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Autour des Ballades et des Nocturnes de Chopin

Chopin pourrait désormais tout publier sans
mentionner son nom, on le reconnaitrait immédiatement.
Robert Schumann

Leipzig, le 7 décembre 1831. L'Allgemeine
musikalische Zeitung publie les premieres
lignes de critique musicale signées par Robert
Schumann. Elles sont consacrées a Frédéric
Chopin : «Chapeau bas, messieurs, un
génie | ». C'est avec cette formule, désormais
célébre, que le jeune Allemand salue I'arrivée
sur la scéne musicale internationale de son
collégue polonais. Alors que I'année 2010
voit célébrer le double bicentenaire de leurs
naissances, Schumann, par son enthousiasme
et par son admiration, est un guide idéal dans
I'ceuvre de Chopin. C'est aussi I'occasion de
rendre un hommage commun a ces deux
géants de la génération 1810.

Mickiewicz, Chopin et leurs Ballades

La ballade est un poeme lyrique dont
I'origine remonte au Moyen Age et auquel
le xix® siecle a apporté un nouveau souffle,
puisqu’elle 'y devient un des modes
d’expression privilégiés des romantiques. En
1825 Victor Hugo la définit en opposition
3 I'Ode, qui, elle, est d'«inspiration
purement religieuse » : les « Ballades ont un
caractére différent ; tableaux, réves, scénes,
récits ; légendes superstitieuses, traditions
populaires. L'auteur, en les composant, a
essayé de donner quelque idée de ce que

pouvaient étre les poemes des premiers
troubadours du moyen &ge, de ces rhapsodes
chrétiens qui n‘avaient au monde que leur
épée et leur guitare, et s’en allaient de
chateau en chéateau, payant I'hospitalité avec
des chants. » (préface des Odes et Ballades).
Chopin est vraisemblablement le premier a
transposerlaballade littéraire dansle domaine
de la musique instrumentale, et la coutume
veut qu’on associe systématiquement ses
Ballades aux poémes publiés sous ce titre par
Adam Mickiewicz en 1822. On a beaucou
écrit (et polémiqué) a ce sujet : Chopin aurait
été directement influencé par les poémes de
son compatriote. L'origine de cette tradition
remonte a Schumann, qui rapporte en
1841 que Chopin lui aurait confié plusieurs
années auparavant avoir été inspire par les
ballades de Mickiewicz. Cependant, aucun
témoignage direct de Chopin n’est connu a
ce sujet. D'aucuns ont trés souvent cherché a
rattacher telle de ses Ballades a un modele
récis chez Mickiewicz. Mais aujourd’hui,
‘opinion la plus partagée est que Chopin se
serait inspiré de facon générale de la forme
littéraire de la ballade pour la transposer
dans le domaine musical. En revanche,
imaginer que les Ballades de Chopin mettent
en musique celles de Mickiewicz reste
douteux — ce qui n‘enléve rien aux tentatives
qui ont été faites, qui peuvent parfois se
révéler trés séduisantes et en tout cas nourrir
I'imagination de l'auditeur et de l'interprete.
D’un point de vue littéraire, la ballade est
un récit, parfois épique, de dimensions
plus ou moins réduites, dans lequel



plusieurs sentiments, ou affects, sont tour
a tour exposés comme des « tableaux »
ou des «scénes » (Hugo), provoquant des
changements d’atmospheres et parfois des
effets de surprise. Traditionnellement, elle
est aussi associée a la nation ou la patrie
— ce que Hugo décrit comme des « [égendes
superstitieuses, traditions populaires ». Les
ballades de Mickiewicz, le « barde » d'une
Pologne opprimée, sont un exemple de
cette dimension nationaliste, en I'occurrence
liée a la douloureuse situation de la nation
polonaise suffoquant alors sous le joug
russe.

Débutée en novembre 1830, l'insurrection
populaire polonaise estviolemmentréprimée.
Commence alors la « Grande Emigration » :
plusieurs milliers de Polonais fuient leur pays
et beaucoup s'installent en France. Chopin
fait partie de cette « Polonia » parisienne,
unie par une «idéologie» de l'exil que
de nombreuses études ont déja mise en
lumiére : les sentiments d'aliénation, de
déracinement, de mélancolie, de solitude,
de colere, etc., sont partagés par les émigrés
et exorcisés dans leurs arts et dans leurs
Lettres. Tous ces aspects de |'ame polonaise,
fiere, blessée et orpheline, se trouvent
illustrés dans la poésie de Mickiewicz et
nourrissent également la musique de
Chopin. La célébre douziéme Etude op.
10, dite « Révolution », les Polonaises et les
Mazurkas sont la démonstration explicite de
son attachement a la Pologne, qui illustrent
chacun des sentiments bien particuliers de
I'idéologie de I'exil : dans |'Etude gronde

