Larghetto
des f-Moll-Konzerts weist eine dreiteilige Form mic einem fesselnden
Rezitativ als zentralem Element auf, withrend die Romanze (ebenfalls
mit ,Larghetto® iiberschrieben) im e-Moll-Konzert einen komplexeren
formalen Aufbau besitzt, bei dem das dreimal auftretende Hauptethema
durch anderes Material aufgelockert wird. In den dritcen Sirzen beider
Konzerte wechseln sich thematische Abschnitte mit episodischen ab
—am Ende gefolgt von einem brillanten ,Finale”. Aullerdem trict in
ihnen eine sich an polnische Tinze anlehnende Tonsprache zutage:
Im Allegro vivace des f-Moll-Konzerts finden sich von der Mazurka
inspirierte Themen, wihrend das Vivace im e-Moll-Konzert vom
Krakowiak abgeleitet ist.

Das noch verfiigbare Quellenmaterial fiir das Konzert in e-Moll
erlaubt nur wenig Einblick in den Kompositionsprozess. Das
Arbeitsmanuskript von 1830 ist verschollen, und die einzig bekannte
autographe Quelle ist die Stichvorlage des ersten Orchester-Turtis
als Klavierauszug, den Chopin fiir die 1833 von Maurice Schlesinger
verdftentlichte Klavier-Solo-Ausgabe erstellt hatte. Letztere diente als
wichtigste Quelle fiir diese Ausgabe.

Form und Anlage

Der erste Sarz des e-Moll-Konzerts ist trotz vieler Ahnlichkeiten
mit Hummels op. 85 und Kalkbrenners op. 61 in hohem Male
eigenstindig. Mehr als bei allen anderen Werken wurde Chopin bei
diesem Satz fiir seine unorthodoxe tonale Anlage kritisiert. Mit einer
Tempobezeichnung von ,=126 (was wesentlich schneller als das
schleppende Tempo der meisten Aufnahmen ist) besitzt das Allegro
maestoso drei Hohepunkte: Der erste wird am Schluss von Abschnite 1
erreicht, wenn Chopin die Dominante als Vorbereitung fiir den Einsatz
des zweiten Themas in der Durtonika nutze, anstelle der iiblicheren
Mediant-Harmonie. Die Tonika herrscht bis zum Beginn des zweiten
Solos in C-Dur (VI) vor, nach dem aufeinander folgende Modulationen
zur Dominante und zum zweiten Hohepunkt in Takt 478 fithren. Die
Tonika kehrt im driceen Tutti wieder, und erst hier — wiihrend der
Reprise — erscheint das zweite Thema in der Paralleltonare G-Dur
(I11), gefolge von der wohl ausdrucksstirksten Passage des gesamreen
Satzes. Daran schlief3c sich das erregre Finale™ an, das in einem kurzen
Orchesterausklang und dem dritten Intensititshohepunke in Take 688
gipfelt. Chopins Umkehrung des iiblichen tonalen Aufbaus mag dem
Wunsch entsprungen sein, mit dem ,tragischen” e-Moll zu schliefien
stalt mit der cher heiteren Dur-Parallele, die sich an das zweite Thema
in der gleichen Tonart nahtlos angefiigt hiitte. Auf jeden Fall gelingt
es ihm mit diesem Aufbau, das scrukcurelle Gewichre in Richtung des
Schlusses zu verschieben, auch wenn das kriiftige Fortschreiten der
ersten Episode hin zur Dominante den gleichen Effeke erziele wie die
fiir die Sonate typische Modulation hin zum Nebenthema.

Der zweite Satz — eine fein gewobene ,Tondichtung® — ist nichc
weniger einzigartig als der erste. Wie das Larghetto in op. 21 bedient
sich auch die Romanze (,=80) in ihrer Stilistik des Chopinschen
Nocturnes, mit einer Kantilene in der rechren Hand, die iiber eine
sanft wogende Begleitung in der linken ,gesungen™ wird. Der fiir
das Nocturne typische dreiteilige Autbau zeigt sich auch in diesem
Satz, auch wenn die formale Anlage hier komplexer als in den meisten
Nocturnes ist. Nach einer Orchestercinleitung setzt das Klavier mit
dem ersten Thema ein, das im Bereich der Tonika verbleibt. Daran
schlieBe sich ein zweiter Themenkomplex (b, b:) in der Dominante
H-Dur an, gefolgt von einer Codetta mit zwei Phasen. Das in Take
54 wiederkehrende erste Thema scheint zunichst den Schlussteil der
dreiteiligen Form darzustellen; ab Takc 64 aber verzweigt sich das
musikalische Material mit einem leidenschaftlich bewegten Abschnite
in cis-Moll (vi), der erst in Takt 71 Atem schépft. Hier markiert eine
einfache Verschiebung nach gis-Moll als emotionaler Héhepunkt dieses
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Satzes die Riickkehr von b, im Rahmen der Durchfiihrung, und wenn
b, im Take 80 in Gis-Dur wieder einsetzt, so hat dies eine trostliche
Wirkung. Nach der transponierten Codetta (ebenfalls in Gis-Dur) und
einer kurzen ,Kadenz®, die aufgrund ihrer chromatischen Harmonien
bemerkenswert ist, erscheint das Hauptthema zum letzeen Mal. Mic
der nun wieder fest etablierten Tonika findet die Romanze in einer
zweiteiligen Coda ihren Abschluss.

