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Edur / en mi majeur

Vivace

No.

s [ en mi bé nineur
Presio ma non froppo

5 Mazurkas, Op. 7
Ne. 1 in Bflar Major

Bdur / en si bémal majeur
Vivace

No. 2 in A Minor

amoll / en la mineur

Vivo ma non froppo

Ne. 3 in F Minor

fmoll / en fi

No. 4 in Aflar Major
Asdur/ en la bémal majeur

4 Mazurkas, Op. 17
No. 1 in Bflar Major

B-dur / en si bémoal majeur
Vivo e risoluro

No. 2 in E Minor

emoall / en mi mineur
Lento ma non froppo

No. 3 in Aflar Major
Asdur/ en la bémol majeur
Legato assai

4 Mazurkas, Op. 24
0. 1 in G Mincr
gmoll / en sol mi

No. 2 in.C Major

- Cdur/ en ur majeur

Allegro non froppo

No. 3 in Aflar Major

Asdur /'en la bémal majeur
Moderaro

No. 4 in B-flar Minor

bmoll / en sl bémoal mine

. Moderare

4 Mazurkas, Op. 30
No. 1 in € Minor

cmell £ en ur mineur
Allegretto non ranfo

No: 2 in B Minor

hmell 7 en si mineur

No. 3 in Dflar Maj

Desdur/ en ré bémol majeur
Allegro non froppo

No: 4 in Cshamp Minor
cismoll / en ur diese mineur
Allegretto

4 Mazurkas, Op. 33
Ne. 1 in Gsharp Minor
gissmoll / en sol
Mesto

2 in D Major
Ddur / en ré maje
Vivace

4 Mazurkas, Op. 41




No. 8 in Adiar Majo . 17 No: 3in Fsharp Miner
] ismoll / en fa digse mineur
Vivace

Maesioso - 3:2 No. 1 in B Major

¢ Hdur / en si majeur
3 Mazurkas, Op. 50 Vivace
No: 1 in' G Major No. 2 in F Minor
Gdur/ ensol s n fa mineur

No. 2
Asdur / en la bémoal
Allegrefio

Moderaro

3 Mazurkas, Op. 59 10:17
No. 1 in A Minor

Moderaro
No. 2 in A
Asdur/ en la bémol majeur
Allegretro

I/ en ur diese mineur 3 Mazurkas, Op. 63.




A MAZURKAN ODYSSEY

At one level or another, all music tells a srory. So does every great performance. The
present release is a sfory of two journeys: one through Chopin’s life; the other an
exceptional artfist's explorafion of thar life, recounted through fthe single most reve-
latory branch of Chopin's outpur. The mazurkas, which he wrote from childhood fo
the year of his death at 39, effectively trace the whole of his career. Comprising at
least 58 examples, they vastly outnumber his worlss in any other genre (the present
recital, however, is confined to those published during his lifetime). Jean-Mare Lui-
sada is in no doubt that their value franscends even their intrinsic worth. "The mazur-
kas give us the very quintessence of Chopin's art. They are a kind of diary of his soul,
and a record of his stylistic development. Even from the very first ones, they are
absolute miracles of sponfaneity. In the early ones, so full of dance, so peasant-like,
so thythmical and full of energy, we hear the young Chopin, the unmistalkably Polish
Chopin. Then in the whole middle group of the cycle, we can hear the influence of
the Italian operatic style, which reached ifs peals during the first decade of his exile
in Paris. And from Op. 50, we find expressed, increasingly, the fragic character of his
life. From now on the mazursas are more absiract; they are no longer frue mazur-
kas, in any academic sense, and they are cerrainly not meant for dancing. His use
of the fitle of mazurka was mainly a way of keeping rouch with his roots. Eventually,
the mazurlsas developed info a kind of self-psychoanalysis. Chopin was in many
ways an obsessional personality. His relation fo the piano is a case in point. He didn't
write a single piece without pianc and virtually all of his music is for the piano alone.”

Given all of the above, it might be useful to draw back at this point and con-
sider some of the shaping forces that governed Chopin's developmenr — hence also
his development of the mazurka.

Chopin is famous, among many other things, as the man who fruly discovered
how to make the piano sing. His models were both numerous and varied, including
Bach and Mozart (the only composers whom he loved unreservedly) plus a num-
ber of his confemporaries, most if nor all of whom were significantly less grear than
he was (Meyerbeer, Auber, Bellini, Donizetti, Rossini etc). Interestingly, and not coin-
cidentally, all but one of these excelled in opera. The odd man out was Bach, whose
incomparable freasury of vocal music lies in his cantaras and oratorios, his Passions
and the great B minor Mass. He too, however, prized singing (or more fo the poinf,
singingness) amongst the highesrt of musical virrues — nor least in the realm of key-
board music. Mozart, for his part, was the supreme all-rounder in musical history and
is regarded by many, even today, as the greatest opera composer who ever lived.
Chopin's models, then, ranged wide, but it was never his intention merely to imira-
te them. Nor, even less, did he aim fo imifare the characteristic timbres of the
human voice (no keyboard instrument has ever successfully achieved thar). Rather,
he emulated the contours of song, thernselves determined by the miraculous cycles
of our hearts and lungs. The concepr and reality of the musical (as of the spolken)
phrase is defermined, perforce, by the pattern of our breathing.

The mechanics of the piano, of course, have no such origin. It was part of Cho-
pin’s special genius to adapt melodic thought and style to the freer nature of the
keyboard, unconstrained by the need to inhale. Though much of his melodic voca-
bulary is closely based on vocal models — garticularly the ornare and then unprece-
dentedly supple elaborations of the Iralian bef canto style — he devised a kind of
‘pianistic’ breathing, which gave his phrases their marvellous length and seductive
asymmetry. Highly arfificial, they emerge in the hands of a frue arfist as the very soul
of naturalness. They achieve a kind of choreography of sound - of line, of colour, of
rhythmic arficulation — with its own inner logic, both musical and psychological.

Another, offen underrated, influence on Chopin’s melodic style is thar of speech
rhythms. His teacher Elsner, in facf, had something of a bee in his bonnet about
musical settings of the Polish vernacular. As a resulr, Chopin was steeped in an aware-
ness of the variegated, infinitely subfle, often asymmetrical patterns of spoken




language, Polish and otherwise. One of the secrefs of his unique melody is the ex-
tent fo which it ‘spealss’ as well as 'sings’. Ir frequently mirrors the immediacy and
infrinsic expressivity of human speech, giving it a remarkable combination of sophi-
stication and immediacy. Chopin combined almost unimaginable sophistication
with a directness that includes listeners of every level. Nowhere in his output is this
fruer than in the case of his mazurlsas.

The mazurka is the guinfessential musical symbol of the Polish peasantry, just s
the polenaise reflects the pomp and ceremony of the aristocracy. Unlike the operas
that so formatively influenced Chopin’s style, both in Warsaw and in Paris, the nati-
ve, follk mazurka was not notable for its refinement. Nor did it play much part in sha-
ping his earliesr perceptions of the dance. The mazurkas that nourished his childhood
had very little to do with the countryside. They were urbanised, prettified, decorati-
ve, mostly frivialised — one might almost say cornmercialised: relafively delicare
saloniste frifles, infused with an atfractive bur innecuous whiff of nafional pride.

As a young feenager, however, Chopin escaped the rigours and distractions of
Warsaw and spent some fime in the Polish countryside, where he encountered Polish
follk music in ifs rawest, most elemental form — very much sfill a living fradifion. Here
he heard a kind of singing that was in many ways the anfithesis of opera — very close
to the earth; nof refined but extraordinarily immediare. Nor was it just the music itself
that struclk him so deeply. It was the manner, the tone, the character, and perhaps
most imporrantly, the rhythm of the singing. In Polish follk music, as in most of the
folls musics of the world, there was no clear-cur stylistic distincfion between folk song
and folk dance.

