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Wstep

I. Jak napisa¢ historie Konkursu Chopinowskiego

Osoba, zycie i dzieto Fryderyka Chopina zostaly przebadane, opisane i zana-
lizowane w najdrobniejszych szczegbtach. Mozna bez wiekszego ryzyka zato-
zy¢, ze gmach tej wiedzy jest ukoniczony i ze w XXI wieku nie bedzie fatwo
dotozy¢ do niego chocby jedna potrzebna jeszcze cegietke.

Dlatego przy pisaniu ksigzki, ktérg Czytelnik ma teraz w rekach, nie
zajmowaliSmy sie ani zyciem Chopina, ani jego tworczoScig, przyjmujac zgro-
madzong przez ponad péltora stulecia wiedze na ten temat za dang i bezdys-
kusyjna, chociaz zdawaliSmy sobie sprawe z kontrowersji i debat toczacych
sie wcigz nad réznymi kwestiami szczegélowymi. Ksigzka ta po§wigcona jest
bowiem nie samemu Chopinowi i nie jego dzietom, lecz Miedzynarodowemu
Konkursowi Pianistycznemu jego imienia rozgrywanemu juz niemal od stu-
lecia w Warszawie.

Glownym celem naszej pracy jest zatem szczegblowe zrelacjonowa-
nie dyskusji i kontrowersji toczacych sie wokot kolejnych edycji Konkursu
Chopinowskiego oraz innych jego niemuzycznych aspektéw na podstawie
zaréwno publikacji prasowych, jak i zachowanych dokumentéw archiwal-
nych, do tej pory w wigkszosci nieprzebadanych. Poniewaz przywolujemy
zrédia niemal nieznane, zapomniane — w ksigzce pojawia sie wiele obszer-
nych cytatéw. Nie jest ona jednak tylko antologig, zawiera bowiem réwniez
rezultaty podjetej przez nas proby interpretacji owych cytatdéw majacej na
celu prezentacje publicznego dyskursu okotokonkursowego jako samodziel-
nej wielowgtkowej narracji sensotworczej, a nie tylko jako protokolarnych
sprawozdan z przebiegu kolejnych edycji.

Opisujac dzieje Konkursu, przyjeliSmy ponadto kilka ogélnych zalozen
metodologicznych. Przede wszystkim uznaliSmy, ze nie jest naszym zada-
niem formulowanie ocen estetycznych dotyczacych wykonan. Czytelnik,
ktory chciatby dowiedzied sig, w ktérym Konkursie grano Chopina najlepiej,
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bedzie tg ksigzka rozczarowany. Jest to bowiem ksigzka miedzy innymi o tym,
jak spierano si¢ w Polsce o to, co znaczy ,graé Chopina najlepiej”, o tym, ze
nigdy nie osiagnieto w tej sprawie zgody ani nawet trwalego kompromisu.

Nie staramy si¢ rowniez zgromadzi¢ tu wszelkich opowiesci zza kulis
oraz osobistych wspomnien uczestnikow i jurorow Konkursow. Istnieje
kilka ksigzek ze wspomnieniami tego rodzaju i do nich odsylamy zaintere-
sowanych. Jednak, poniewaz nie chcemy tez tworzy¢ nudnego repertorium,
umieszczamy wzmianki o epizodach ilustrujgcych dzieje Konkursu nie tylko
jako wznioslej celebracji sztuki, lecz takze jako wydarzenia tworzonego przez
ludzi — omylnych, majacych stabe strony i popelniajacych bledy lub gafy.
Waznym elementem konstruowanego przez nas obrazu sg rowniez wizerunki
Konkursu w §wiadomosci zbiorowej Polakéw oraz rozmaite inicjatywy kul-
turalne podejmowane na jego peryferiach.

II. Uwagi metodologiczne dotyczace interpretacji
Konkursu Chopinowskiego jako fenomenu
kulturowego

Na przetomie wiekéw XX i XXI humanistyka $wiatowa doswiadczyla
wielu nowych wrazen. W lawinie ,,zwrotow” nastgpit miedzy innymi zwrot
w strong analizy sztuk wykonawczych w ich aspektach fenomenalnych.
Oznacza to, ze zamiast pisac teksty o innych tekstach, jak to sie dziato przez
ostatnie dwa stulecia, akademiccy humanisci zaczeli pisaé teksty o obrazach,
dzwigkach i dziataniach.