une fiére colére, dans les Polonaises vibre
la flamme nationale, et dans les Mazurkas
survit le folklore pittoresque. Quant a elles,
les Ballades de Cﬁopin ont en commun avec
celles de Mickiewicz de déployer un éventail
de sentiments qu’on ne retrouve pas dans
ses autres ceuvres « polonaises». Il n'est

as autant de changements d’humeur dans
es Polonaises et les Mazurkas que dans
les Ballades, qui offrent une plus grande
variété de tableaux poétiques. Elles sont de
véritables allégories musicales de la poésie
qui émane du martyr national polonais. C'est
peut-étre aussi la fagon dont Chopin se fait le
rhapsode de sa patrie, mais pas un rhapsode
de l'effet, de la féte et du folklore comme
I'est Liszt pour la Hongrie : pour cela, il y a les
Polonaises et les Mazurkas. Dans les Ballades,
Chopin transpose l'essence poétique de
la Pologne. Avec leurs enchainements de
tableaux et de sentiments, ne pourraient-elles
donc pas a?pparaTtre comme des rhapsodies
Eoétiques ?

n mentionnant Mickiewicz, Schumann a
donné les clefs de l'interprétation poétique
des Ballades de Chopin. Dans son texte de
1841, apres avoir loué la Deuxiéme Ballade et
évoqué l'influence probable de Mickiewicz, il
écrit qu’un poéte pourrait retrouver les mots
cachéssouslamusique. Déposerainsidesvers
aux pieds de la musique de Chopin est une
tradition toujours vivante, le dernier exemple
a ce jour étant certainement les vingt-et-un
poeémes des Nuits de I'dme de Jean-Yves
Clément, inspirés par les Nocturnes.

Il faut peut-étre prendre garde a ne pas
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tomber dans le «panneau» dressé par
Schumann lorsqu’il  évoque  linfluence
de Mickiewicz: dés son premier texte de
critique musicale, celui sur les Variations op.
2 de Chopin, il avait déja eu recours a ce type
de construction musico-littéraire qui lui est
propre, en associant a chaque variation une
sorte de programme extra-musical. Affirmer
que les Ballades de Chopin sont la mise en
musique d'une histoire, d'un argument extra-
musical, reviendrait a en faire une musique
a programme. En réalité, Schumann projette
dans lamusique de Chopin sa propre fantaisie
littéraire. C'est pourtant une esthétique dont
le Polonais est tres éloigné. A quelques
nuances pres, il s'agit plutét de celle d'un
Berlioz ou d'un Liszt. La musique de Chopin
existe bel et bien sans les vers de Mickiewicz,
qui peuvent pourtant venir, a posteriori, en
nourrir I'interprétation. « Mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei » (« plus expression
du sentiment que peinture »), avait écrit
Beethoven a propos de sa Symphonie
Pastorale. De méme, les Ballades de Chopin
sont-elles sans doute plus une expression
des sentiments poétiques des ballades de
Mickiewicz que leur fidele peinture.

Composée vers 1835, la Premiére Ballade a
été immédiatement associée a la Pologne.
Félicien Mallefille publie en effet dans la
Revue et Gazette musicale de Paris une lettre
ouverte a Chopin, qu'il avait entendu jouer sa
nouvelle composition. Selon Mallefille, son
jeu avait eu le pouvoir de faire apparaitre des
« douleurs mystérieuses » et des «images

désolantes ». Il livre alors sa propre « vision »
de la Ballade dans un texte métaphorique,
Les Exilés, écrit d'apres la « ballade polonaise
de Chopin ». Il y met en scéne une discussion
entre plusieurs personnages, illustrant divers
sentiments de l'idéologie de I'exil polonais ;
c'est une allégorie de la mélancolie, de la
nostalgie, de la volonté de combat et de
revanche : « A toi, Pologne ! Sainte Pologne !
tombe de nos aieux ! berceau de nos enfants,
a toi toujours!», conclut-il. Schumann
considérait cette Ballade comme une des
ceuvres les « plus sauvages et originales »
de Chopin, qui la lui avait jouée en 1836 a
Leipzig. Il lui aurait alors dit que c'était, de
ses ceuvres, sa préférée. Et Chopin de confier
en retour que c'était aussi celle qu'il aimait
le plus.