The original mazurkas, whose origins reach badk to the 16™ cenfury, were speci-
fically sung dances, in which (importantly for Chopin's lafer style) the rhythm and
sound of the words complemented without necessarily duplicating the rhythm and
pulse of the ‘accompaniment’. In the music of the Polish peasantry, far more than
that of the opera house, the two greatest influences on Chopin's development,
speaking very broadly, went hand in glove: song and dance. It may indeed be fair
to say that dance permeates Chopin's music more even than song. This applies not

only in those pieces he actually labelled ‘mazurlsa’, 'walfz', ‘polonaise’, lsrakowiak’ efc,
but in things lilke the stunning mazurka that crops up in the midst of the F-sharp minor
Polonaise, the ‘mazurka’ finale fo the F minor Concerto, the Krakowials finale of the
E minor Concerfo, the undercover 'waltz' in the predominantly tragic G minor Bal-
lade, and so on. Almost as much as in his beloved Bach, dance was part of Chopin's
compasifional bloodstream.

When we ralkk about 'the mazurka', we are in fact over-simplifying. As with virfu-
ally all folk music, regional differences were often definitive. Nafive to the district of
Mazowse were two dances derived directly from folk-songs: the mazur, or mazurek,
named affer the people of the plains, and the obertas or oberek. Closely relared
to these was another dance, the kujawial, named for the neighbouring district of
Kujawy where it originated. Unbeknown fo most of the people who used if - in-
deed who use it now — the word mazurlka was a porfrmanteau ferm embracing all
three dances. While they differ in matters of tempo, the oberras being generally
faster than the other two, they have in common a friple metre with a sfrong accent
on the second or third bear of the bar (nort as simple a proposition as it may sound)
and are constructed of rwo or four parts of eight (or very often six) bars, each part
being repeated.

For Luisada, the oberek and the kujawial are the equivalent for Chopin of Schu-
mann’s rwo alfer egos, Eusebius and Florestan: "The kujawials is so nostalgic and
melancholic, and the oberels is so physical, so earthy, so full of vitality. And one of
the infriguing things about the mazurlsas is that virfually every one contains a mix of
these two elements — | would rather say these two armospheres. When | first recor-
ded them, | think | may have exaggerated this. Bur now they are a part of myself.,
| grew, and my vision of them grew within me, over the past 20 years. The way |
play them foday, | think, is more natural, and very much a natural part of my life.
More a true reflection of myself. It's much more simple, more stable, more poetic,
| think, and finally there is the dance element, of course — but this is more in the
narure of a nosfalgia for dance. For me the mazurkas are lilke little Polaroids of
music, litfle snapshots, like Japanese haiku.”




Unlike Barték in the 20" century, Chopin was neither a scholar nor, except in the
very broadest sense, a curafar. He ook the authentic mazurkas, and, just as impor-
fanfly, the memories and visions they kindled in him, as a point of departure: a sour-
ce of inspiration, out of which he could fashion a new and highly sophisticated kind
of music, whose salienf feafures were nevertheless quintessentially Polish. With very
few exceptions (the poco piu vivo of Op. 68, no. 3, being one), he spurned actu-
al quotation almost wholesale. Occasionally, however, he did evoke the characre-
ristic drone of the bagpipes, or dudy, calling particular aftention to it in the earliest
version of Op.7, no.2.

Among the characteristics whose innate Polishness Chopin preserved and ampli-
fied are the frequent repetition of short thematic figures, which he develops with a
resourcefulness that can aptly be described as 'symphonic’ (Op. 41, no. 1, Op. 59,
no. 3, and Op. &3, no. 1, for example); a tendency to hover around a single nofe
(Op. 50, no. 3); the decorative use of friplets at significant points (Op.7, no.5); the
rell-tale accenting of fradifionally weak bears, and the ending of phrases on the
second beatf. Sometimes foo, as in Op. 33, no. 4, there is a mixture of duplet and
triplet rhythms — a procedure taken for granted by musicians in the lafre nineteenth
and early twenfieth centuries bur which was startlingly modern in the mid-1830s.

Despite their cutwardly rather square sfructure (offen more apparent than real),
mazurlsas lend themselves fo a wide variety of feelings, including the enigmatic and
inconclusive. Some, which have miraculously resisted rhe effects of urban sprawl, have
no definite endings and are repeated or not, in whatever cross-secfion, as the spirit
of the moment dictates. Nowhere do we find Chopin more adventurous, more
ingenious, or more frequently perplexing, than in his experiments with structure. Nor
did any of his experimental playgrounds yield richer or more varied fruit than his
mazurkas. One favourife device, both on the large and the small scale, was fo frun-
care the 'balancing’ repetition of his principal material (the equivalent of the reca-
pitulation in sonata form) and then compensate with a final section far too exten-
sive, substanfial, indeed developmental, to be fobbed off as a mere coda.

Typically, Chopin may repear a main theme so offen thar strucrural expectations
are undermined or confused, producing a heightened sense of curiosity — Where is
he going? Whar comes next? With the blunting of clear expectations (often aided
and abeffed by ambiguous changes of key), the end, even when ourwardly deci-
sive, can lose ifs customary sense of finality. A good example is Op. 30 no. 2, which
begins in one key and then ends, bold as brass, in another. The indeferminate
ending is a common feature of the original folk mazurka. This open-ended effect is
commoner among Chopin’s earlier than in his later mazurkkas, and in one (Op.7
no. 5) he reasingly leaves the selection of an ending enfirely to the performer (an-
other clear derivation from folk culfure).

Chopin has frequently been typed as a 'miniaturist’, ill at ease, if not downright
incompetent, when it comes fo large-scale structure. Only those who measure size
in music purely by length can maintain this claim for long. Luisada is emphatically
not one of these: "A miniaturist? | don't thinlk so! Cerrainly not. Think of the Fourth
Ballade, for instance, or the F minor Fantasy. These are masterpieces of consfucti-
on, and the thought and emorficn in each are really gigantic. | think, actually, thar
Chopin had a grearer command of sfructure than Schumann did. And he thoughr
big in the mazurkas too. Indeed the links between the individual "movements” thar
make up some of his sets malke it clear that he conceived the sets as whole worlks,
like a sonata. In Opp. 24, 41, 56 and 59, for instance, every piece leads info the

next. And there is a kind of — how shall | put it? — a dramafisation of the cycle, the

last plece always being the biggesr. Larger, more developed. In Op.56, for instar-
ce, the third one sounds like a Ballade. And Op. 50 no.3 is ancther masterpiece of
structural genius.”

Particularly where the mazurkas are concerned, Chopin often had several diffe-
rent versions on the boil ar the same fime, all of equal quadlity, all finding equal
favour with him. And even here he was being frue ro his Polish roots. Ambiguity and
a certain randomness were built info the original folls fradition, where cultural heri-
tage was forever subject to adapration, embellishment and spontaneity. Meticulous
craffsman though he was, this chimed in very neatly with key aspects of his own




——————

creative temperament. Indeed there were times when he himself was flummoxed
by his own inventions: in Op. 41 ne.1, even he couldn’t male up his mind about
what key it was in. Was it A minor or E minor? For Chopin, as for many of his con-
temporaries, most compositions were regarded as perennial worlss in progress. The
concept of gospel didn't come into if.

Nor does it for Luisada as performer. He is never docrrinaire, never rgid, never
hidebound by convention. The story of his career, and of his style, is one of contfinu-
ous development. Aslied about the most formative influences on his character as a
musician, he reaches back further than most. The figures that dominate his conver-
safion are the grear conducror Wilhelm Furtwangler, the pianist Alfred Cortor, and
perhaps the most powerful influence of all, where Chopin is concermed, Ignaz Fried-
man - all with their roots in the 19" century.

"l was very well served by my feachers, who opened my ears fo the grear masfers
of an earlier age. They helped me towards a reverence for the past, and the aes-
thefics of the past, which has coloured everything | do. When | first discovered
Friedman, | was amazed fo hear the immediacy of the Polish soul and the extraor-
dinary elegance of the 19" century. For me, Friedman was the greatest Polish pia-
nist ever. You listen fo his fantastic performance of the late E-flat nocturne, and you
hear not only this incredible sound but a kind of musical equivalent of the un-
finished sentences of Proust, this sense of open-ended melody, of open phrases, of
single lines thar convey so much, af so many levels. Nobody else plays lilke this.”