Nie jest fatwo zdac sobie sprawe ze skali jakoSciowych zmian, ktére przy-
niosta ta metoda. Pozornie nie sg one wielkie. Nauki o sztukach plastycznych,
o muzyce, o teatrze oraz o filmie istniejg od dawna i dorobily sie¢ wielkich
osiaggniec. Nalezy jednak podkreslié, ze az do ostatnich dekad XX wieku
nauki te traktowaly swoje obiekty badan zazwyczaj tak, jak gdyby byly one
szczegblnego rodzaju tekstami — czyli bytami obdarzonymi samoistnym,
stabilnym znaczeniem lub zbiorem takich znaczen, ktérego wyodrebnienie
z materii przedmiotu badan jest rezultatem procedur intelektualnych okres-
lonych przez humanistyke tekstocentryczna, skupiong na analizie tekstow
literackich i filozoficznych.

A zatem jesli badano ,teatr”, to w centrum tych badan znajdowato sie
wystawienie literackiego tekstu sztuki (cenne byly wszystkie tekstowe lub
obrazowe relacje dotyczace inscenizacji — wzbogacatly one lub modyfikowaly
didaskalia dramaturga); jesli badano ,,obraz” — to jako wizualng realizacje
zbioru idei tkwigcych w umysle artysty i dajacych sie wyrazié jezykowo (celo-
wala w tym zwlaszcza ikonologia i zalezne od niej szkoty historii sztuki),
jesli ,,film” — to jako dzieto quasi-literackie, tyle ze ujete w sekwencje rucho-
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mych obrazéw zamiast sekwencji zdan (tak dziatata znaczna cze$¢ dwudzie-
stowiecznej teorii i krytyki filmowej); jesli ,,muzyke” — to jako realizacje
wykonawczg zapisu partyturowego (to podejScie zabsolutyzowaly szkoty
formalistyczne w muzykologii).

Gra rozumienia toczyla sie tutaj w jasnych, wzglednie jednoznacznych
warunkach. Istnialy stabilne instancje czy momenty procesu — tworca (na
przykiad malarz, kompozytor, rezyser, inscenizator) i dzielo, postawieni
przed umystem badacza. A jesli uniewazniano tworcg, jak to robili struktu-
ralisci, to sprawa stawala si¢ jeszcze prostsza — badacz bral na swoj warsztat
dzieto i poddawatl je wszelkim mozliwym analizom w catkowitym oderwa-
niu od $wiata zewnetrznego, niczym biolog sekcjonujacy egzemplarz nowo
odkrytego gatunku w sterylnym laboratorium. Gdzie§ w tle majaczyty oko-
licznosci zewnetrzne: sytuacje wykonan, publicznos¢ dziela i jej reakcje,
oscylacje emocjonalne i polityczne wokot trajektorii odbioru. Nie mialy one
jednak wiekszego znaczenia. Badacze, ktorzy chcieli powaznie zajmowac sie
nieuchwytnymi w tekScie Zrodlowym jakoSciami towarzyszacymi material-
nym realizacjom dziel sztuk wykonawczych w czasie rzeczywistym, musieli
stawi¢ czola dwom przeciwnos$ciom — lekcewazeniu Srodowiska akademic-
kiego oraz, co bylo znacznie trudniejsze, oporowi jezyka.

Co wymykalo si¢ takim badaniom i interpretacjom? Wszelkie ulotne
jakosci i fenomeny wiazace sie ze sztukami wykonawczymi, a takze wigkszo$¢
reakcji odbiorcéw — czyli to, co okresla sie obecnie jako ,,sfere afektywng”.
W oparciu o tekstocentryczne metody nie bylo tez dobrego sposobu, by
badaé zjawiska powstajace spontanicznie, improwizacje, akcje, happeningi,
dziatania hybrydowe, fenomeny z pogranicza sztuk, przedsiewziecia oddolne,
niemajgce okreSlonego osobowego tworcy. Zachowania publicznosci zwra-
caly uwage tylko wtedy, kiedy byly skrajne (omdlenia, histeria, protesty),
a i wowczas odgrywaly role raczej anegdotyczng w narracji naukowej (jed-
nym z nielicznych wyjatkéw byla premiera Swieta wiosny, gdzie zachowanie
publicznosci stato sie samoistnym epizodem w dziejach kultury europejskiej,
znaczac kres belle époque — lecz nawet tutaj zbyt czesto zbywano sprawe
etykietka ,skandal”, az do propozycji interpretacyjnej Modrisa Eksteinsa').
Przede wszystkim za$ badaniom tekstocentrycznym i ich jezykom umykato
to, co juz 100 lat temu Walter Benjamin nazwal ,aurg” — niepowtarzalna,
niedyskursywizowalna, nieuchwytna i niereprodukowalna jako$¢ istnienia
dzieta rzutujaca na jego odbiér przez widza/stuchacza, ktory postugiwat sie
nie tylko analitycznym ujezykowionym intelektem.