Il n"est pas surprenant, donc, que Chopin
ait dédié sa Deuxiéme Ballade & Schumann,
qui l'aurait aussi entendue des 1836 a
Leifzig; Pourtant, elle ne fut Eubliée qu’en
1840. A en croire ce que Schumann écrit,
elle ne comportait alors pas ces épisodes
tumultueux qui créent les changements de
Ea?/sages poétiques caractéristiques de la

allade littéraire :

« On doit considérer cette ballade comme
une oceuvre remarquable, écrit Schumann.
Chopin a déja écrit une composition du
méme nom - une de ses ceuvres les plus
sauvages et originales; la nouvelle est
différente, inférieure a la premiére comme
ceuvre d’art, mais aussi fantastique et
inventive. Ses épisodes passionnés ont
Iair d’avoir été intercalés plus tard. Je me



souviens tres bien que lorsque Chopin m’a
joué la ballade ici [Leipzig, 1836], elle finissait
en fa majeur, maintenant elle s’achéve en la
mineur. A 'époque il a aussi mentionné que
certains poémes de Mickiewicz lui avaient
inspiré cette ballade. » [...]

Chopin a joué sa Troisiéme Ballade dans un
de ses rares concerts publics, dans les Salons
Pleyel, le 21 février 1842. Comme les deux
précédentes, elle consiste en une succession
de tableaux de caractéres différents.
Cependant, les contrastes y sont bien moins
flagrants. C'est peut-étre ce que Schumann
a voulu signifier en écrivant a propos de sa
forme et de son caractére qu’elle témoignait
d'une «élégante » éducation parisienne :
« Le Polonais distingué et intellectuel,
habitué a se mouvoir dans les cercles les plus
élégants de la capitale francaise, s’y reconnait
distinctement » (1842). Certains ont cru
entendre dans cette ceuvre la transposition
de la ballade Ondine de Mickiewicz ou de la
célébre Lorelei de Heine.

La Quatrieme Ballade, composée en 1842
et 1843, est la plus complexe des quatre au
niveau de l'ornementation, du contrepoint
et de la forme. Lenz y a vu un programme,
« car Chopin écrit d’aprés un programme,
d’aprés des situations éprouvées par lui
dans la vie. » Linspiration viendrait selon
lui de la ballade «Les trois Budrys» de
Mickiewicz, qui raconte comment un pére,
apreés avoir envoyé ses trois fils a la conquéte
de richesses matérielles, les voit finalement
revenir chacun avec... une épouse (pirouette
finale fréquente dans les ballades, qu’on

pourrait rapprocher des codas abruptes des
Ballades de Chopin). Ganche livre quant a
lui une interprétation psychologique : cette
Ballade représenterait trois périodes d'une
ame, « désespoir, relévement et triomphe ».

Chopin, ses Nocturnes et leur vocalita
La tradition de la musique nocturne, qui
s'exécutait la plupart du temps en plein
air, était vivante au xvii© siécle — la Kleine
Nachtmusik de Mozart en est le plus
célebre exemple. Au début du xixe siecle,
I'adjectif « nocturne » devient un nom, et,
par extension, un genre musical en lui-
méme. Pour Fauquet, le Nocturne est ainsi
le « genre qui marque idéalement le passage
de I'extraversion a l'introversion en matiere
d’expression musicale ». Le Nocturne, qui
domine alors le salon romantique, est alors
le miroir de l'intime de I'artiste, d’exécution
eu virtuose et de dimensions moyennes'.
Fln’est pas, comme la Ballade, une fresque
de sentiments, et sa palette poétique reste
moins variée. John Field a laissé plusieurs
Nocturnes qui servirent incontestablement
de modeéle a Chopin. Selon Mikuli, un de ses
éleves, il « jouait avec une nette prédilection
[...] les Nocturnes de Field dans lesquels
il improvisait des fioritures du plus grand
charme ». En effet, les Nocturnes sont les
ceuvres de Chopin dans lesquelles l'influence
de la voix chantée, du bel canto italien, de
la vocalita, est sans doute la plus manifeste.
C'est bien ce qui transparait dans cet autre
témoignage de Mikuli: «les Nocturnes
de Field et les siens propres appartenaient

'Voir Dictionnaire de la musique en France au xix° siecle,
7 dir. Joél-Marie Fauquet, Paris, Fayard, 2000.
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aussi jusqu’a un certain point a la catégorie
des Etudes. En les travaillant I'éléve devait
se familiariser avec le legato, apprendre a
?in}er et a reproduire le beau son lié au chant
Y N