Like Luisada, Friedman is closely identified with the mazurkas, But Luisada’s first
recording of the published cycle was made some two decades ago. What persua-
ded him o re-record it now? “The first recording was made under unusual circum-
stfances. At the fime when DG asked me to record all the mazurkas | hadn't actual-
ly played more than a few of them. And the recording had fo be done in only a
few months. So | learned them very quickly, and while there was certainly some-
thing spontaneous about the playing, for me something was definitely missing.
Since then, though, the mazurkas, as | say, have been part of my life. I've played
them many times, ofren as a complefe cycle, in a single two-and-a-half hour con-

cert. | like fo do that, because it's such an epic journey — and to do them all at once
Is an exrraordinary spiritual srory. To hear Chopin's style unfurl like that is really some-
thing quite amazing.”

One of the mos persistent sources of the vaguely unseftling quality in a lot of the
mazurkas is Chopin's use of harmony, and in particular his use of chromaticism — the
subversive use of notes alien fo the scales on which keys are based. Closely allied
fo this is the highly subjective phenomenen of dissonance (one listeners discord is
another’s heaven). Chopin in both these spheres anficipated such disrant and dispa-
rare composers as Wagner, Debussy and Schoenberg. But to the more conservative
of his conterporaries, his music, parficularly the mazurkas, was simply foo much to
be borne:

"In search of ear-rending dissonances, forturous fransitions, sharp modulations, re-
pugnant conforfions of melody and rhythm, Chopin is alfogether indefafigable. All
thar one can chance upon, is here brought forward fo produce the effect of bizarre
originality, especially the strangest ronalities, the most unnatural chord positions, the
most preposterous combinations in regard fo fingering. But it is really nor worth the
frouble o hold such long philicpics for the sake of the perverse mazursas of Herr
Chopin. Had he submitred this music fo a teacher. the latter, it is to be hoped, would
have tom if up and thrown it af his feet — and this is what we symbolically wish to
do now.”

Thus spake Ludwig Relistab in 1833, when Chopin was not yet 24, Time has not
been kind fo Herr Rellstab. But the mazurkas have long since achieved immortaliry.

Jeremy Siepmann




EINE MAZURKEN-ODYSSEE

Auf irgendeiner Ebene erzahlt jedes Musikwerk eine Geschichre. Und auch jede
grof3e Inferpretation. Die vorliegende Verdffentlichung ist die Geschichre zweier Rel-
sen: Eine fuhrt durch Chopins Leben, die andere ist die auBergewodhnliche Erkun-
dung dieses Lebens durch einen Kinstler, erzahlr mit der aufschlussreichsten Werk-
gruppe im Schaffen des Kompenisten. Yon der Kindheit bis zu seinem Tod im Alrer
von 39 Jahren schrieb Chopin Mazurlsen: sie zeichnen somir tatséchlich seine gesam-
fe Laufoahn nach. Und mit mindestens 58 Werken ubertreffen sie bel ihm allein
mengenmdBig jede andere Gattung (das hier aufgenommene Konzert beschrénks
sich dabei auf die zu seinen Lebzeiten verdffentlichren Mazurken). Jean-Marc Luisa-
da ist davon Uberzeugt, dass ihr Wert als Phénomen den ihnen innewohnenden
noch ubersteigr. »Die Mozurken sind die Quintessenz des kinstlerischen Wirkens
Chopins. Sie sind eine Art Tagebuch seiner Seele und dolumentieren seine stilistische
Entwicklung. Schon die ersten sind absolure Wunder an Spontaneirdt. Im ténzeri-
schen, landlichen, rhythmischen und krafivollen Charakter der fuhen Mazurken ho-
ren wir den jungen, unverkennbar polnischen Chopin. In der miftleren Gruppe des
Zyklus kann man dann den Einfluss der italienischen Oper wahrmehmen, der seinen
Hoéhepunlst im ersten Jahrzehnr seines franzésischen Exils erreichre. Und von Opus 50
an drdngf zunehmend der fragische Aspekr seines Lebens in den Vordergrund. Jetzt
werden die Sticke abstrakfer; es handelr sich nicht mehr um Mazurken im eigentli-
chen Sinne, und sie sind besiimmit nicht mehr zum Tanzen gedacht. Dass er sie wei-
terhin Mazurlken nannte, geschah Uberwiegend in dem Bemuhen, nicht den Kon-
talt zu seinen Urspriingen zu verlieren. Und schlieBlich wurden die Mazurken zu einer
Art psychischer Selbstanalyse. Chopin war in mancher Hinsicht eine zwanghafte Per-
sonlichiseir. Sein Verhdlrnis zum Klavier ist dafur ein rypisches Beispiel. Er schrieb nicht

ein Werk ohne Klavierbeteiligung, und im Grunde ist sein gesamtes Schaffen allein
dem Klavier gewidmet.«

In Anbefracht des Gesagren mag es sinnvoll sein, sich noch einmal die pragen-
den Krafre zu vergegenwartigen, die fir Chopins Entwicklung bestimmend waren —
und damir auch fur seine Entwicklung der Mazurka.

Neben vielem anderen ist Chopin vor allen Dingen dafur berthmt, dass er einen
Weg fand, das Klavier zum singen zu bringen. Seine Vorbilder waren so zahlreich
wie unterschiedlich; dazu zéhlfen Bach und Mozart (der einzige Kempaenist, den er
vorbehaltlos verehrte) sowie eine Reihe von Zeitgenossen, von denen allerdings die
meisten, wenn nicht alle, ihm in keiner Weise das Wasser reichen konnten (Mevyer-
beer, Auber, Bellini, Donizetti, Rossini efc.). Interessanter-, aber nicht zufdlligerweise
waren dies alles hervorragende Opernkomponisten — mit einer Ausnahme, und die
hie Bach. Dessen unvergleichlicher Schatz an Vokalmusik besteht aus den Kanfa-
ten, Orarorien, Passicnen und der groBen h-moll-Messe. Doch auch fir Bach zéhlte
der Gesang (oder besser die Gesanglichkeit) zu den héchsten musikalischen Tugen-
den - nicht zuletzt bei seinen Werken fr Tasteninstrumente. Mozart wiederum war
der Uberragende Alleskonner der Musiligeschichte und wird auch heure noch von
vielen als der bedeurendste Opemkomponist aller Zeiten angesehen. Chopin hafre
also ein weit gespanntes Spekfrum verschiedener Vorbilder, aber as ging ihm nie
darum, ihnen bloB nachzueifern. Und noch weniger ging es ihm darum, den cha-
rakteristischen Tonfall der menschlichen Stimme zu imitieren (das ist bisher auf kei-
nem Tasteninstrument gelungen). Vielmehr formre er die gesanglichen Konturen
nach, die ihrerseits von den wundersamen Bewegungszyklen unseres Herzens und
unserer Lunge bestimmt werden. Theorie und Praxis der musilkalischen (wie der ge-
sprochenen) Phrase werden zwangslaufig durch unsere Afmung definiert.

Die Klaviermechanils kennt nattrlich keine solchen Urspringe. Es war Teil von
Chopins besonderem Genie, dass er es verstand, die melodische Erfindung und
Schreibweise auf die von der Norwendigkeir des Atmens unbeeinfréchfigte Tastatur
zu Ubertragen. Auch wenn vieles in seinem melodischen Vokabular eindeutig auf
vokale Vorbilder zurickgeht ~ insbesondere die kunstvollen und beispiellos geschmei-




digen Ausarbeitungen des italienischen Belcanto —, entwickelre er daraus doch eine
Art »pianistischen Afmens«, das seine Phrasen so wunderbar ausladend und faszinie-
rend asymmetrisch werden lie3. Uberaus kunsrvoll gearbeiter, werden sie in den
Handen eines echten Kunstlers zur NatUrlichlseir selbst. Sie erschaffen eine Ar
Choreografie des Klangs — der Melodielinie, der Klangfarbe, der thythmischen Arti-
lkulation — mif einer ihr innewohnenden musikalischen wie psychologischen Logik.