Aby odda¢ sprawiedliwo$¢ wszystkim tym ,,sztywnym” modelom tek-
stowego ujecia dziel, przypomnijmy, ze powstawaly one w duzej mierze

1 Zob. M. Eksteins, Swieto wiosny. Wielka Wojna i narodziny nowego wieku, przel.
K. Rabifiska, Warszawa 1996.
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jako reakcje na przeczulong, czulostkowa wrecz wrazliwo$¢ romantyczng
i postromantyczng. Kiedy Eduard Hanslick publikowal przetlomows, zato-
zycielska dla formalizmu muzykologicznego rozprawe O pigknie w muzyce
(pierwsze wydanie w 1854 roku), mial na celu sttumienie kwiecistosci stylu
owczesnej krytyki muzycznej. Cel ten nigdy nie zostal w pelni osiggniety.
Niemniej zarysowala sie podstawowa opozycja, w ktorej mialy si¢ umiejsca-
wiaé wszystkie style i sposoby nowoczesnego pisania o muzyce. ,Muzyka”
jest mianowicie podnietg albo dla uczué, albo dla rozumu, zatem ujmowac
ja w stowa mozna albo uczuciowo, albo rozumowo. To ciekawe, ze nie-
zwykle rzadko widziano mozliwo$é owocnego polaczenia tych mozliwosci
albo tez wyjscia poza ich alternatywe i potraktowania muzyki (zwlaszcza
»powaznej”) jako korelatu ludzkiej cielesnosci, a nie sfery emocjonalne;j
lub mentalne;.

Zmiana podejscia na przelomie tysiacleci jest wiec zabiegiem wzbogaca-
jacym. Ale tez wielce utrudnia prace badawcza. Jak wlasciwie bowiem mamy
»bada¢ stowami” jednorazowe dzialania i ulotne dzwigki albo przemijajace
obrazy?

Kiedy nastepcy McLuhana rozpoczeli w latach 70. 1 80. XX wieku debate
na temat wzajemnych relacji oralnoéci i piSmiennosci w komunikacji jezyko-
wej ludzkich kultur, w ferworze sporéw o wyzszo$¢ oralnosci nad pismienno-
$cig lub na odwrét zapomnieli o jednym istotnym szczegdle — o tym, ze ustny
i piSmienny przekaz komunikatéw jezykowych sa od siebie tak odmienne, iz
podcigganie ich pod jeden schemat interpretacyjny i wazenie na szalach tej
samej wagi wartoSci kulturowych nie ma sensu. Jedng z fundamentalnych
roznic jest ,roznica w czasie”, ktorej Swiadomy byt juz Platon i inni staro-
zytni. Verba volant, scripta manent. To, co wypowiedziane glosem, istnieje
tylko w momencie wypowiadania i tylko dla oséb obecnych, Swiadomych
aktu wypowiedzi. To, co napisane, trwa w czasie i przestrzeni.