La vocalité du Nocturne en fa majeur op.
15 n° 1 a quelque chose de spécial. Ici, peu
d'ornements, pas de suavité belcantiste
comme dans d'autres Nocturnes, mais plutot
I'énoncé calme, serein et régulier d'une
mélodie qu’on pourrait croire apparentée a
quelque theme de choral. Les battements
réguliers des triolets de la main gauche
forment une pulsation réguliére qui semble
traduire un pouls apaisé. Mais brutalement,
un épisode déchainé interrompt ce discours
équilibré et ameéne un sombre cauchemar,
une vision bouleversée que viendra faire
oublier le retour du theme initial. Ce jeu
en clairobscur n'est pas sans évoquer la
Deuxieme Ballade, qui est d'ailleurs dans la
méme tonalité de fa majeur, dontle Nocturne
semble étre une miniature.

Le Nocturne en fa# majeur op. 15 n°® 2 est
un exemple parfait du piano Eelcantiste de
Chopin ~ qui  déploie  des  trésors
d’ornementation. Les fioritures sont de plus
en plus développées au fur et a mesure des
énoncés successifs du théme. Gruppetti,
traits  chromatiques, trilles, guirlandes
aussi soudaines que raffinées, et méme
portamenti, ornent le discours musical de
mille feux raffinés. Le passage central, flot
de réverie harmonique, nuage ondoyant
de notes chatoyantes et agitées, n'est pas
sans rappeler les Préludes op. 28 n°5 ou

8 mais aussi une certaine fantasmagorie
schumannienne.
Le Nocturne en mib op. 9 n°2 est un éminent
exemple du piano-chant de Chopin, avec
ses ondulations mélodiques ciselées et son
souffle lyrique, notamment engendré par
la sixte ascendante initiale et les grandes
envolées vers |'aigu qui la suivent.
Chopin aurait confié a un de ses éléves que
« le troisiéme doigt est un grand chanteur ».
Le Nocturne op. 48 n°1 est un exemple
magistral de ce détail technique et esthétique
lié a la vocalita. En effet, sur un exemplaire
de 'ceuvre qui a appartenu a une de ses
éléves et suﬂequel il a écrit des instructions,
dont des doigtés’, c'est bien a ce seul doigt
u'il confie I'énoncé des premiéres notes du
théme, entrecoupées de ces silences, tristes
soupirs qui en augmentent la profondeur
dramatique. La sonorité et la dynamique
qui résultent du port de main engendré par
ce doigté en disent long sur le rapport de
Chopin au clavier, sur son art rhétorique, ses
respirations et finalement sur la fagon dont il
faisait « chanter » son instrument.

Coda

La Fantaisie op. 49 est une piéce unique
dans la production de Chopin. Composée
en 1841, elle est originale au regard de son
traitement mélodico-harmonique et de sa
forme indéfinie (c’est finalement le propre
d'une « fantaisie »). Son déroulement offre,
un peu comme une ballade, une succession
de tableaux d’'atmosphéres contrastantes,
qu'introduisent les énigmatiques premiéres

' Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin vu par ses éléves,
8  Paris, Fayard, 2006.



mesures dont Jankélévitch écrivait qu’elles
étaient «un prologue létal qui s’enonce
par paliers dans les profondeurs ». C'est
précisément la forme de l|'ceuvre qui a
vraisemblablement  dérouté  Schumann,
qui ne I'a pas considérée au méme niveau
que les Ballades: « Dans la Fantaisie nous
rencontrons a nouveau le poéte des tons,
hardi et violent, tel que nous avons appris
a le connaitre. Elle est remplie de traits de
génie dans le détail, bien que I'ensemble
n’ait pas cru devoir se plier & un cadre formel
harmonieux. Nous ne pouvons que faire

es suppositions quant aux formes qui on
d t t fe t
flotté devant Chopin quand il I'écrivait, mais
ces images n’étaient certainement pas des
images joyeuses ».

Nicolas Dufetel
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The world of Chopin's ballades and nocturnes

Chopin could publish everything anonymously.
One would recognise him immediately.
Robert Schumann

Leipzig, 7 December 1831: the Allgemeine
musikalische Zeitung published the first
lines of musical criticism signed by Robert
Schumann. They were devoted to Frédéric
Chopin: 'Hats off, gentlemen, a genius!” It
was with this now famous formula that the
young German greeted the arrival of his
Polish colleague on the international musical
scene. In 2010, as we celebrate the double
bicentenary of their births, Schumann, in his
enthusiasm and admiration, serves as an ideal
guide to Chopin’s ceuvre. And yoking the
two together also provides an opportunity to
pay joint tribute to these two giants of the
Generation of 1810.