Auch der Sprechrhythmus hatte einen - off unterschérzten — Einfluss auf Chopins
melodischen 5til. Sein Lehrer Jozef Elsner war geradezu besessen davon, die polni-
sche Mundart in Musik zu Uberfragen. Daher besal Chopin ein ausgepragres Gespur
for die vielfaltigen, unglaublich subtilen und héufig asymmetrischen Strukturen des
gesprochenen Wortes, ob es sich nun um Polnisch oder um eine andere Sprache
handelfe. Eines der Geheimnisse seiner einzigartigen Melodien besteht darin, dass
sie eben so sehr »sprechen« oder »singen«. Héufig spiegelt sich in ihnen die Direkt-
heit und immanente Ausdruckskrafr der menschlichen Sprache, was ihnen eine
auBergewdhnliche Kombination von Raffinesse und Unmittelbarkeit verleihr. Chopin
kombinierte eine fast unvorstellbare Verfeinerung mir Geradlinigkeit und erreichte
damir Horer jeden Niveaus. Nirgendwo sonst in seinem Schaffen gelang thm das
besser als bei den Mazurken.

Die Mazurka war das wesentliche musikalische Sinnbild der pelnischen Landbe-
volkerung, so wie die Polonaise dem Prunk und der Pracht der Aristolratie ent-
sprach. Im Gegensarz zur Oper, die Chepins Stil in Warschau und Paris so maBgeb-
lich beeinflusste, war die urspringliche Mazurka des Vollses nicht gerade belannt for
ihre Eleganz. Sie spielre auch keine grofe Rolle bei Chopins ersten Erfahrungen mit
diesen Tanz. Die Mazurken seiner Jugend hatten mit dem Leben auf dem Lande
wenig zu fun. Sie waren urbanistert, geschént, Beiwerk, meistens trivialisiert, man
maochre fast sagen kommerzialisiert: rechr delikare Salonhé@ppchen, gewtirzr mit ei-
nem reizvollen, aber harmlosen Hauch Nationalstolz.

Doch enfkam Chopin als junger Teenager den Unbillen und Zerstreuungen War-
schaus und verbrachte einige Zeit auf dem Lande. Hier begegnete er der polni-
schen Yollsmusils in ihrer unverfalschresten und urwiichsigsten Form — als immer noch

lebendige Tradifion. Er hérte einen Gesang, der in vielerlei Hinsicht einen Gegensatz
zur Oper darstellte — sehr erdverbunden, schlicht und auBergewshnlich direkr, Und
nichr nur die Musils selbst berhrte ihn so fief. Es waren auch die Vortragsweise, der
lKlang, der Charakter und - vielleicht am meisten — der Rhythmus des Gesangs. In
der polnischen Volksmusils, und das gilr in den meisten Fallen bei Vollssmusik auf der
ganzen Welf, gab es keine klare stilistische Trennung zwischen Volkslied und Volks-
fanz.

Die urspringlichen Mazuriken, die bis ins 16. Jahrhundert zurtickreichen, waren
besondere Tanze mit Gesang, wobei (und das ist wichtig fur Chopins spateren Stil)
der Rhythmus und der Klang der Worte den Rhythmus der »Begleitung« ergdnzren,
aber nichr zZwangsléufig verdoppelten. Ganz allgemein kann man sagen, dass bei
der Musik der polnischen Landbevélkerung — weit mehr als bei der Oper — die bei-
den wichtigsten Einflisse auf Chopins Entwicklung, Lied und Tanz, Hand in Hand
arbeiteten. Und gerechrerweise sollre man hinzufigen, dass der Tanz for Chopins
Musik eine noch wichtigere Rolle spielre als das Lied. Das gilt nichr nur fur die Stiicke,
die er als »Mazurkax, »Walzer, »Polonaise«, »Krakowiake« usw. bezeichnete, son-
dermn auch fir so etwas wie die atemberaubende Mazurka, die plétzlich mitten in
der fis-moll-Polonaise auftaucht, wie das Mazurka-Finale des f-moll-Konzerrs, das
Krakowiak-Finale im e-moll-Konzert oder wie der versteckte Walzer in der Uberwie-
gend fragischen g-moll-Ballade usw. Fast so sehr wie sein geliebter Bach hatte auch
der Kompenist Chopin den Tanz im Blur.

Wenn wir Uber »die Mazurlsa« sprechen, ist das in der Tat eine zu starke Verall-
gemeinerung. Wie prakfisch immer bei Volksmusik sind heufig die regionalen Un-
ferschiede entscheidend. Aus der Gegend von Mazowsze (Masowien) kommen
zwel Tanze, die sich aus Volksliedemn enrwickelt haben: der Mazur oder Mazurek,
benannt nach den Menschen aus der Masurischen Ebene, und der Obertas oder
Obereks. In enger Beziehung zu diesen stand ein weiterer Tanz, der Kujawialk, der sei-
nen Namen und Ursprung der benachbarten Region Kujawy (Kujawien) verdanlt.
Damals wie heute wenig bekannt ist die Tatsache, dass sMazurka« eine Art Ober-
begyriff fur alle drel Tanze ist. Wahrend es im Tempo Abweichungen gibt — der




Oberras wird generell schneller gespielt als die beiden anderen —, haben sie als ge-
meinsamen Nenner den Dreiertakt mit einer starsen Betonung auf dem zweiten
oder driffen Schlag (was nichr so einfach ist, wie es klingt ...) und bestehen alle aus
zwei oder vier Abschnitten mit jeweils achr (haufig auch sechs) Takten, wobei jeder
Abschnitt wiederholt wird.

For Luisada sind der Oberek und der Kujawialk Chopins Aquivalenr zu Schumanns
beiden Alfer Egos Fusebius und Florestan: »Der Kujawiak ist sehr nostalgisch und
melancholisch, der Oberek hingegen sehr kérperlich, derbe und voller Vitalitar,
Wirklich faszinierend an den Mazurken ist, dass sich in fost jeder diese beiden Ele-
mente — oder besser Stimmungen — mischen. Als ich sie zum ersten Mal einspielte,
habe ich diesen Aspelt vielleicht ibertrieben. Aber jefzt habe ich sie véllig verinner-
licht. Ich habe mich in den lefzren 20 Jahren weiterentwickelt, und meine Vorstel-
lung von den Mazurken hat das auch getan. Heute spiele ich sie naturlicher, glau-
be ich, sie sind zu einem Teil meines Lebens geworden, zu einer ehrlichen Selbst-
reflexion. Ich denke, sie klingen jefzt schlichter, ausgeglichener, poetischer. Und
dann gibr es nattrlich noch das Element des Tanzes, aber das erscheint mir eher wie
ein nosfalgischer Ruckblick. For mich sind die Mazurken kleine musikalische Pola-
roids, kleine Schnappschisse — wie japanische Haikus. «

Anders als Bartdk im 20. Jahrhunderr war Chopin weder ein Forscher noch —
wenn man den Begriff nicht sehr weir fasst — ein Bewahrer. Fur ihn waren die authen-
tischen Mazurken und, ebenso wichtig, die Erinnerungen und Vorstellungen, die
diese in ihm wachriefen, der Ausgangspunist, die Inspirationsquelle, aus der er eine
neue und exrem verfeinerte Musik erschaffen konnfe — deren hervorstechende
Merlsmale nichtsdestoweniger durch und durch polnischer Natur waren. Von sehr
wenigen Ausnahmen abgesehen (efwa dem poco piu vive in Opus 68 Nr. 3) war
er kein Freund wortlicher Zitare. Gelegentlich allerdings evoziert er den charalsteris-
fischen Klang des polnischen Dudelsacks, des Dudy, besonders aufféllig in der ersten
Fassung von Opus 7 Nr. 2.