Ot6z ta sama réznica — i wszelkie ktopoty intelektualne, jakie si¢ z nig
wigza — zachodzi przy ,tekstowym” i ,zjawiskowym” podejsciu do sztuk
wykonawczych. W podejsciu ,,tekstowym” za cene utraty aury otrzymuje si¢
luksus obcowania z trwalymi §ladami zdarzeih w postaci ich zapisow stow-
nych lub audiowizualnych traktowanych jak quasi-stowne. W podejsciu ,,zja-
wiskowym” prébuje sie odzyskaé aure — czyli wszelkie jakosci nietekstowe
zjawiska, jako$ci zmystowe i emocjonalne — ptacac za to wysoka cene, ktora
jest utrata intersubiektywnej struktury wgladu. Rezultatami préb opisania
Histoty” jakiegokolwiek performansu w tekscie czesto bywaja zbiory wrazen
obserwatora lub utopijne usitowania odtworzenia ulotnego zjawiska w stow-
nym opisie — ktére w dawniejszych czasach byly domeng artystéw stowa,
a nie uczonych w pismie. Krétko méwigc, niezaleznie od tego, jakimi super-
nowoczesnymi teoriami bySmy nie podbudowywali tak snutego wywodu,
i tak wracamy w nim okrezng drogg do idiomu romantycznego.
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Zjawisko wykonania utworu muzycznego utrwala si¢ tylko w nagraniu
lub relacji tekstowej — zadne z tych mediéw nie jest w stanie przechowac ani
benjaminowskiej aury wydarzenia, ani nawet pozamuzycznych jakos$ci wcho-
dzacych w jego sklad (réwniez wtedy, kiedy jest to nagranie audiowizualne,
poniewaz profesjonalne nagrania sg z reguly rezyserowane tak, aby pomijac
cechy sytuacji wykonawczej, w ktérych ,czysty odbior” bedacy idealnym
konstruktem teorii muzykologicznych moégtby zostaé zaklécony), zatem
pamieé o wykonaniach muzycznych jest pamigcig z koniecznosci utomng
i paradoksalng w szczegblny sposob. Trudno jest pisac o czyjej$ grze nawet
wtedy, kiedy sie te gre osobiscie uslyszato i zobaczyto. Jak wobec tego pisac
o miodzieniczych wystepach artystéw, ktorzy sg dzi$ u schytku zycia? Jak
pisaé o grze ludzi od dawna niezyjacych?

Konkurs Chopinowski — jesli stanowi przedmiot badan majacych na celu
napisanie jego syntetycznej historii — przysparza jeszcze dodatkowych pro-
bleméw, wynikajacych z jego duzej rozciaglosci w czasie. ,,Konkurs” to nie
wkoncert” — i uwaga ta tylko pozornie jest trywialna. Nie chodzi oczywiscie
o to, aby naiwnie dazy¢ do opisania tego, ,jak naprawde byto”, albo — juz
mniej naiwnie — do odtworzenia spektrum uczué artystow, juroréw, kryty-
kéw i pozostatych stuchaczy w konteks$cie wspotzawodnictwa. Nie napi-
szemy ,historii cial i emocji” ani ,historii wrazen zmystowych” Konkursu.
Czy Ivo Pogoreli¢ podczas swoich wystepow ostentacyjnie zul gume tylko
dlatego, zeby prowokowac juroréw, czy takze dlatego, ze naprawde poma-
gato mu to w skupieniu nad instrumentem? I czy w ogdle naprawde zut
gume? Czy racje majg ci Swiadkowie, ktorzy twierdzg, ze rozmys$lnie zmieniat
tekst wykonywanych utworéw i dlatego zostal wyeliminowany, czy tez ci,
ktorzy utrzymuja, ze grat wiernie kazda nute, lecz poddawat zapis Chopina
zbyt brawurowym odksztalceniom dynamicznym i agogicznym? Na trzecie
z tych pytan najtatwiej bytoby odpowiedzie¢ — wystarczy uwaznie przestuchaé
nagrania, majac przed oczami partytury (w tym samym wydaniu, z ktérego
korzystano w Konkursie z 1980 roku). Drugie jest trudniejsze, bo kamerzysci
tego Konkursu nie byli na tyle blisko podium, zeby zarejestrowac doktadnie
twarze pianistow (dopiero w ostatnich kilku edycjach widzowie telewizyjni
i internetowi mogli delektowac si¢ kazdym nieswiadomym grymasem wyko-
nawcéw), ale przy odrobinie wytezonej uwagi mozna chyba rozstrzygnaé te
watpliwosé. Pierwsze pytanie — moze najciekawsze — pozostanie na zawsze
bez odpowiedzi.

