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Prefazione

Rispetto alla seconda edizione da noi pubblicata nel 2002, quest’edizione si differenzia sotto svariati 
rispetti. In primo luogo, l’apparato critico – come nelle precedenti edizioni pubblicate da “Edizioni 

Gratuite Audacter.it” – non trascrive le fonti ma le riporta come appaiono negli originali; il che elimina 
alla radice ogni possibile errore di trascrizione. In secondo luogo, la recensio, pur restando invariata nel-
l’impostazione, propone una più dettagliata fi liazione delle fonti, onde il testo musicale che ne risulta, può 
essere considerato, sotto l’aspetto fi lologico, pressoché defi nitivo, tenendo peraltro conto che le correzioni 
inserite nell’autografo in tempi diversi e le innumerevoli modifi che apportate durante la revisione delle 
bozze, resa ancor più laboriosa dall’incuria dell’incisore parigino, lasciano spazio a qualche dubbio su 
taluni dettagli di cui si dà ben conto nel Commento. Terzo, superando l’inconsistenza di taluni luoghi 
comuni, crediamo d’aver defi nito la questione relativa alla struttura della prima Polacca in do  minore. 
Quarto, sotto l’aspetto pianistico abbiamo curato, come sempre, la diteggiatura e proposto, ove opportu-
no, le soluzioni più consone alla scuola chopiniana, che permane ai più ignota.

Ci auguriamo che questa nostra fatica possa suscitare l’interesse dei meritevoli.

Dorno, dicembre 2022.
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N UN ABBOZZO di lettera datato 
30 giugno 1835 si legge: «Se-
guendo i consigli del mio amico 
Probst, offro ai Sigg. Breitkopf 
& Härtel di Lipsia la proprietà 
per la Germania delle opere qui 
di seguito nominate»;1 l’elen-

co comprende i numeri d’opus dal 22 al 28;2 il n. 
26 è costituito da «2 Polonaises mélanc[oliques]».3  
Siccome Chopin non aveva l’abitudine di vende-
re opere non compiute, dobbiamo ritenere che al -
la fi ne di giugno del 1835 tutte le composizioni 
elencate, comprese le due Polacche, fossero pron-
te. Purtroppo la raccolta della corrispondenza tra 
la casa tedesca ed il suo agente a Parigi, Heinrich 
Probst, non offre alcun documento epistolare tra 
il novembre del 1834 e il marzo del 1837,4  né dalle 
lettere di Chopin si può desumere alcunché.

Dell’op. 26 non abbiamo la ricevuta della ces-
sione dei diritti a Schlesinger, ma possiamo datarla 
fra il 7 agosto 1835, data in cui Chopin vende a 
Schlesinger il suo primo Scherzo, il Concerto in fa 
min. (op. 21), quattro Mazurche (op. 24) e la Po-
lonaise op. 22,5  e il 29 gennaio 1836, che è la data 
della ricevuta del pagamento di 300 franchi da par-
te di Breitkopf & Härtel per l’acquisto delle deux 
Polonaises mélancoliques.6 In Inghilterra Wessel, 
dopo aver sottoscritto il 5 aprile 1836 il contratto 
di acquisto (per 8 sterline, insieme con l’op. 27),7  

1 Cf. KrFrCh 2 I, p. 459. Quest’abbozzo di lettera, il cui fac-
simile è pubblicato in M. Mirska, W. Hordyński, Chopin na 
obczyźnie, Kraków (PWM) 1965, p. 174, è sì fi rmato da Cho-
pin, ma la grafi a non è la sua: che sia quella di Probst? Anche 
l’espressione confi denziale «del mio amico Probst» non è 
attribuibile al formalissimo Chopin, che tuttavia l’ha sotto-
scritta. Questa strana lettera occulta qualcosa, ma è pressoché 
impossibile divinare che cosa.
2 L’op. 28 è descritta come «X Sonate à 4/m». Questa “famo-
sa” Grande Sonate à 4 mains altro non era che la versione a 4 
mani di quella che sarebbe poi divenuta la Sonata op. 35.
3 È molto probabile che l’insolita qualifi cazione di mélanco-
liques, a stento attribuibile allo Chopin parigino, fosse una 
trovata dell’estensore della lettera, che aveva verosimilmente 
richiesto al Compositore l’esecuzione dei brani elencati. Il 
che confermerebbe che le due Polacche erano fi nite.
4 Cf. LENN.[1990] p. 21 ss. 
5 Cf. KrFrCh 2 I, p. 466. 
6 Cf. KALLB.[1982] p. 345; KrFrCh 2 I, p. 532. 
7 Cf. KALLB.[1996] p. 204. Quest’atto, che inizialmente reca-
va la data del 6 novembre 1833, non è riportato in KrFrCh, 
mentre lo è quello del giorno dopo (6 aprile) relativo agli opp. 
13÷17. Ma in KrFrCh manca anche quello, sempre datato 6 
aprile 1836, riguardante gli opp. 18÷24. È vero che il testo 
nella riproduzione data da Kallberg nella sua tesi è pressoché 
illeggibile, ma egli fa parte della scuderia degli chopinologi 
accreditati... 