Zu den spezifisch polnischen Merkmalen, die Chopin pflegre und infensivierre,
gehorr die haufige Wiederholung kurzer thematischer Figuren, die er mit einem

Einfallsreichtum entwidkelre, den man nur noch als »symphoenisch« bezeichnen kann
(beispielsweise bei Opus 41 Nr. 1, Opus 59 Nr. 3 und Opus 63 Ni. 1); eine Tendenz
zum Kreisen um eine einzelne Note (Opus 50 Nr. 3); Triolen-Verzierungen an wich-
figen Stellen (Opus 7 Nr. 5); die deutliche Akzentuierung Ublicherweise unbetonter
Schlége sowie Phrasenenden auf dem zweiten Schlag. Manchmal gibt es quch wie
bei Opus 33 Nr. 4 eine Mischung von Duolen- und Triolen-Rhythmen, ein Verfahren,
das fur Musiker Ende des 19. und frihen 20. Jahrhunderts nichfs Besonderes mehr
darstelife, das aber Mitte der 1830er-Jahre erstaunlich modern war,

Trofz ihrer GuBerlich eher konventionellen Strulstur (die allerdings haufig rauschr)
eignen sich Mazurken fur ein weites Gefuhlsspekfrum, das auch Mystisches und
schwer Greifbares einschliel3f. Einige, die sich auf wundersame Weise dem sraidri-
schen Einfluss enfzogen haben, sind ohne Klares Ende, und ihre Wiederholungen,
wenn Uberhaupt und wo auch immer, folgen einzig dem Geist des Augenblidss.
Nirgendwo ist Chopin abenteuerlicher, erfindungsreicher, verbluffender als bei sei-
nen Experimenren mit dieser Form. Und keine andere experimenrelle Spielwiese
frug bei ihm reichere und vielfaltigere Frichte als seine Mazurkken. Einer seiner
bevorzugren Kunstgriffe bestand im groBen wie im Kleinen MaBstab darin, die »aus-
balancierende« Wiederholung des Hauptmaterials (was der Reprise bei der
Sonatenform entspricht) zu kirzen und das mir einem Schlussabschnitt zu kompen-
sieren, der viel zu ausgedehnt, substanziell und durchfUhrungsartig ist, als dass man
ihn als blof3e Coda abfun kénnre.

Es ist durchaus typisch fur Chopin, wenn er das Haupfthema so oft wiederholr,
dass jede Erwartungshaltung in Bezug auf die Struktur untergraben oder irrifiert wird.
Der Effelst ist eine gesteigerte Neugier: Was har er vor? Was kommr als Néichstes?
Durch die Enftauschung von klaren Erwartungen (haufig unferstitzt von mehrdeuti-
gen Tonartwechseln) lkann das Ende, auch wenn es auBerlich feststeht, seine tibliche
Bedeutung als Abschluss verlieren. Ein gutes Beispiel dafdr ist Opus 30 Nr. 2, das in
einer Tonart beginnt und véllig unverfroren in einer anderen endet. Das offene Ende
ist bei der urspringlichen Volks-Mazurka ein verbreitetes Merkmal. Dieser Effekt fin-
der sich haufiger bei Chopins friihen Mazurken, und bei einer (Opus 7 Nr. 5) geht




er so weir, dass er die Wahl des Abschlusses komplett dem Interpreten Uberlésst
(eine weitere klare Ubernahme aus der Follkore).

Chopin ist haufig als »Miniaturist« bezeichnet worden; bei grofiformatigen Wer-
lken sei er unsicher wenn nichr gar inkompetent. Diese Behauptung kann nur ernst
meinen, wer Musik einzig an ihrer Lange misst. Dazu gehért Jean-Mare Luisada ent-
schieden nicht: »Fin Miniafurist? Das glaube ich nicht. Ganz bestimmt nichf! Man
denke nur an die Vierte Ballade oder die f-moll-Fantasie. Strukturell sind das
Meisterwerlse, und die geistigen und emotionalen Dimensionen sind bei beiden
gigantisch. Ich glaube, dass Chopin strukturel] Schumann Gberlegen war. Und auch
bei den Mazurken dachte er in groBen Dimensionen. Die Verbindungen zwischen
den einzelnen »Sdtzens, aus denen einige seiner Reihen bestehen, machen klar,
dass er diese Gruppen wie Sonaten als ganze Werke lkonzipiert hat. Bei Opus 24,
Opus 41, Opus 56 und Opus 59 zum Beispie! leitet jedes Stick in das ndchste Uber.
Und es gibt eine Arf — wie soll ich es ausdricken? — Dramaturgie fur den gesamten
Zyklus, bei der das letzte Stuck immer das umfangreichste ist, gréBer, mehr entwik-
lkelt. Das dritte Stick bei Opus 56 etwa Klingr wie eine Ballade. Und Opus 50 Nr. 3
ist ein weiteres, genial strulsturierres Meisterwerk. «

Besonders bei seinen Mazurken hatte Chopin oft zeirgleich verschiedene Versio-
nen in Arbeir - alle von gleicher Qualitat, alle ihn gleichermalen zufriedenstellend,
Und auch hierin war er seinen polnischen Wurzeln freu. Mehrdeutiglkeit und eine
gewisse Zufalligheir kennzeichneten auch die urspringliche Folklore, bei der die kul-
turelle Uberlieferung immer einer Anpassung, Auszierung und Sponfaneitdt unfer-
lag. Und so sorgfaltig er handwerklich auch arbeitete, diese Merkmale passten sehr
gur zu den Grundzigen seines kreafiven Temperaments. Zuweilen verwirten ihn
sogar seine eigenen Erfindungen; bei Opus 41 Nr. 1 etwa konnte er sich nicht fir ei-
ne Tonart enfscheiden: War es nun a-moll oder e-moll? For Chopin wie auch fur viele
seiner Zeitgenossen war eine Komposition meistens ein konfinuierliches Worlk in pro-
gress. Es ging ihnen nicht darum, ein Evangelium zu verkinden.

Und darum geht es auch dem Inferpreren Luisada nicht. Nie ist er schulmeister-
lich, nie folgt er starr und engstimig Kenventionen. Seine Laufbahn und sein Stil sind

gepragr von kontinuierlicher Weiterentwicklung. Wenn man ihn nach seinen wichtigs-
ten kunstlerischen Einflissen fragt, geht er zeitlich weiter zurick als die meisten sei-
ner Kollegen. Er nennt dann den groBen Dirigenten Wilhelm Furmwéngler, den
Pianisten Alfred Cortot und in puncro Chopin als vielleicht prégendsten Einfluss lgnaz
Friedman — alle drei haben ihre kinstlerischen Wurzeln im 19. Jahrhundert.

»Ich hatte hervorragende Lehrer, die meine Ohren den grofien Meistern vergan-
gener Tage offnefen. So entwickelfe ich eine hohe Achtung vor der Vergangenheit
und ihrer Astherils. Das hat cuf mein gesamfes Spiel abgefarbt. Als ich zum ersten
Mal Friedman hérte, war ich fasziniert daven, wie die polnische Seele In all hrer
Direktheit und gleichzeitig die auBergewohnliche Eleganz des 19. Jahrhunderts zum
Klingen kam. Fur mich ist Friedman der gréBre polnische Pianist aller Zeiten. Wenn
man sich seine fantastische Interpretation des sparen Es-dur-Noctumes anhért, dann
ist da nichf nur dieser unglaubliche Klang, sondern auch eine Arr musikalisches Aqui-
valenr zu den endlosen Safzen von Proust, dieses Gefihl endloser Melodien, offe-
ner Phrasen, melodischer Linien, die auf so vielen Ebenen so viel ausdriicksen. Keiner
sonst hat je so gespielt.«

Wie Luisada wird Friedman stark mit den Mazurken assoziiert. Luisadas erste Auf-
name des verdffentlichten Zyklus entstand vor rund zwei Jahrzehnten, Was bewog
Ihn, sie jefzt erneur einzuspielen? »Die erste Aufnchme entstfand unter ungewohnli-
chen Bedingungen. Als die DG mich bat, alle Mazurken aufzunehmen, hatte ich nur
ein paar von ihnen schon mal gespielt. Und es waren nur noch wenige Monate bis
zur Aufnahme. Ich musste sie also sehr schinell einstudieren, und auch wenn meine
Inferpretationen dann eine gewisse Spontaneitdr hatten, fehlre mir doch ganz ent-
schieden etwas. Aber seirdem sind die Mazurken eben zu einem Teil meines Lebens
gewoerden. Ich spiele sie viel, haufig als kompletten Zyklus in einem einzigen, zwejl-
einhalbstindigen Konzert. Ich mag das, denn es ist eine epische Reise und in die-
ser Gesamtheir eine auBergewdhnliche geistige Erfahrung. Zu héren, wie sich Chopins
5ril dabei entfalfet, ist absolur umwerfend.«