Dlatego pozadanym kierunkiem pisania antropologicznie nastawionej
Hhistorii Konkursu Chopinowskiego” jest droga, ktéra wskazujg badacze
pozostajacy raczej pod wplywem nauk spotecznych niz nauk o sztuce czy
wszelkich modnych dzi$ studiéw nad ciatami, emocjami i zmystami. Spore
szanse poznawcze daje zwlaszcza rozpatrzenie szeregu edycji Konkursu jako
rozgrywek statusowych miedzy grupami wykonawcéw, jurorow, krytykéw
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i ,,zwyklych” stuchaczy — w zmieniajacych sie¢ warunkach politycznych, spo-
tecznych, kulturowych, technicznych i cywilizacyjnych. Solidng baze propo-
nuja dla takich préb Lisa McCormick czy Pierre Bourdieu, ale warto tez sko-
rzysta z pomystéw duzo dawniejszych autoréw — choéby Rogera Caillois czy
nawet Johana Huizingi. Mozna by tez — to na p6t zartobliwa uwaga — sieg-
naé do starych klasykéw antropologii i zobaczy¢ Konkurs jako egzotyczny
obcy rytuat religijny, w ktérym masy wyznawcoéw gromadzg sie wokot bostw
wydajacych czarodziejskie dzwigki. Przede wszystkim za$ nalezy starannie
przesledzi¢ publiczne wypowiedzi 0s6b bedacych swiadkami kolejnych jego
edycji. O ile bowiem trudno jest poréwnywac jakosci estetyczne samych
wykonan konkursowych, o tyle mozliwe jest krytyczne poréwnanie wypo-
wiedzi o tych jakoSciach, z ktérego wylania sie obraz Konkursu jako pola
rozgrywek symbolicznych toczonych wokoét pojecia idealnego wykonania
muzyki Fryderyka Chopina.

III. Konkurs jako demokratyczny
agon nowoczesnosci?

Agoniczno$¢ jest jedng z najbardziej trwatych cech zbiorowosci ludzkich,
pos$wiadczang od zarania dziejéw czlowieka we wszelkich §ladach przeszto-
$ci, od materialu kopalnego przez najstarsze zapisy historyczne az po nie-
skoficzone bogactwo danych z historii nowej i najnowszej. ,,Agonicznos$¢”
jest bardzo szerokg kategoria, do ktérej nalezg rozmaite praktyki spoteczne
majace na celu wykazanie, ze niekt6rzy ludzie s lepsi niz inni — na przyktad
silniejsi, pickniejsi, bogatsi, zdolniejsi albo sprawniejsi w réznych umiejetno-
$ciach. Prawdopodobnie sktonno$¢ do rywalizacji i nieustannego sprawdza-
nia si¢ wobec siebie nawzajem wpisana jest w ,nature ludzka” (cokolwiek
oznacza ten termin) przez ewolucje biologiczng i ma w swojej najglebszej
podstawie co$ wspdlnego z prawami doboru naturalnego, preferujagcymi
osobniki najskuteczniej dostosowane do wymagan Srodowiska zewnetrznego.

Pierwotnie jedyna dziedzing tej rywalizacji w $wiecie czlowieka byla
walka, przemoc fizyczna. Niektorzy badacze przypuszczaja wprawdzie, ze
juz malowidta naskalne — chocby te z Lascaux i Altamiry — byly rezultatem
jakichs form wspoétzawodnictwa, lecz nie ma zadnych dowodéw, ktére umoz-
liwialyby nadanie tym spekulacjom przynajmniej pozoru prawdopodobien-
stwa. W piSmiennych $wiadectwach najstarszych kultur historycznych takze

2 Ten fragment wstepu jest nieco przeksztalcong wersjg tekstu, ktory ukazat sie w pierw-
szym numerze czasopisma ,,Chopin Review” z roku 2018 jako oméwienie ksigzki Lisy McCor-
mick Performing Civlity (zob. nastepny przypis).
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nie odnajdujemy jeszcze Swiadectw istnienia innych niz wojenne odmian
agonu. Pierwsza odstone rywalizacji symbolicznej daje nam antyczna Gregja.

W XIX i XX wieku napisano wiele ksigzek na temat wyjatkowosci kul-
tury greckiej na tle innych kultur starozytnych. Rzadko jednak dostrzegano,
ze wsrod innowagji i wynalazkéw, nowych idei i wyobrazen, ktore Grecy
whniesli do zasobu ludzkiej egzystencji, jednym z najwazniejszych byta (i nadal
jest) zdolnos¢ do symbolizacji konfliktu, do przenoszenia zachowan agonicz-
nych ze sfery wojny, walki i przemocy — do sfery zawodéw, gier i regular-
nego wspotzawodnictwa majacego na celu uzyskanie przewagi symboliczne;j,
a nie materialnej. Pojecie kleos (stawa, chwata) obecne juz w jezyku eposéw
Homerowych, sytuowalo sie w klasycznej grece na przecieciu tych dwoch
mozliwosci. Oznaczajac gtownie rezultat przewag w walce zbrojnej, miato
konotacje, ktore dzi§ nazwaliby$Smy ,kulturalnymi” — kojarzyto sie¢ bowiem
z uzyskiwaniem solidnej, korzystnej i pozytywnej pozycji w pamieci potom-
nych. W epoce klasycznej (V wiek p.n.e.) symbolizacja walki dopetnita sie
W postaci agonu tragicznego i komicznego — pierwszych znanych nam ,.kon-
kursow artystycznych” w $cistym znaczeniu, ktore — tak samo jak konkursy
nowoczesne — umieszczone byly w skomplikowanych, nie w petni dzis dla
nas zrozumialtych kontekstach spotecznych.