avrebbe registrato l’op. 26 il 30 maggio 1836.8 Le 
fonti da collazionare sono dunque le seguenti:

autografo, «già nella collezione di Mary Flager 
Cary, ora nella Pierpont Morgan Library di 
New York»,9 che ci fornì a suo tempo il mi-
crofi lm. È l’antigrafo di F1. Il facsimile è sta-
to pubblicato dal Narodowy Instytut Fryde-
ryka Chopina di Varsavia (2010).
prima edizione francese, stampata da M. Schle-
singer col n. 1929. La “RGM” ne annuncia la 
disponibilità nel numero di domenica 31 lu-
glio 1836, p. 274. Nella stessa pagina si legge 
in calce che «I Sigg. abbonati riceveranno col 
presente numero: Deux polonaises pour le 
piano, par F. Chopin. Œuvre 26». Essa è con-
sultabile sul sito CFEO. Per tutte le informa-
zioni accessorie, cf. ACCFE p. xxxviii e 185. 
seconda tiratura francese: è la ristampa cor-
retta e litografata di F1, cioè quella data in 
omaggio agli abbonati alla “RGM”, cf. AC-
CFE p. 185.
terza tiratura francese: è la versione incisa di 
F2, depositata e stampata nel mese di agosto 
1836, cf. ACCFE p. xxxviii e 185. — Dacché 
il testo musicale di F2 ed F3 è lo stes so, in 
apparato utilizzeremo solo la sigla di questa 
tiratura, che fu quella messa in vendita.
prima edizione tedesca, stampata da Breit-
kopf und Härtel col n. 5707 tra luglio e ago-
sto del 1836, cf. ACCFE p. xliv e 186 s. Essa 
è consultabile sul sito CFEO. — Siccome le 
successive ristampe effettuate durante la vita 
del Compositore non presentano correzioni 
o variazioni al testo musicale, esse non rive-
stono alcun valore per la recensio.
prima edizione inglese, stampata a Londra da 
Wessel & Co col n. 1647 nel 1837, anche se la 
registrazione è del 30 maggio 1836, cf. AC-
CFE p. 192. Essa è consultabile sul sito CFEO. 
Quanto alle successive ristampe vale quel che 
s’è detto per G.
copia di F3 dalle cosiddette partitions o exem-
plaires Jędrejewicz (cf. EIGELD.[2006] pp. 276 
ss.)
copia di F3 dalle cosiddette partitions o exem-
plaires Dubois-O’Meara (cf. ibid. pp. 257 ss.).
copia di F3 dalle cosiddette partitions o exem-
plaires Stirling (cf. ibid. pp. 245 ss.).
Collection | des | Œuvres pour le Piano | par 
| Fréderic [sic!] Chopin | 9 POLONAISES | 4.e 

8 Cf. BROWN[1972] p. 94. 
9 Cf. BEL.[1977] p. 350. 
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LIVRAISON, PUBLIÉ [sic!] PAR T. D. A. Tellef-
sen, Paris (Richault) s.d. (ma 1860), pp. IV+ 
94. Fra gli errori dell’incisore (ad es. stando 
alla pagina dell’indice le Polonaises sarebbero 
8, poiché manca l’incipit dell’op. 26 n. 2!) si 
scorge anche la mano di Tellefsen.
OEUVRES DE FR. CHOPIN. | REVUES, DOIGTÉES 
ET SOIGNEUSEMENT CORRIGÉES D’APRÈS LES ÉDI  -
TIONS DE PARIS, LONDRES, BRUXELLES ET LEIPSIC 
| par Charles Klindworth | SEULE ÉDITION AU-
THENTIQUE. Tome III, Moscou chez Jurgen-
son 1873. Traiamo il titolo dal Tome II, con-
tenente i nn. d’opus dal 12 al 21. Seguì poi 
una seconda edizione (quella da noi consul-
tata) che raccoglieva le opere per genere. A 
noi interessa sottolineare che, dopo la collec-
tion curata da Tellefsen, quella di Klindworth 
precede tutte le altre; la sua importanza non 
risiede nel testo, bensì nell’“interpretazione” 
che egli, quale allievo di Liszt e grande esti-
matore di Chopin, ne dà.
Fr. Chopin’s Pianoforte-Werke, revidirt und 
mit Fingersatz versehen (zum grö∫sten Theil 
nach des Autors Notirungen) von Carl Mi-
kuli. Band 5. Polonaisen. Leipzig (Fr. Kistner, 
n. 5304) s.d. (ma 1879 o 1880), frontespizio + 
pp. 111. Copia consultata su microfi lm forni-
to dalla British Library (segnatura: h.471.w). 
come Mk1, ma ogni volume contiene la Pre-
fazione dell’editore (pp. 1÷IV), e nel vol. V 
s’incontrano alcune aggiunte.
v. Bibliografi a. Ancorché negletta dagli edd., 
grazie agli annosi rapporti che due compo-
nenti del comitato di redazione, vale a dire 
Franz Liszt e Auguste Franchomme, ebbero 
con Chopin, questa prima edizione critica 
non può essere trascurata.

L’autografo fu preparato copiando un prece-
dente manoscritto sul quale era stato messo a pun-
to il testo musicale delle due Polacche. Vi si nota 
una certa lassitudine dovuta probabilmente alla 
stanchezza causata dalle condizioni di salute. In-
fatti, nel mese di novembre 1835 Chopin fa recapi-
tare un biglietto a Franchomme: «Caro amico, fa’ 
le mie scuse a Mme Gaugler – ma sputo sangue da 
un’ora e Matuszyński mi ha prescritto dei farmaci 
in luogo della cena – e andrò a letto in luogo d’an-
dare a sentirla», e per lo stesso motivo rinuncia ad 
un invito a cena da Léo.10 È probabile che tali ac-
cessi capitassero con relativa frequenza.