Eine der haufigsten Ursachen fur die irgendwie beunruhigende Armosphare in
vielen der Mazurken ist die Arr und Weise, wie Chopin mir den Harmonien umgeht




und wie er insbesondere Chromatils einsetzt — leiterfrernde Téne werden subversiv
in die Tonarten eingeschleust. In engem Zusammenhang damit steht das dberaus
subjekfive Phanomen der Dissonanz (des einen Missklang ist des anderen Engels-
gesang). In beiden Bereichen anfizipierte Chopin zeitlich so entfermnte wie unfer-
schiedliche Komponisten wie Wagner, Debussy und Schonberg. Aber fur die eher
lKonservativen unfer seinen Zeitgenossen war seine Musik, insbesondere die Mazur-
ken, einfach mehr, als sie erfragen konnten:

»In Aufsuchung ohizerreiBender Dissonanzen, gequditer Usbergdnge, schnel-
dender Modulationen, widerwdriger Verenlsungen der Melodie and des Rhyth-
mus, ist Chopin ganz unermiidiich. [...] Alles, worauf man nur verfallen kann, wird
hervorgesucht, um den Effect bizarmer Originalitét zu erzeugen, zumal aber die
fremdartigsten Tonarten, die unnafdrichsten Lagen der Accorde, die widerhaarigs-
ren Zusarmmenstellungen in Betreff der Fingersetzung. [...] Aber es verlohnt wahilich
nicht der Mihe, dal ich der verdrehren Mazureks des Hermn Chopin wegen so lange
Philippilken halte. [...] Hétre Herr Chopin diese Composition einem Meister vorge-
legt, so wiirde dieser ste ihm hoffentlich zerrissen vor die Fiile geworfen haben, was
wir hiermit symbolisch thun wollen. «

5o schrieb Ludwig Rellstal 1833; Chopin war damals noch keine 24 Jahre alr.
Die Zeir war nicht sehr freundlich zu Her Rellstab und gab ihm nicht Recht: Die
Mazurken haben lange schon Unsterblichikeit erlangt.

Jeremy Siepmann. Ubersetzung: Jochen Rudelr

A un niveau ou & un aufre, foute musique raconte une hisfoire. Il en va de méme
de foufe grande inrerpréfation. Le présent enregisrement est I'histoire de deux péri-
ples : 'un au fravers de la vie de Chopin ; l'autre étant I'exploration de cetfte vie par
un artiste exceptionnel, gréce au genre le plus révélateur au sein de la production
du compositeur. Les mazurkas, écrifes depuls son enfance Jusqu'a sa mort & I'age
de 39 ans, refracent en effet lniégraliré de la camiére de Chopin. Il en existe au
moins cinquante-huir, ce qui en fait le genre le plus abondamment représenté dans
I'ceuvre du compositeur (ce récital se limite rourefois aux pieces publiées de son
vivant). Pour Jean-Marc Luisada, il ne fait aucun doute que leur valeur franscende
leurs qualités infrinséques. « Les mazurkas nous livrent la quintessence méme de |'art
de Chopin. Elles représentent une sorte de journal de son éme et refléfent son &vo-
lution stylistique. Dés les foutes premiéres, ce sont des miracles absolus de sponta-
neité. Dans les premiers opus, si dansants, si paysans, rythmiques er pleins d'éner-
gie, nous enfendons le jeune Chopin, le Chopin clairement polonais. Puis, dans tout
le groupe médian du cycle, nous percevons linfluence du style opérafique ifalien,
qui affeint son apogée au cours de la premiére décennie de l'exil de Chopin & Pa-
ris. Et & partir de 'opus 50 sexprime, de plus en plus, le caractére fragique de son
existence. Désormais, les mazurkas sont plus abstraites ; ce ne sont plus de vraies
mazurlsas, au sens musicologique, et elles ne sont assurément pas destinées a la
danse. Chopin utilise avant fout le ritre de mazurka pour garder le confact avec ses
racines. Vers la fin de sa vie, les mazurlsas deviennent une sorte d'auto-analyse. A
bien des points de vue, il avait une personnalité obsessionnelle. Sa relation au
piano le monire amplement. Il n'a pas écrit une seule ceuvre qui ne fasse appel au
piano, et presque foute sa Musique est pour piano seul. »




Compte tenu de fout ce qui précéde, il peur étre utile de prendre un peu de
recul pour examiner les forces ayanr fagonné I'évolution de Chopin, et donce sa con-
ception de la mazurka,

Chopin est célébre, notamment, pour avoir vérifablement découvert comment
faire chanter le pianc. Ses modéles éfaient a la fois mulfiples et variés, incluant Bach
et Mozart (les seuls composireurs qu'il aimaif sans réserve) ainsi qu'un cerrain Nnom-
bre de ses contemporains, la plupart, sinon tous, bien moins eminenfts que lui
(Mevyerbeer, Auber, Bellini, Donizefti, Rossini, etc.). Il est intéressant de relever — et
ce n'est pas un hasard — que tous, sauf un, excellaient & composer des opéras.
Lexception, c'est Bach, dont le legs incomparable, en matiére de musique vocale,
comprend des canfafes et des oratorios, ses Passions et sa magnifique Messe en si
mineur. Ce qui ne I'empéchait pas de classer I'art du chant (ou plutét le contabile,
en l'occurrence) parmi les plus hautes vertus musicales, notamment dans le domai-
ne de la musique pour clavier. Mozart, pour sa part, fur I'arfiste le plus éclectique de
foufe I'histoire de la musique, et nombreux sont ceux, aujourd'hui encore, qui le
considerent comme le plus grand compositeur ayant jamais vécu. Les modéles de
Chopin éfaient donc fort divers, mais il n'envisagea joamais de se confenrer de les
imifter. Il cherchait encore moins a copier les fimbres caractérisfiques de la voix
humaine (aucun instrument a clavier n'y est jamais parvenu). [l s'inspirair plurdt des
contours de la mélodie, eux-mémes déterminés par les cycles miraculeux de notre
ceeur et de nos poumons. Le concept et la réalité de la phrase musicale (ou par-
lee, d'ailleurs) sonr obligatoirement liés au rythme de notre respiration.

Lorigine de la mécanique pianistique n'est bien sir pas du tout la méme. Et le
genie particulier de Chopin consistait en partie & adapter le style ef la pensée mélo-
digues & la nature plus libre du clavier, non soumis & la nécessité de reprendre son
souffle. Méme si son vocabulaire mélodique est en grande partie érroitement basé
sur des modeles vocaux — norarmmment les modulations omées, d'une souplesse sans
précédent, du bel canfo italien —, il mit au poinft une sorte de respiration « pianisti-
que » qui donnait & ses phrases leur merveilleuse longueur et leur séduisante asy-
meétrie. Trés artificielles, elles semblent éminemment naturelles entre les mains d'un

arfiste véritable. Le résulrat est une espéce de chorégraphie sonore - chorégraphie
de lignes, de couleurs, d'articulations rythmiques — dotée de sa propre logique infer-
ne, a la fois musicale et psychologique.

Les rythmes de la parcle constiruent une autre influence, souvent sous-évaluée,
sur le style mélodique de Chopin. Son professeur, Elsner, faisait pratiquement une
fixation sur la mise en musique du polonais. Si bien que Chopin éfait profondément
conscient des rythmes variés, infiniment subtils ef fréquemmenr asymetriques de la
langue parlée, polonaise ou autre. L'un des secrefs de ses mélodies incomparables
esf leur caractére non seulermnent « chanfant » mais aussi « parlé ». Elles reflétent
souvent le coré direct et 'expressivité infrinségue de la parole humaine, et sont ainsi
remarquables en ce gu'elles concilient une sophistication inimaginable et une
immédiateté telle gque I'auditeur est inclus & fous les niveaux. Cela n'est jamais aussi
vrai que dans ses mazurkas.