Im Gegensatz zum Allegro vivace in op. 21 trige der dricte Sacz
ausdriicklich die Bezeichnung ,Rondo*; aulierdem stehter in E-Dur
und niche in Moll, e¢in wichtiger Unterschied, der eventuell auf die
zugrunde liegende Tanzform des Krakowiak zuriickzufiihren ist. Der
tonale Ablauf ist I-IV-I-V—I und entspricht damit den wichtigsten
thematischen Abschnitten A-B—A'-B'—,Finale*. Die themarischen
WSiulen”  werden durch ausgedehnte Episoden verbunden. Der
Hauprunterschied ist hier Chopins Verkniipfung der aufeinander
folgenden Formeeile, im Gegensatz zur episodischen Reihung
fritherer Rondos. Der Satz beginnt mit einer Orchestereinleitung
(Vivace , = 104). Diese dient als Vorbereitung fiir den Einsatz des
Hauptthemas in Abschnite A, welcher selbst als Rondoform gestaltet
ist. Eine abschlieflende Passage verbindet Abschnitt A mit der ersten
Episode, die sofort von der Tonika nach cis-Moll (vi) fort schreitet und
dann allmihlich nach A-Dur (IV) modulierc. Hier beginnc Abschnirt
B, wobei das zweite Thema durch eine kurze Orchestereinfithrung
vorbereitet wird. Eine sich noch weiter verzweigende Episode fiihrt
hin zur Dominante, und nach einer geistreichen Scheinreprise in
Es-Dur beginnt der Abschnitc A' mit dem Hauptchema. Allerdings
wird nur die zweite Hilfte des Abschnitts A wiederaufgenommen.
Eine dhnliche Verkiirzung lenkt den anschlieffenden Orchestereinsatz
hin zu Gis-Dur und zum Beginn von Episode 3, der lingsten und
am weitesten ausgearbeiteten. Nachdem er nun diesen grandiosen
Schwung aufgebaut hat, erreicht Chopin die Dominante, und
Abschnite B' erklingt erneut. In diesem Abschnice kehre auch die
Tonika als Vorwegnahme des ,Finales" wieder. Die faszinierende
Virtuositit bildet hier den Abschluss eines Spannungsaufbaus, der
sich iiber alle vier Episoden erstreckt und wihrend des gesamten
Satzes an Energie gewinnt.

Zur Auffithrung des e-Moll-Konzertes

Chopins legendiirer Ruf als Pianist griindet sich auf weniger als zwei
Dutzend offentliche Auftritte, und bei fast der Hiilfte dieser Auftritte
spielte er das Konzert in e-Moll, das dem aufstrebenden Komponisten
und Pianisten dabei als .Schlachtross* diente. Nach seinem Debiit in
Warschau im Oktober 1830 spielte Chopin das Konzert in mehreren
europiischen Haupestideen, bevor er im September 1831 in Paris
eintraf. Dort spielte er im Lauf der folgenden Jahre einen oder
mehrere Sitze bei mindestens vier Gelegenheiten als Solostiick oder
mit Orchester- bzw. Streichensemble-Begleitung.

Fiir seinen ersten Aufrrice in Paris am 26. Februar 1832 wiihlte
er das e-Moll-Konzert (nicht, wie hiufig behauptet, das Konzert
in £-Moll), und héchstwahrscheinlich wurde er dabei von einem
Streichquincett begleiter. Dieses Konzert war fiir seine Karriere
von groliter Bedeutung, ermoglichte es ithm doch, seinen Ruf als
Komponist und Pianist zu etablieren, Vertrige mit Verlegern
abzuschlieBen und sich Zugang zur Pariser Gesellschaft sowie Arbeit
als Lehrer zu verschaffen. Obwohl er das Konzert in e-Moll in den
Folgejahren noch mehrmals auftithree, spielte Chopin es vollstindig
und mit Orchesterbegleitung vor einem Pariser Publikum erst am 5.
April 1835. Dies war ein entscheidender Wendepunke, denn Chopin
war bitter enttiuscht von den Reaktionen auf sein Spiel und das Stiick.
Danach spielte er nur noch gelegentlich vor Publikum und nur noch
einmal mit einem Orchester.