10 Cf. KrFrCh 2 I, p. 494 e 499.
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A parte le note fuori del rigo – un problema 
forse dovuto ad astigmatismo 
– come nelle miss. 5 (errore co-
mune alle tre prime edizioni e 
che non verrà corretto) e  12 – 

ove Chopin scrive la4 
anziché fa4 –, si  veda 

nella mis. 13 (25) l’omissione di sol2 nell’ultima 

cro ma e mi3 in  luogo di re3 nella mis. 14 (26); cui 
possiamo aggiungere il  della mis. 58 (70) apposto 
a la4 anziché a si4. 
E tralasciamo gli 
ac cidenti omessi, 
che sono un tratto 
caratteristico del -
la sua scrittura.

Sull’utilizzo 
un po’ confuso dei segni di ripetizione tratteremo 
dopo aver stabilito la parentela delle fonti.

L’autografo servì come antigrafo per F1, tuttavia 
il ridondante  di G al secondo fa3 (mis. 3) 

complica il quadro. L’inciso-
re tedesco, infatti, può averlo 
letto solo in A ; d’altro canto 
egli mette lo staccato sul se-
condo accordo, come in F1, 
ma non lo mette sull’ottava 
sol2-sol3 ove lo staccato è ben chiaro. 

Altra singolare anomalia: 
tra le miss. 28÷29 (40÷41) 
sia A che F1 han no una 
forcella  che racchiude un   
cres., di cui in G non v’è 

traccia (mentre in E vi 
è solo cres.!, v. infra). 
Invocare la simultanea 
negligen za de  gli inciso-
ri lipsiense e londinese, 
sarebbe una forzatura. 
L’i po tesi più sem plice 

ed.www.audacter.it.16

V



sarebbe che, data la poca diligenza dell’incisore 
pa rigino (ma taluni errori furono indotti dall’auto-
grafo stesso, v. supra), sia stato necessario un dop-
pio giro di bozze prima di giungere ad F1, siglabili 
*Fo1 ed *Fo2. Le prime bozze, corrette con poco 
impegno (da Gutmann?11), andarono a Lipsia, le 
seconde furono inviate a Londra. Il che comporta, 
per giustifi care in G il ridondante , che esso si tro-
vasse sulle prime bozze (*Fo1), ove però lo spazio 
tra la pausa di semicroma e il secondo fa3 è davvero 
angusto, né in F1 rileviamo tracce di cancellatura. 
Per di più, la mis. 16 pare con-
fermare che l’incisore tedesco 
ebbe modo di vedere A. In 
essa misura, infatti, vediamo 
la legatura sopra l’arpeg gio 
cancellata e ri  scritta sotto. Ma, 
mentre in F1 la ritroviamo giustappunto sotto l’ar-

peggio, l’in cisore di G la traccia 
sopra, cioè com’era prima della 
cancellatura! Pertanto, siamo co-
stretti ad am-
mettere che 
l’au to grafo fu 
inviato prima  
a Lipsia; indi 

tornò a Parigi, ove il Compo-
sitore, prima di consegnarlo a 
Schlesinger, lo rivide. Infi ne, le prime bozze cor-
rette (*Fo1) furono spedite a Breitkopf.  

Che gli antigrafi  per Londra e Lipsia non furo-
no F1 ed F3 – come sostenuto da Ekier e da Ubber 
–, è provato dal le citate misure 28÷29 (40÷41). L’in-
cisore di F, non decifrando bene il pasticcio di A, 
introdusse il trillo con la2-si2-si2, un errore che 
il correttore tedesco eliminò mutando la2 in la2, 
mentre quello londinese preferì alterare si2 in si2. 
Si noti che la forcella manca sia in G che in E, il 

che fa supporre che essa mancasse anche in *Fo1 
ed *Fo2; con una differenza, però, che in *Fo2 era 
stato aggiunto cres.

11 Chopin affi dava all’allievo “prediletto” il compito di redi-
gere le copie (per Wessel e/o Breitkopf) ed altresì di seguire le 
fasi che precedevano la stampa, v., a tal proposito, in questo 
stesso sito, Gutmann era davvero l’allievo prediletto di Cho-
pin? E Mathias, che allievo era? 

L’insuffi ciente diligenza dell’incisore parigino 
ed il diverso comportamento dei suoi due colleghi 
sono ben testi moniati dalla mis. 15 che, essendo la 

ripetizione della mis. 3, dovrebbe 
essere identica a quella. In F1, in-
vece, queste due misure sono di-
verse, perché l’incisore, ricopiando 
la mis. 3 aggiunge alcuni staccato 
assenti in A, mentre in questa mis. 
15, di nuovo ricopiando la mis. 3, 

si attiene ad A !  Orbene, G segue F1 
e non ripete il ridondante  inserito 
nella mis. 3 (v. supra), mentre in E il 
correttore fa riportare nella mis. 15 gli 

errati staccato della mis. 
3. Di qui, in E gli stac-
cato concordano in en-
trambe le misure grazie all’interven-
to del correttore. Ma le distrazioni 
ed i conseguenti errori s’incrociano. 
Chopin aveva cambiato idea riguar-

do alla mis. 7; lo si evince dalla 
legatura tra i due sol4, che ve-
rosimilmente fu inserita in un 
secondo tempo (il tratto non 
sembra coerente col resto). In 
*Fo1, notata l’incongru enza,  il 
Compositore cancellò lo stac-
cato sul secondo sol 4 sia nella mis. 7 sia nella mis. 19. 
Tut tavia, l’in cisore 
tedesco eli minò lo 
staccato so lo nella 
mis. 19, la sciandolo 
nella mis. 7, forse 
distratto dall’aggiun-

ta del gambo di semiminima a sol 3, 
che, però, non riporta nella mis. 19, e 
nemmeno, quindi, nell’identica mis. 
32 (44). In *Fo2 la mis. 7 fu corretta, 
ma nella mis. 19 il gambo di semimi-
nima non venne integrato: probabile 
incuria di Chopin.12