La mazurka est le symbole musical par excellence de la paysannerie polonai-
se, de méme que la polonaise renvoie & la pompe ef au cérémonial de ['aristo-
cratie. A la différence des opéras ayant eu une influence si formatrice sur le style de
Chopin, aussi bien & Varsovie qu'a Paris, la mazurlsa populaire de sa patrie d'origi-
ne ne se distinguaif pas par son raffinement. Elle n'a pas non plus particuliérement
contribué & fagonner ses premiéres perceptions de cefre danse. Les mazurkas qui
onft nourri son enfance n'avaient pas grand-chose & voir avec la campagne.
Cétaient des versions urbanisées, enjolivées, décoratives, banales pour la plugart —
on pourrait presque dire commercialisées : des pefis riens assez délicars, desfinés
aux salons, imprégnés d'un léger parfum de fierté nafienale, séduisant mais inof-
fensif.

Jeune adolescent, Chopin échappa rourefois aux rigueurs et aux distractions de
Varsovie en allant passer quelque fremps dans la campagne polonaise, ol il dé-
couvrit la musique populaire de son pays sous sa forme la plus crue, la plus élémen-
taire — une fradifion indéniablement vivante. Ce fur pour Iui I'occasion d’entendre
un fype de chanf qui & bien des €gards était 'anfithése de 'opéra - frés proche de
la rerre, sans raffinement mais d'une immédiareté extracrdinaire. La musique pro-




prement dite ne fur pas non plus seule & lui faire une profonde impression. Ce fut
aussi la fagon de chanter, la couleur, le caractére ef, plus important sans doute que
tfour le reste, le rythme de ces chants. Dans la musique populaire polonaise, comme
dans la plupart des musiques populaires de par le mende, il n'existair pas de
distinction stylistique neffe entre le chanr ef la danse.

A l'origine, la mazurka, qui remonte au XVI° siécle, était spécifiquement une
danse chantée, dans laquelle (cest fondamental pour le style de Chepin par la
suite) le rythme et la sonorité des paroles complémentaient le rythme ef la pulsa-
tion de « I'accompagnement », sans nécessairement les reproduire. Dans la musi-
que de la paysannerie polonaise, bien plus qu'd 'opéra, le chant er la danse —
c'est-a-dire les deux éléments ayant le plus influencé I'évolution de Chopin, d'une
maniére frés générale — éraient inséparables. On pourrait en fait affirmer a juste firre
que la danse, plus encore que le chanf, imprégne foure la musique de Chopin.
Cela vaut non seulement pour les pigces qu'il a intifulées « mazurka », « valse », « po-
lonaise », « cracovienne », efc., mais aussi pour la mazurka éfonnante qui surgit au
milieu de la Polonaise en fa diese mineur, la « mazurka » qui serf de finale au
Concerto en fa mineur, le finale en forme de cracovienne du Concertro en mi
mineur, la « valse » qui se dissimule sous 'apparence avant fout tragique de la
Ballade en sof mineur, et ainsi de suite. Presque autant que ce Bach qu'il aimair
tant, Chopin avait la danse dans le sang en tant que compositeur.

Parler de « la mazurka », c'est en fair simplifier excessivement les choses.
Comme pour toute la musique populaire cu presque, les différences régionales
étalent souvent essentielles. Deux danses dérivant directement de chansons popu-
laires éfraient originaires de la voivodie de Mazovie (Mazowse) : la mazur, ou ma-
zurek, qui doit son nom aux habitants des plaines, et 'obertas ou oberek. Une autre
danse, éfroiternent apparentée, la kujawiak, avait vu le jour dans la voivodie voi-
sine de Coulavie (Kujawy). Méme si la plupart des gens qui |'urilisaient — ou I'utili-
senf aujourd'hui — l'ignoraient, la « mazurka » éfait un mot-valise cree & partir de
ces frois danses. Si elles varient en termes de rempo, |'oberfas étant généralement
plus rapide que les deux aufres, elles onf en commun une Mesure fernaire ou le

deuxiéme ou troisieme femps est forfement accentué (ce qui n'est pas aussi simple
qu'on pourrait le penser), et sont construites en deux ou quatre parties de huit (ou
frés souvent six) mesures, chaque partie étant répétée.

Pour Jean-Marc Luisada, I'oberels et la kujawiak sont I'égquivalent pour Chopin
des deux alter ego de Schumann, Eusebius et Florestan : « La kujawialk est si nost-
algique ef mélancolique, et I'oberek si physique, temestre, pleine de vitalité. Lun
des aspecrs infriganrs de ces mazurkas est qu'elles confiennent pratiquement foutes
un mélange de ces deux éléments — ou plutdt de ces deux armosphéres. La pre-
miere fois que je les ai enregistrées, j'al sans doure exagéré cette dimension. Mais
elles fonf désormais partie de moi. Jai évolué, et mon approche de ces piéces a
évolué en moi, au cours des vingr derniéres années. La fagon dont je les joue
auvjourd'hui est plus naturelle, je crois, et fait vraiment naturellement partie de ma
vie. Elle reflére plus authentiquerent ce que je suis. Elle est plus simple, plus stable,
plus poétique, je crois, et si en fin de compte I'aspect dansé demeure, bien sir — il
sagit plus d'une nostalgie de la danse. Pour moi, les mazurkas sonf comme de
petits polaroids musicaux, des instantanés, comme le haiku joponais. »

A la différence de Bartok au XX¢ sidcle, Chopin n'était ni musicologue ni collec-
fionneur, sauf au sens le plus large du ferme. |l prir pour point de départ les mazur-
kas authentiques, ainsi que les souvenirs ef les visions, tout aussi importants, qu'elles
généraient en lui : une source d'inspiration & partir de laquelle il pouvait inventer
un nouveau fype de musique, frés sophistiqué, donf les fraifs saillants étaient néan-
moins spécifiquement polonais. A frés peu d'exceptions prés (tel le poco pity vivo
de l'opus 68 no. 3), il dédaigna les cirarions pures et simples. |l lui arrive cependant
d'évoquer le bourdon caractéristique de la cormemuse, ou dudy, le mettant parti-
culigrement en avant dans la version la plus ancienne de |'opus 7 no. 2.

Chopin préserva ef exacerba ce qu'avait de fonciérement polonais des particu-
larites comme la répéfition fréquente de courts motifs thématiques, développés
avec une invenfivité qui peut & juste fitre étre décrite comme « symphonique »
(opus 41 no. 1, opus 52 no. 3, ef cpus 63 no. 1, par exemple) ; une fendance &
fourner autour d'une méme nofe (opus 50 no. 3) ; I'urilisation décorarive de triclets




& des moments importants (opus 7 no. 5) ; I'accentuation significative de temps tra-
ditionnellement faibles ; et le fait de terminer les phrases sur le deuxiéme femps.
Parfois aussi, comme dans 'opus 33 no. 4, il méle duolets ef triolets, proceédé con-
sidéré comme allant de soi par les musiciens de la fin du XIX® siecle et du début du
XX® siecle, mais qui éraif d'une modemité surprenante vers 1835.

En dépit de leur forme assez carrée en apparence (souvent plus qu'en réaliré},
les mazurkas se prétent & une grande diversité d'émotions, y compris énigmatiques
ou indécises. Certaines, qui onf miraculeusernent résisté & l'urbanisation, n'onf pas
de véritable fin ef sont répéfées ou non, nimporte quelle partie étant concernée,
selon 'humeur du moment. Jamais Chopin ne se monfre qussi avenfureux, Qussi
ingénieux ou plus fréquemment sibyllin que dans ses expériences au niveau de la
forme. Jamais non plus les terrains ou il se livre & ses expériences ne produisent des
fruits plus abondants er plus variés que lorsqu'il s'agir des mazurkas. Un de ses pro-
cédés favoris, aussi bien a petite qu'a grande échelle, érait de fronquer la répétiri-
on de son matériau principal, destinée & équilibrer le tout (I'équivalent de la réex-
position dans la forme sonate), puis de compenser par une section finale beaucoup
trop importante, substantielle et proche d'un développement, en fait, pour pouvoir
passer pour une simple coda.