Erste Reaktionen auf die Konzerte und Chopins Klavierspiel
lassen sich sowohl seiner Korrespondenz als auch verdffentlicheen
Konzertkritiken entnehmen. In einem Beriche tber eine offentliche
Probe des e-Moll-Konzerts im September 1830 wird dieses als ,geniales

Werk™ bezeichnet und seine ,meisterhafte Ausfithrung” gelobt.
Die einzige bekannte Konzertkritik der Urauffithrung in Warschau
beschreibe das Werk als ,erhaben”, withrend Chopin selbst berichtet:
JIch habe es noch nie zuvor geschafft, so gut mit einem Orchester zu
spielen. Mein Klavierspiel gefiel dem Publikum.”

Féus' Bericht iiber Chopins Pariser Debiic im Februar 1832
verweist darauf, dass das e-Moll-Konzert .den Zuhorern gleichermalien
Erstaunen wie Vergniigen bereitete. . . Sein Spiel ist elegant, fliissig und
grazil, es besitzt Brillanz und Klarheit." Nach einem Konzert im Mai
1832 notiert Fétis, dass das Konzert — obwohl ein ,brillanter Erfolg"
bei seiner Urauffithrung in Paris — .bei dieser Gelegenheit aufgrund
der dichten Orchestrierung und des diinnen Klangs, den Chopin dem
Klavier entlockt konnte, weniger gut aufgenommen* worden sei.

Chopin brachte einer Reihe von Schiilern seine Konzerte bei,
insbesondere die Kopfsiitze. Dabeispielte er hiufig einen Orchesterauszug
aus dem Stegreif auf einem Pianino, das er neben den Fliigel stellte, auf
dem er seinen Unterricht gab. Randbemerkungen in den Partituren
seiner Schiiler und Gefihrren (von eigener Hand oder von anderen
transkribiert) verraten uns sehr viel tiber sein Klavierspiel. Manche sind
Korrekturen von Drucktehlern oder Auslassungen: So wurden zum
Beispiel in Jane Stirlings Ausgabe von op. 11 Erniedrigungszeichen vor
den E’s in der linken Hand (Takt 658) des ersten Satzes eingefiige (vgl.
S. 54). Andere spiegeln Chopins kontinuierliche kreative Gestaltung
seiner Musik wider, zum Beispiel die Improvisationsvarianten in den
Takten 58, 59 und 61 der Romanze (vgl. eine Besprechung dieser
Stellen im Kritischen Bericht). Fingersitze und Vorsetzungszeichen
finden sich in grofler Zahl in Stirlings Exemplar von op. 11 und der
Partitur beider Konzerte von Camille Dubois. Eingetragen sind aber
auch Angaben zur Dynamik, Artikulacion und Phrasierung. Ganz
besonders interessant sind diagonale Linien zwischen linker und rechter
Hand, die einen gleichzeitigen Einsatz vorschreiben, wie zum Beispiel
in Take 255 und 403 des Allegro maestoso in der Ausgabe von Dubois
(vgl. S. 18 und 31).

Es finden sich noch weitere Belege fiir den Einfluss der
Auffithrungseraditionen des 18. Jahrhunderts: Froriture und Gruppetti
(die nach Jan Kleczynski zu Beginn langsamer und schneller dem Ende
zu” zu spielen sind), aufsteigende chromatische Glissandi (Portamento)
und deren Umkehrungen (strascinn), Parlando-Effekte, auf der oberen
oder unteren Nebennote beginnende Triller, die iiblicherweise
gleichzeitig mit dem Bass gespielt werden, lange Vorschlige,
Fingersiitze und — natiirlich — Rubato, das in verschiedenen Passagen
auch den Einfluss der polnischen Volksmusik widerspiegelt.

Der Augenzeugenbericht von Wilhelm von Lenz iiber eine
Auffithrung mit zwei Klavieren (Chopin begleitete seinen talentierten
Schiiler Carl Filesch) gibe uns einen Einblick in Chopins Vorstellung
von seinem e-Moll-Konzert:

Der Pianist hat erster Tenor, erster Sopran, immer Singer, Bravoursinger in den Passagen
zu sein. Chopin wollte das ganze Passagenwerk zu einem cantabile-Styl gezwungen
wissen. . . Die Themas hat er uns unbeschreiblich schin angespielt und die Passagen
angedeuter. Cantabile wollte er die Passagen durch ein gewisses Maass in der Tonstirke
und Bravour, durch das miglichste Eingreifen jedes Motivkirnchens, durch die hischste

Delikatesse im Anschlag, selbst wo nur Ginge vorligen, was die Ausnahme ist.

Diese Kommentare geben beredtes Zeugnis davon, wie man dem
urspriinglichen Auffithrungsansacz des e-Moll-Konzerts zumindest in
Teilen nachspiiren kann — selbst auf einem modernen Instrument, das
sich deutlich von den Pleyel-Instrumenten unterscheidet, die Chopin
bevorzugte.

Weiterfithrende Literatur

Fiir weitere Informationen vgl. John Rink: Chopin: The Piano Concertos,
Cambridge, 1997, dem Teile dieses Aufsatzes entnommen sind.

John Rink

Ubersetzt von Holger Klier
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