Il caso della mis. 63 (75) mo stra il tipo di cor-
rezioni apportate ad F1: in F3/ 
F2 è appo-
sto a sol3 il  che in F1 
man cava. 
S i c   c o m e 

a Londra furono inviate le se-
12 La sola edizione che non reintegra il gambo nella mis. 32 
(44) è UT. Csalog (EK), invece, attenendosi ad A, non lo 
reintegra in nessun luogo.   
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conde bozze (*Fo2), non F3, quel 
bequadro man ca anche in E. In 
compenso, il correttore lon dinese 
s’accorse che re4 richiedeva un , 
mentre il correttore tedesco inte-
grò entrambi, ma non notò che il 
suo incisore aveva omesso il rila-
scio del pedale!

Compito del fi lologo è distinguere fra tutte 
queste differenze, che i kritische Berichte elenca-
no in modo ottuso, quelle che sono imputabili ai 
correttori o agl’incisori e quelle che, invece, hanno 
cause diverse. Ad  es., nella mis. 3 della 2a Polacca 
A  ribadisce l’indicazione 
pp della mis. 1. L’incisore, 
forse ritenendola un’inuti-
le ripetizione, la omise. Ma 
quel pp ha una funzione 
precisa, quella di evitare 
che l’acceler.(ando) scritto 
sopra il primo rigo induca l’interprete ad intensi-
fi care la dinamica: il senso è ‘accelerare ma sempre 
pianissimo’. Di contro, la mancanza in F, G ed E 
del Ped. tra le miss. 3÷4 va addebitata all’incuria 

del medesimo in cisore, 
distratto dal l’aggiunta 
dei  ne cessari agli ulti-
mi due la3 della mis. 3. 
L’incisore parigino si 
scorda anche di chiu-
dere il Ped. della m. 6, 

che E e G integrano senza diffi coltà.
Un’ultima incontestabile prova che a Londra e a 

Lipsia furono inviate bozze diverse con cor rezioni 
ma noscritte, 
non già F1 
o  F3, è data 
dalla mis. 95 
(107). Cho-
pin, durante 
la revisione,  

mu tò la sintassi del-
l’in tera se    zione e, vo-
lendo unire due fra si, 
ben distinte in A, in 
una sola, prescrisse di 
cancella re gli stacca-

to della 2a e 3a battuta 
delle misure coinvolte, 
ac cor pandone il testo 
al la misura seguente. 
Qui,  però, (mis. 95) 
l’incisore al lun gò sì la 
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legatura, ma, a quanto 
pare, cancellò solo il pri-
mo staccato della mis. 96. 
Orbene, in E possiamo 
vedere che l’incisore in-
glese non copiò F3 (= F2), 
bensì le bozze *Fo2, ove, 

però, non era sta-
ta riportata la cor-
rezione necessaria 
alla cancellazione di 
quegli staccato. Di 
contro, sulle bozze 
*Fo1 la correzio-
ne fu segnalata, onde l’incisore tedesco can cellò i 
puntini; tuttavia, forse perché la correzione non era 
chiara o per incuria,  egli cancellò anche quelli sotto 
le due prime crome della mis. 95. E qui si chiude la 
questione su quale sia stato l’antigrafo di E. 

Ora siamo in grado di proporre uno stemma 
plausibile della parentela tra le fonti, non senza av-
vertire che, essendo trascorso più di un anno tra la 
proposta a Breitkopf (v. supra) e la stampa, il qua-
dro potrebbe essere molto più complesso. Quanto 
ai collaboratori di Chopin, possiamo solo ritenere 
molto verosimilmente che il Compositore pregasse 
un allievo (probabilmente Gutmann) od un amico 
(Éd. Wolff?), se non a dirittura entrambi, di ripor-
tare con scrupolo le sue correzioni sulle bozze de-
stinate prima a Breitkopf, poi a Wessel. 

L’asterisco (*) segnala le fonti ipotizzate.

LA STRUTTURA DELLE DUE POLACCHE A CONFRONTO.

Il problema della struttura della 1a Polacca fu 
ampiamente trattato dal BELOTTI nel saggio Le Po-
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lacche op. 26 nella concezione autografa di Cho-
pin.13 È una Polacca bipartita o tripartita? Una ri-
sposta defi nitiva a questa do manda non può essere 
data, ma non nel senso che si potrebbe intendere a 
tutta prima. La riscrittura nelle prime edizioni delle 
12 misure iniziali – che in A  sono da ripetere – non 
offre alcun indizio: in effetti, il testo ben si presta 
a riempire 5 pagine, contenenti ciascuna 5 sistemi 
senza sprechi di spazio; togliere 12 misure avrebbe 
provocato la compressione del testo entro quattro 
pagine. Orbene, il testo musicale è distribuito in 
modo tale, da non consentire il risparmio di 5 si-
stemi, ma solo di uno. Ekier (WN) dà per certo che 
dette misure «sono state riscritte una seconda vol-
ta per ragioni meramente editoriali (impaginazio-
ne)», e sarebbe arduo dimostrare il contrario. Non 
è quindi possibile stabilire se Chopin fu d’accordo 
o accettò obtorto collo. Dobbiamo perciò esamina-
re A  e mettere a confronto la struttura delle due 
Polacche, affi nché si possa fare luce sull’intera que-
stione e risolverla una volta per tutte.

a. Cominciamo dai segni di ripetizione, cioè 
i puntini con la doppia riga verticale, che di tutta 
evidenza furono aggiunti in un secondo momento. 