Généralement, Chopin peut réitérer un théme principal si souvent que l'on ne
sait plus & quoi s'aftendre au niveau formel, ce qui exacerbe la curicsité de ['audi-
reur — OU va-t-il ? Quest-ce qui va suivie ? A parfir du moment o les attentes for-
melles deviennent floues (un flou souvent favorisé par des modulations ambigués),
la condlusion peut ne plus s'‘accompagner du senfiment de finalité habituel, méme
si elle est en apparence définitive, Un bon exemple est 'opus 30 no. 2, qui com-
mence dans une ronalité pour se rerminer, effrontément, dans une autre. Une fin
indéterminée est un fraif fréquent dans la mazurlsa populaire originale. Cer effet de
fin ouverte se rencontre parmi les premieres mazurlsas de Chopin, plus que parmi
les dermiéres, et dans I'une d'entre elles (opus 7 no. 5), le compaesireur samuse a
laisser l'interprete entierement libre de finir & sa guise (aufre frait clairement em-
prunté a la culture populaire).

Chopin a souvent été qualifié de « miniaturiste », mal & l'aise, sl ce n'est rotale-
ment incompéfent, dans les ceuvres de grande envergure. Seuls ceux qui jugent de
I'envergure d'une ceuvre & l'aune de son seul minutage peuvent s'obstiner dans
une felle opinion. Jean-Marc Luisada n'en faif assurément pas partie : « Miniaturiste ?
Je ne crois pas | Vraiment pas. Prenez la Quatriéme Ballade, par exemple, ou la
Fanraisie en fa mineur. Ce sont des chefs-d'ceuvre de construction, giganfesques par
les pensées et les émotions qu'ils confiennent. J'estime, pour ma part, gue Chopin
maiftrisait mieux la forme que Schumann. Er dans les mazurlsas, il pensait grand. En
fait, les liens enfre les différents « mouvements » qui composent cerfains de ses re-
cueils montrent clairement qu'il concevait ces recueils comme un fout, & linstar
d'une sonate. Dans les opus 24, 41, 56 er 59, par exemple, chaque piéce méne
a la suivante, Er on observe une sorte de — comment dire ? —, de dramatisation du
cycle, la derniére piéce érant roujours la plus grande. Plus longue, plus développée.
Ainsi, dans I'opus 56, la troisieme a des sonorifés de ballode. Et 'opus 50 no. 3 est
un autre exemple supréme du génie de la forme. »

Dans le cas des mazurkas en particulier, Chopin avait souvent différentes versions
en chantier en méme temps, foutes de qualité égale, et qu'il considérait toutes
avec une égale approbation. En cela encore, il se montrair fidéle & ses racines polo-
naises. Lambiguiré ef une certaine dose d'aléafoire éraient inhérentes a la traditi-
on populaire originale, dont I'héritage culturel éfait perpétuellement soumis aux
adaptations, aux embellissements ef a la sponfanéiré. Chopin avait beau étre un
artisan meéticuleux, cela s'accordair frés bien a certains aspects clés de son propre
fempérament créafif. Il lui arrivait d'ailleurs fréquemment d'étre décontenancé par
ses propres inventions : dans 'opus 41 no. 1, il n'arrivait pas lui-méme & décider dans
quelle ronaliré il se frouvait : la mineur, mi mineur ? Chopin, comme nombre de ses
contermporains, considérait la plupart de ses compositions comme indéfiniment « en
devenir ». Il éfait éranger aux vérités d'évangile.

Clest aussi le cas de Jean-Marc Luisada en tant quiinterpréte. |l ne se montre
Jamais docirinaire, rigide, ou ligoté par les conventions. Lhisroire de sa carriére, et
de son siyle, est celle d'une perpétuelle évolution. Lorsqu'on linterroge sur les in-




fluences les plus formatrices pour sa personnalité de musicien, il remonte plus loin
dans le passé que la plupart des artistes. Les figures qui dominent sa conversation
sont le grand chef d'orchestre Wilhelm Furwangler, le pianiste Alfred Cortot, et Ignaz
Friedman, sans doute la personnalité la plus influente de foutes quand il s‘agit de
Chopin - tous plongent leurs racines dans le XX siédle.

« J'ai éfé bien servi par mes enseignants, qui m'ont ouvert les oreilles aux grands
maitres du passe. lls m'onr aidé & acquérir une révérence & I'égard du passé, et de
l'esthétique du passé, qui a coloré fout ce que je fais. Quand jai découvert
Friedman, j'ai éré stupéfair d'entendre limmeéediareté de I'dme polenaise er lexra-
ordinaire élégance du XIX® siecle. Pour moi, Friedman fur le plus grand pianiste po-
lonais de fous les remps. Ecoutez sa fantastique inferprétation du nocrume tardif en
mi bémol, et vous enfendrez non seulement ceffe sonarité incroyable mais une
sorre d'equivalent musical aux phrases inachevées de Proust, ce senfiment d'une
meélodie sans fin, de phrases sans fin, de lignes uniques qui expriment tant de cho-
ses, a rant de niveaux. Personne d'autre ne joue ainsi. »

A l'nstar de Jean-Marc Luisada, Friedman est éfroiferment associé aux mazurkas.
Mais Jean-Marc Luisada a réalisé son premier enregisirement du cycle publié il y o
prés de vingr ans. Qu'est-ce qui I'a convaincu de réiférer l'expérience ? « Ce pre-
mier enregistrement a eré effectué dans des circonstances inhabiruelles. A I'épo-
que, quand DG m'a demandé denregisirer foures les mazurkas, je n'en avais
guere joué qu'un petit nombre. Et le disque devair sortir quelques mois plus fard
seulement. Je les ai donc apprises frés rapidement, ef si mon jeu avait un caracte-
re spentang, il manguaif indéniablement quelque chose a mes yeux. Depuis, en
revanche, les mazurkas sont devenues partie intégrante de ma vie, comme je le
disais. Je les ai jouées de nombreuses fois, souvent en donnant lintégralité du cycle
en un concert unique de deux heures ef demie. J'aime procéder ainsi car c'est un
tel voyage épique | Les jouer foutes en une seule fois consfitue un cheminement
spirifuel extracrdinaire. Entendre le style de Chopin se déployer ainsi est réellement
stupéfiant. »

Lune des sources persistantes de ce caracrére un peu froublant de nombreuses
mazurlas est la maniére qu'a Chopin d'utiliser I'harmonie, et nofamment le chro-
matisme ~ le recours subversif & des notes étrangéres aux gammes sur lesquelles
sont basees les fonalités. Le phénomeéne de la dissonance, hautement subjecrif (ce
qui est délices pour un auditeur peur agresser les oreilles d'un autre), lui est &froite-
menf apparenté, Dans ces deux domaines, Chopin annongair des compositeurs
aussi éloignes er divers que Wagner, Debussy ou Schoenberg. Mais, pour les plus
conservareurs de ses confemporains, sa musique, et ses mazurkas en particulier,
efaient four simplement insupportables :

« Quand il s'agit de chercher des dissonances déchirant l'oreille, des transitions
afroces, des modulations percantes, de répugnantes disforsions de la mélodie et du
rythme, Chopin est parfaiternent infatigable. [...] Tout ce que I'on peut trouver par
hasard est ici invoqué pour produire un effer d'originalité bizarre, notamment les
fonalités les plus étranges, les positions d'accord les moins nafurelles, les combinai-
sons les plus ridicules en matiére de doigtés. [...] Mais les mazurlsas perverses de M.
Chopin ne méritenf viaiment pas qu'on prenne la peine de se lancer dans d'aussi
longues philiopiques. [...] Sl avait soumis cetfe musigue & un maitre, celui-ci, espé-
rons-le, l'auraif déchirée et jetée a ses pieds — et c'est ce que nous souhaitons faire
a présent, symboliquement. »

Ainsi parlait Ludwig Rellstab en 1833, alors que Chopin n‘avair pas méme 24
ans. Le remps n‘a pas ménagé Herr Relistab. Mais les mazurkas onf depuis long-
temps affeint I'immortalité.

leremy Siepmann. Traduction : Josée Bégaud