Europejskie wieki $rednie nie dodaly wiele do modelu agonicznosci
wytworzonego przez Grekow. Idac tropem rozpoznah Norberta Eliasa, przyj-
mujemy dzi$§ na ogol, ze instytucje ,,wysokiej kultury” zaczely sie wytwarzaé
w tych spoteczefistwach sredniowiecznych, ktére osiggnely na tyle stabilng
rOwnowage wewnetrzng, ze rzadzace nimi klasy spoteczne mogly i chciaty
pozwolié sobie na inwestowanie w takie rodzaje dziatalnosci, jakie nie przy-
nosily korzysci ani militarnych, ani politycznych, lecz mogly przyczynic si¢
do zwiekszenia prestizu. Taka jest socjogeneza kultury dworskiej, z jej kon-
kursami trubaduréw, z zawodami poetyckimi i popisami muzykantéw. Rene-
sans przejmie i rozwinie te instytucje oraz nada im rozlegte zaplecze w postaci
zinstytucjonalizowanego mecenatu. Tak skonstruowany model cywilizowa-
nych (w sensie Eliasowskim) zachowan agonicznych w obrebie instytucji
wkultury wysokiej” przetrwa do konica feudalnej Europy. Witadcy, nigdy nie
przestajac posyla¢ na Smier¢ swoich zolnierzy i prowadzac wyniszczajace
gry polityczne, beda szuka¢ wytchnienia i przy okazji nadawac sobie polor
poprzez bierne, a niekiedy czynne uczestnictwo w rywalizacji swoich poetow,
malarzy i kompozytoréw, ktéra rzadko wprawdzie przybierata wtedy postac
sformalizowana, lecz z drugiej strony nie bylo tez takiej potrzeby, poniewaz
czynnikiem rywalizacji nie bylo tu wykonawstwo jako takie, lecz stojace za
nim instytucje wladzy polityczne;j.

Ten stan rzeczy ulegt gwaltownej zmianie wraz z upadkiem feudalnego
porzadku spotecznego. Mieszczanstwo, po tym, jak ugruntowato swoja
przewage w najwazniejszych geopolitycznie krajach Europy, nie widzialo

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_1xq4_ebook

14 Pawel Majewski

potrzeby wykazywania swoich przewag wobec przeciwnikow w grze poli-
tycznej, wojennej oraz (tu istotna nowos¢) ekonomicznej — poprzez sztuke,
ktéra miedzy innymi dzigki temu uzyskata romantyczng autonomie. Czynnik
agoniczny nie przestal jednakze by¢ obecny w praktykach artystycznych.
Co wiecej, poniewaz praktyki te w XIX wieku uniezaleznily siec od mece-
natu wiladzy politycznej, tym silniej dochodzi¢ w nich zaczeta do glosu wola
sprawdzenia si¢ w rywalizacji czysto artystycznej.

Wola ta spelnifa si¢ szczegblnie wyraziScie w instytucji, ktora jest kon-
kurs wykonawstwa muzyki klasycznej. Warunki dla zaprojektowania agonu
byly tu szczegblnie korzystne — uczestnicy majg bowiem do dyspozycji ten
sam rodzaj instrumentéw i wzglednie jednorodny co do zasad konstrukeji
zasOb materialu wykonawczego, ktéry zarazem (w postaci kanonu utworéw
komponowanych ,,od Bacha do Bartéka”, stanowigcych repertuar przytta-
czajacej wickszosci konkurséw muzycznych) nalezy do kapitatu kulturowego
grup spolecznych tworzgcych publiczno$¢ tych konkursow.