Nella Polacca n. 1 i primi (mis. 12) impongo-
no di ripetere dall’inizio (1÷12). 
I secondi, che chiudono la mis. 
37, indichereb bero la ripetizio-
ne della sezione 13÷37, ma la 

mis. 13 in A  non segnala nulla. Si noti 
che i puntini inseriti a ridosso del 
primo  dell’armatura della sezio-
ne 38÷53 dànno prova d’essere stati aggiunti 
– come s’è detto – in un secondo tempo. In-
fi ne, l’ultima misura, 
rimpiazzata dal n. 15, 
chiude una partizione 
da ripetere, che, però, 
non si sa dove inizi; 

ed, in effetti, nelle prime 
edizioni quei puntini non sono riportati. Forse 
che Chopin fosse indeciso? Sarebbe strano, poiché 
l’architettura della Polacca non gli era 
certo ignota! Fatto sta che nell’edi-
zione a stampa della 2a Polacca vi è 

un solo segno di ripetizione, 
nella mis. 20: infatti, come 
pure nella 1a Polacca, la pri-
ma sezione (1÷20) dev’essere 
ripetuta. In A, però, i segni di 
ripetizione ricompaiono nella 

13 Cf. la ristampa in BEL.[1977] pp. 349÷367, in particolare le 
pp. 353 ss.  

mis. 68, ove si vede chiaramente, anche qui, che essi 
sono stati aggiunti in un secondo tempo; tuttavia, 
nelle prime edizioni scompaiono. 

Ebbene, come interpretare tutto ciò? Ovvia-
mente, è da escludere che Chopin non conoscesse 
la struttura della Polacca tradizionale, né che non 
sapesse usare i segni di ripetizione. Per la 2a Polac-
ca (mis. 68) le spiegazioni sono due: o fu un gesto 
automatico, oppure il manoscritto da cui copiava 
aveva i segni di ripetizione, perché la sezione 1÷20 
non era riscritta. In un caso o nell’altro il Compo-
sitore voleva che quelle misure venissero ripetute 
prima del “meno mosso”, cioè del Trio. Quanto alla 
1a Polacca il quadro parrebbe più complesso. Per 
districare la matassa, gioverà, come detto, un con-
fronto serrato della struttura delle due Polacche. 

I numeri in corpo normale sono quelli delle mi-
sure di A, non delle misure stampate, i numeri in 
esponente sono quelli risultanti dall’esecuzione:

   n. 1                    1A SEZ.       n. 2
   1÷4      introduzione        1÷8
5÷12(:||)           (a)+(a1)    9÷20(:||)
 1÷1224        ripetizione     1÷2040

               2A SEZ.:
13÷2032                     (b)    21÷2848

    2133        transizione
 22÷2941                   (c)    29÷3252

                                 (d)    33÷4060

             transizione      41÷4868              
      30÷3749(:||)    ripresa di (a)+(a1)       

        introduzione     49÷5676

            (a)+(a1)                 57÷6888(:||)
13÷3774              ripetizione         –

Il confronto evidenzia subito differenze non già 
nella struttura, bensì nell’ampiezza degli episodi: ad 
es., l’introduzione, che nella Polacca n. 1 è di 4 mi-
sure, nella n. 2 è di 8.14 I segni di ripetizione in A  
si corrispondono, ma nell’edizione a stampa scom-
paiono, come detto, quelli che chiudono la mis. 68  
della n. 2. Orbene, siccome la ripetizione delle miss. 
13÷37 della Polacca n. 1 comporta l’esecuzione di 
74 misure contro le 88 della n. 2 senza ripetizione, 
è legittima l’ipotesi che la rinuncia ai segni di ripe-
tizione della mis. 68 sia stata motivata dalla volontà 
di equilibrare le durate; infatti, la ripetizione in A  
dell’episodio compreso dalle miss. 21÷68 genere-
rebbe non solo una sproporzione davvero notevole 

14 Sulla scia di LEICHT.[1921] il Belotti ritiene che l’introdu-
zione alla Polacca in mi  min. sia di 12 misure. Non siamo 
affatto d’accordo: il tempo di polacca scoppia con la mis. 9; 
pensare che una tale Polacca inizi con la mis. 13, preceduta da 
un’anacrusi di due semicrome, non ha alcun senso.
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tra le due Polacche, ma soprattutto appesantirebbe 
l’intero brano. Oltretutto, detta cancellazione non 
reca alcun danno alla struttura.

Passiamo al Trio: 
      n. 1                   1A SEZ.       n. 2
||:38÷53:||90         d + d1 | (e )              69÷84104

  38÷53106          ripetizione              –  
              2A SEZ.
  54÷77130            (e) | (e1)   85÷100120

  78÷81134 intr. alla ripresa | coda 101÷104124

  82÷97150    ripresa di (d + d1)         –
                       »   della 1a parte 105÷172192

             codetta  173÷175195

Dal prospetto del Trio rileviamo che le varie 
parti, sì, si corrispondono, ma nella seconda sezio-
ne le misure introduttive (78÷81) della Polacca n. 
1 conducono alla ripresa del Trio, mentre le corri-
spondenti misure (101÷104) della Polacca n. 2 por-
tano alla ripresa della Polacca! Ciò signifi ca che, se 
aggiungessimo alla Polacca n. 1 le prime 37 misure 
(12+25), distruggeremmo il perfetto equilibrio non 
solo del brano, bensì anche della coppia. Dunque,  
la Polacca in do  minore, si conclude non già con 
la ripresa della Polacca, bensì con quella del Trio! 
Una novità davvero ardita che, peraltro, non altera 
la struttura. Indi, suonare la Polacca n. 1 da sola, 
aggiungendo una ripresa che è già avvenuta a van-
taggio del Trio, signifi ca squassarne l’architettura. 

Da quanto argomentato, possiamo affermare 
che la Polacca n. 1 è di struttura tripartita, ancorché 
la ripresa del Trio la faccia sembrare bipartita. 

b. È interessante la testimonianza di Friederike 
Müller. Durante la sua prima audizione da Chopin, 
il 30 ottobre 1839, il Maestro, dopo averle chiesto 
di suonare qualcosa che non fosse di sua composi-
zione, la prega di fargli sentire qualcosa di suo: ella 
allora esegue le Polacche dedicate a Dessauer («ich 
spielte die Polonaisen die dem Dessauer gewidmet 
sind»).15 Mesi dopo, durante la lezione di lune-
dì 31 agosto 1840 – lezione ch’era stata rimandata 
due volte – Chopin le fa suonare «la prima Polac-
ca, quella che ho suonato per essere ammessa come 
élève, e ne è rimasto sodisfatto; poi la seconda. Sic-
come in alcuni passaggi di accordi le note superio-
ri devono cantare da sole, me li ha fatti sentire lui 
in modo meraviglioso».16 Dacché la Müller aveva 
già studiato quei brani a Vienna col suo insegnan-
te Wenzel Plachy, ovviamente sulla prima edizione 
tedesca (G), se vi fossero stati problemi di ripetizio-

15 Cf. G.-STR.[2018] p. 49. 
16 Cf. ibid. p. 309. 

ne, ne avrebbe sicuramente parlato. Degno di nota 
è che, prima di descrivere il decorso della lezione, 
ella chiama queste Polacche “rivoluzionarie”.17 No-
nostante la nota dell’editrice, l’appellativo potreb-
be riferirsi ad altro: Chopin stesso dice all’allieva 
«qu’ils sont quelque chose à part» (in polacco polo-
nez è maschile). Pensava forse alla novità introdotta 
con la ripresa del Trio? 

Karasowski non accenna ad alcuna stranezza, 
né lo fa Hoesick, il maggior biografo polacco, il 
quale scrive: «Per quanto riguarda l’analisi musica-
le di questa Polonaise, sarebbe diffi cile fornirne una 
migliore di quella fatta da Kleczyński», e la cita per 
esteso. Ebbene, detta analisi termina con la seguente 
constatazione: «“... Un vero e proprio fi nale questa 
Polacca non l’ha (Właściwie zakończenia ten Po-
lonez również nie ma)”».18 È una chiara conferma 
che secondo i due studiosi polacchi il testo a stampa 
è corretto così com’è e nessuno dei due lo contesta. 
Solo gli studiosi occidentali, ritenendosi più esper-
ti di polacche degli stessi polacchi, s’inventano in-
gombranti “da Capo”.

Anche Mikuli, contrariamente a quanto soste-
nuto da Zieliński,19 nella prima edizione non ag-
giun ge alcun “Fine” né “da Capo”. Purtroppo, 
però, essendo i numeri d’edizione i medesimi, non 
sa prem mo dire quale sia la data di Mk2, se cioè pre-
ceda o segua la morte dell’editore (1897). Ma non è 
affatto inverosimile che quelle aggiunte siano state 
inserite dopo che  apparvero nell’edizione america-

17 L’editrice annota che l’appellativo «si riferisce alla seconda 
Polacca, in mi bem. minore, cupa e dai toni tragici, che pare 
sia stata presto associata all’insurrezione polacca del 1830-
1831 e alle sue conseguenze; anche gli epiteti, spesso utiliz-
zati, di Siberiana o Polacca dell’insurrezione, si riferiscono 
alla deportazione di migliaia di polacchi in Siberia dopo il 
fallimento della rivoluzione.», cf. ibid. p. 173. È probabile che 
il deprecabile nomignolo di Siberiana debba la sua origine a 
Karasowski: «La seconda [Polacca] del medesimo opus (mi 
bemolle minore) è misteriosa, cupa e inquietante, e sembra 
raffi gurare la misera condizione dei suoi compatriotti esiliati 
in Siberia, sfi niti ed in catene», cf. KAR.[1877] II, p. 156.    
18 Cf. HOES.[1968] IV, p. 197.  
19 Cf. ZIEL.[1995] p. 807.  
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na dell’intera col  lezione, curata da James Huneker 
per G. Schirmer, databile a partire dal 1915.20 

Quanto a Klindworth, egli riuscì a dirittura a 
divinare, senza conoscere A, che la 1a sezione ter-
minava con la mis. 12, e si guarda bene dall’inven-
tarsi insulse ripetizioni.

c. Vladimir de Pachmann (1848-1933), noto 
pianista di scuola viennese nato a Odessa un anno 
prima che Chopin morisse, ci ha lasciato un’inte-
ressante, ancorché all’apparenza stravagante, inci-
sione della Polacca in do  minore (DANTE HPCo 
5 6), fatta a Londra tra il dicembre del 1925 e il 
gennaio del 1926, ovvero all’età di 77 anni. Stando 
alle note di Allan Evans,21 Pachmann, turbato dalla 
tecnica di Tausig, si ritirò già quasi trentenne per 
un periodo sabbatico di svariati anni a rimedita-
re sul suo pianismo. Nel 1879, soggiornando per 
un anno a Firenze, ebbe modo di perfezionarsi con 
Vera Rubio, nata Kologrivoff, la quale fu assistente 
di Chopin nel 1846 e nel 1849.22 Grazie agl’inse-
gnamenti dell’allieva di Chopin, Pachmann poté 
presentarsi di nuovo al pubblico. Verso il 1882, al 
primo concerto della sua rentrée, a Budapest, era 
presente Liszt, il quale, durante il primo intervallo, 
togliendosi il cappello dichiarò al pubblico presen-
te: «Questo è il modo in cui Chopin suonava».23 
Ebbene, Vl. de Pachmann rispetta la struttura così 
come risulta dalle prime edizioni, e dà un bella di-
mostrazione sul ritmo da imprimere alla frase che 
conclude la Polacca.