Badaniem szczeg6tow tak ustanowionego uktadu pomiedzy trzema gru-
pami: uczestnikow konkurséw, ich juroréw oraz publicznosci, zajmujg sie
dzi$§ naukowcy, ktorych prace stanowig cenny wktad w socjologicznie i antro-
pologicznie nachylone studia nad muzyka rozumiang nie tylko i nie przede
wszystkim jako dziefo artystyczne zawarte w tekscie partytury, lecz takze jako
praktyka spoleczna i kulturowa uprawiana i osadzana w licznych kontek-
stach niemajacych Scistego zwigzku z dzwickiem?. W instytucji muzycznego
konkursu wykonawczego od jej zarania pod koniec XIX wieku obecne jest
napiecie (dochodzace niekiedy do granic destrukcyjnej sprzecznosci) pomie-
dzy arbitralnoscig sagdéw estetycznych dotyczacych aktéw wykonania dzieta
muzycznego a postulowang jednoznacznoscig i obiektywnoscig kryteriow
ocen konkursowych. Wskazuje sie wiec na znaczenie tego napiecia we wszyst-
kich grupach zaangazowanych w konkursy oraz wyjasnia, jakimi sposobami
probuja je roztadowaé lub przynajmniej zneutralizowac jurorzy, publicznos$¢
i sami wykonawcy. Problem ten jest nierozstrzygalny na gruncie zasad este-
tycznych i spotecznych obowigzujacych w zachodnim kregu kulturowym
i prawdopodobnie jego obecnos¢ jest jednym z istotniejszych czynnikéw
wplywajacych na spoleczne zainteresowanie konkursami. W koncu c6z eks-
cytujacego bytoby w imprezach, na ktérych warto$é uczestnikéw mierzono
by suwmiarkg lub metronomem?

Tak samo zresztg jest w przypadku innych wielkich, medialnych rywali-
zacji. Igrzyska olimpijskie, mundial czy mistrzostwa Swiata w ktorejs z dys-
cyplin sportowych oglada si¢ po to, aby przezywac emocje wynikajace z nie-
jednoznacznos$ci wpisanych w nie scenariuszy, a nie z ich rygoréw. Nikt nie

3 Do najwazniejszych opracowan tego rodzaju nalezy ksigzka L. McCormick, Performing
Civility. International Competitions in Classical Music, Cambridge-New York 2015.
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poswiecitby uwagi zawodom, w kt6rych nie bytoby w ogdle elementu nie-
pewnosci. W przypadku konkurséw muzycznych oczywiste sa tylko bledy
wykonawcze. Wszystko, co znajduje si¢ na etapie wyzszym niz sprawnos¢
techniczna grajacego, jest zaproszeniem do fascynacji. W naszym Swiecie,
ktéry zdazylt juz znudzic sie tak wieloma nowinkami, sensacjami, skandalami,
transgresjami — maksyma Goethego ,,in der Beschrinkung zeigt sich erst der
Meister” okazuje si¢ wcigz aktualna.

IV. Uwaga bibliograficzna

Historia Konkursu Chopinowskiego zostata dotychczas opisana faktograficz-

nie w kilku syntezach, z ktorych za najistotniejsze mozna uznad trzy:

Kronika Migdzynarodowych Konkurséw Pianistycznych im. Fryderyka Chopina 1927-
1995, red. B. Niewiarowska, 1. Jarosz et al., Gdansk—Warszawa 2000;

Miedzynarodowe Konkursy Pianistyczne imienia Fryderyka Chopina w Warszawie 1927-
1970, oprac. J. Prosnak, Warszawa 1970;

S. Dybowski, Laureaci Konkurséw Chopinowskich w Warszawie, Warszawa 2005.

Z literatury wspomnieniowej nalezy wymienié¢ dwie ksigzki:

J. Waldorff, Wielka gra, Warszawa 1993 i inne wydania;
S. Wysocki, Wokdt dziesigciu Konkurséw Chopinowskich, Warszawa 1982; wyd. 2 uzu-
petnione: S. Wysocki, Wokd! Konkurséw Chopinowskich, Warszawa 1986.

Jesli chodzi o netografi¢ Konkursu, najbardziej zasobny faktograficznie
i bibliograficznie jest portal Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina na
www.nifc.pl.

Wszystkie te publikacje (wraz z wieloma innymi, wymienianymi w przy-
pisach) byly pomocne przy pracy nad tg ksigzka.
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