LA PRESENTE EDIZIONE.
1. L’obiettivo primario di una vera edizione 

critica è quello di costituire un testo fi ltrato da una 
rigorosa recensio, che non può tener conto dei soli 
autografi , se disponibili, e/o delle copie, ma an-
che dell’intero iter editoriale.24 Il che comporta, 
20 Come abbiamo avuto occasione di dire altrove, quest’edi-
zione, a causa delle discrepanze con l’ed. Kistner, è da evitare.
21 V. il fascicoletto allegato al Cd citato.
22 Cf. EIGELD.[2006] p. 229 ss. 
23 H. Lahee racconta una storia un po’ diversa: «[...] All’età di 
diciotto anni il giovane De Pachmann fu mandato al conser-
vatorio di Vienna, dove ottenne la medaglia d’oro. Egli ritor-
nò in Russia nel 1869 [...]. Non sodisfatto delle sue prestazio-
ni si ritirò per otto anni per dedicarsi ad un intenso studio, e 
poi provò di nuovo ad esibirsi in pubblico a Lipsia, Berlino 
ed altrove. Ancora insodisfatto di sé si ritirò di nuovo per 
due anni, dopodiché diede tre concerti a Vienna e tre a Pa-
rigi, che gli risultarono sodisfacenti. Da quel momento egli 
è apparso in quasi tutte le maggiori città del mondo [...]», cf. 
HENRY, C. LAHEE, Famous Pianists of To-day and Yesterday, 
Boston (L. C. Page & Company) 1901, p. 184 s.     
24 Sull’intera questione riguardante la critica del testo di te-
sti moderni si veda il bel volumetto di Jerome J. McGann, 

in Chopin, la collazione delle prime edizioni e di 
tutte le annotazioni apposte dal Compositore sugli 
esemplari consultabili appartenuti agli allievi. Di 
qui, ricostruire la fi liazione delle fonti è di capitale 
importanza. Non sempre, però, è possibile accer-
tare con relativa sicurezza la lectio defi nitiva; in tali 
casi, il fi lologo ha il dovere di segnalare l’obiettivo 
impedimento, ed esporre al lettore-esecutore tut-
te le informazioni necessarie affi nché questi possa 
operare una scelta più consapevole.

Quanto all’op. 26 l’autografo (A )  non può 
costituire la fonte primaria. Oltre alla rilassatez-
za, cui abbiamo già accennato, esso sembra essere 
stato redatto con una certa premura. Le modifi -
che apportate in bozze, pur non sostanziali, sono 
davvero numerose, e questo fa pensare che sia in-
tercorso parecchio tempo tra la sua copiatura e le 
modifi che apportate in bozze. Del resto le date 
confermano appieno questa nostra deduzione. Per 
di più il complicato processo editoriale, cui hanno 
partecipato incisori, fors’anche infastiditi da una 
tale quantità di piccoli ripensamenti, e correttori 
più o meno capaci, ha imposto una recensio che, 
ahinoi, non può sortire risultati pienamente sodi-
sfacenti a causa delle innumeri piccole discrepanze 
fra le tre prime edizioni. Pur essendo sempre chiara 
la volontà del Compositore di mutare la lectio di 
A, spesso l’incuria degli incisori adombra la corre-
zione voluta. In ogni caso, noi abbiamo fornito sia 
in apparato che nel commento tutte le informazio-
ni necessarie all’interprete avveduto.   

2. Il secondo punto, generalmente ignorato, è 
il rispetto delle preferenze grafi che, che non col-
piscono solamente l’occhio, ma agiscono a livello 
subliminale. Quando Cho pin cancella una legatura 
sopra un arpeggio per trascriverla sotto il medesi-
mo (v. supra, Introd. p. VIa), signifi ca che la posi-
zione delle legature non è lasciata al caso, ma rive-
ste un sottile valore semantico, quale che esso sia. 
L’infantile bisogno che una legatura di portamento 
parta da una precisa nota e fi nisca sopra una nota 
altrettanto precisa, non è altro che l’ammissione 
d’in capacità a capire il segno grafi co in generale e 
chopiniano in particolare: in Chopin, infatti, le le-
gature, non sono il tratto di un geometra su una 
planimetria, ma suggeriscono all’interprete come 
vadano respirate le frasi che sta per profferire.25 

A Critique of Modern Textual Criticism, Charlottesville and 
London [University Press of Virginia] 21992.  
25 Affermazioni come quella di Csalog (cf. EK p. 118: «In 
numerose occasioni non è chiaro su quale nota le legature di 
Chopin iniziano o fi niscono») dànno la misura dell’ignoran-
za intorno al signifi cato che Chopin attribuisce alle cosiddet-
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Altro esempio: negli autografi  l’indicazione di 
crescendo è sempre abbreviata cres. contro le rego-
le della lingua italiana (Fontana nelle sue copie la 
corregge sempre in cresc.). Ancorché nelle nostre 
precedenti edizioni gratuite l’errore sia sempre sta-
to segnalato scrivendo cres<c>., abbiamo deciso, a 
partire da questa nuova edizione delle Polacche op. 
26, di rispettare tale preferenza grafi ca (come nella 
nostra edizione a stampa). Infatti, l’errata abbre-
viazione cres., Chopin l’aveva appresa dai manua-
li utilizzati durante i suoi primi studi,26 né mai la 
corresse; eppure, col passare del tempo non poteva 
non aver notato, consultando altri testi musicali a 
stampa, che a cres. mancava una c. Di qui, appurata 
la volontà dell’autore di non rinunciare all’errore, 
l’integrazione cres<c>., in apparenza fi lologicamen-
te corretta, diviene un’ingerenza dell’editore.

Tra le “preferenze grafi che” comprendiamo 
anche gli accidenti inutili, secondo la grammatica 
musicale, che tuttavia Chopin aggiunge. A nostro 
parere, tali accidenti vanno conservati, poiché in-
formano sui luoghi, ov’egli, per una qualche ragio-
ne, voleva rimarcare la tonalità. Essi, dunque, costi-
tuiscono un’interessante materia di studio. 

3. Il terzo punto riguarda l’aspetto pianistico. 
Il fi lologo che affronti un testo scritto per il piano-
forte, deve essere un pianista e, trattandosi di Cho-
pin, deve conoscere molto bene in che cosa consi-
sta la nuova scuola da lui vagheggiata. La scoperta 
che un vero pianoforte è in grado di restituire un 
suono diverso a seconda di chi lo suona, e che detto 
suono deve cantare, sta alla base della concezione 
pianistica di Chopin e del belcanto pianistico che 
ne deriva. Un pianoforte che non consenta la pro-
duzione di un suono cantante, non è un pianofor-
te, ma un clavicembalo, i cui suoni – poco importa 
chi ne prema i tasti – sono sempre i medesimi. Di 
qui, tutti i segni grafi ci che caratterizzano la scrit-
tura di Chopin, sono fi nalizzati alla produzione di 
un suono cantante. Si chiarisce così l’importanza 
assoluta della diteggiatura che tende a favorire la 
pressione dei tasti con il minor sforzo possibile, al 
fi ne di ottenere suoni legati come quelli emessi da 
una voce cantante, che passa da una nota all’altra 
senza interruzione alcuna: solo il respiro, infatti, 
divide le frasi. Financo lo staccato non può essere 
mai violento e brutale, ma deve sempre conservare 
la morbidezza di un intenso picchiettato.

Mikuli, su ogni frontespizio dei 17 volumi del-
la sua edizione, afferma che la diteggiatura da lui 

te legature di portamento. 
26 Si veda in questo sito l’introduzione alla nostra edizione 
dei Preludi, p. XV. 

indicata proviene per la gran parte direttamente dal 
Maestro; il che si può ritenere grosso modo veritie-
ro. Tuttavia egli fa un utilizzo piuttosto esteso del-
le diteggiature che Klindworth propone nella sua 
edizione, le quali derivano da una reale conoscenza 
della scuola chopiniana; donde egli l’abbia appresa 
non è dato sapere, ma le doti personali insieme con 
la venerazione per il Compositore dovettero avere 
un ruolo primario.

Per differenziare le diteggiature proposte uti-
lizziamo caratteri diversi: – 1 2 3 4 5  per le di-
teggiature scritte dallo stesso Chopin (la loro pro-
venienza è specifi cata nel commento); – 1 2 3 4 5 
per quelle di Mikuli; – 1 2 3 4 5 per quelle proposte 
dalla nostra esperienza, che spesso concorda con le 
diteggiature di Klindworth; – infi ne, utilizziamo il 
n. 8 quando il solo pollice ha da premere due tasti 
(cf. MOZZATI. Esercizi di tecnica pianistica, a cura 
di A. BALDRIGHI, Milano [Ricordi] 1994, p. 5). Le 
freccettine � e � segnalano lo scivolamento da un 
tasto all’altro; un arco sopra due numeri (ad es. ®43) 
prescrive la sostituzione del primo dito col secon-
do senza che il tasto coinvolto sia ribattuto; in una 
sequenza di accordi può capitare che un tasto non 
vada ribattuto (ad es. si   e la  ) ma che il dito sia 
da sostituire: in tal caso utilizzeremo una lineetta 
orizzontale per il dito che ha già battuto il tasto, 
seguita dal numero del dito che sostituisce il pri-
mo, sovrastato da una linea curva (ad es. ®–3). 

Nel testo le parentesi tonde ( ), essendo in fi -
lologia esplicative, segnalano l’opportunità; quelle 
angolate < > racchiudono le nostre integrazioni.

Q
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Note e tasti

[Per stabilire un rapporto semplice ed immediato tra le note sul pentagramma ed i tasti corrispondenti, abbiamo preferito un sistema di facile 
comprensione per lo studente pianista: le note senza numero in esponente sono quelle dei tasti posti alle estremità della tastiera, che non appar-
tengono ad ottave complete; le altre sono numerate da 1 a 7 a seconda dell’ottava di appartenenza (do÷si), dalla più grave alla più acuta.]
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Josef Dessauer
(litografi a di Josef Kriehuber, 1831)
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Siglorum notarumque conspectus

autographum
prima Gallica editio
nova impressio, lithographice peracta, primae Gallicae editionis passim  emen-
data
idem ac F2, verum incisa
= F1 = F2 = F3
prima Germanica editio 
prima Anglica editio

addit vel addidit
omittit vel omisit
vide

A
F1
F2

F3
F
G
E

add.
om.
v.
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