Mickiewicz and his ballads, Chopin and his ballades
The ballad is a lyric poem whose origins go
back to the Middle Ages and which gained
a new lease of life in the nineteenth century,
when it became one of the favourite modes of
expression of the Romantics. In 1826, Victor
Hugo contrasted it with the ode, which was
'gurely religious in inspiration’, explaining that
‘ballads have a different character; tableaux,
dreams, scenes, narratives; superstitious
legends, pOﬁular traditions. The author, in
composing them, has tried to give some idea
of what the poems of the first troubadours

of the Middle A%es may have been, the
poems of those Christian rhapsodists whose
sole worldly possessions were their sword
and their guitar, and who went from castle to
castle repaying hospitality with their songs’
(preface to Odes et Ballades).

ghopin was probably the first to transpose
the literary ballad to the domain of
instrumental music, and it is customan
sl)q/stematically to associate his ballades witl
the poems published under this title b
Adam Mickiewicz in 1822. This is a muc
discussed (and disputed) topic: it has been
said that Chopin was directf))/ influenced by
his compatriot’s poems. The origins of this
tradition go back to Schumann, who reported
in 1841 that Chopin had told him several
years previously that he had been inspired by
the ballads of Mickiewicz. However, we know
of no direct testimony from Chopin himself
on this subject. Many commentators have
sought to attach one or other of his ballades
to a precise model in Mickiewicz. But today
the most widely held opinion is that Chopin
was inspired in a general way by the literary
form of the ballad to translate it to the realm
of music. On the other hand, the idea that
Chopin’s ballades set Mickiewicz’s poems
to music remains doubtful — not that this
detracts from the attempts that have been
made to demonstrate this hypothesis, which
can sometimes be very attractive and in any
case stimulate the imagination of the listener
and the interpreter.

In literary terms, the ballad is a narrative,
sometimes epic in style, of more or less
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restricted dimensions, in which several
emotions, or affects, are displayed in their
turn, like ‘tableaux’ or'scenes’ (Hugo), creating
changes of atmosphere and sometimes
surprise effects. Traditionally, it is also
associated with the nation or the homeland
— what Hugo describes as ’‘superstitious
legends, popular traditions’. The ballads of
Mickiewicz, the ‘bard’ of oppressed Poland,
are an example of this nationalist dimension,
in his case linked with the grievous situation
of the Polish nation, at that time suffering
under the Russian yoke.

The Polish popular insurrection that began in
November 1830 was violently repressed. This
marked the start of the ‘Great Emigration’:
several thousand Poles fled their country,
and many of them settled in France. Chopin
was a member of this Parisian ‘Polonia’,
united by an ‘ideology’ of exile which many
studies have already elucidated: feelings
of alienation, deracination, melancholy,
solitude, anger and so on were shared by
these émigrés and exorcised in their artistic
and literary activities. All these aspects of the
Polish soul, proud, wounded and orphaned,
are exemplified in the poetry of Mickiewicz
and also nourish the music of Chopin. The
celebrated Twelfth Etude op.10, known as
the ‘Revolutionary’ Etude, the polonaises and
the mazurkas are an explicit demonstration
of his attachment to Poland. Each of these
categories of his music illustrates particular
sentiments belonging to the ideology of
exile: proud anger rumbles in the Etude, the
national flame vibrates in the polonaises,

while picturesque folklore survives in the
mazurkas. Chopin’s ballades, for their part,
share with Mickiewicz's poetic ballads the
feature of deploying a range of sentiments
not to be found in ghis other ‘Polish” works.
There are not so many changes of mood
in the polonaises and the mazurkas as in
the ballades, which offer a greater variety
of poetic tableaux. They are true musical
allegories of the poetry emanating from the
martyrdom of the Polish nation. Perhaps
they also constituted Chopin’s chosen wa
to become the rhapsodist of his homeland,
though not a rhapsodist of effects, of festivals
and folklore as Liszt was for Hungary: for that
there are the polonaises and the mazurkas.
In the ballades, Chopin transposes the poetic
essence of Poland. {7Vith their successions of
tableaux and sentiments, might they not be
seen as poetic rhapsodies?

By mentioning Mickiewicz, Schumann
provided the key to the poetic interpretation
of Chopin’s balﬁédes. In his article of 1841,
after praising the Second Ballade and
evoking the probable influence of Mickiewicz,
he wrote that a poet could find the words
hidden beneath the music. This conceit of
laying verse at Chopin’s feet is still a livin
tradition, the most recent example of Whicﬁ
must be the twenty-one poems of Jean-Yves
Clément's Nuits de I'dme, inspired by the
nocturnes.

One should perhaps be careful not to fall into
the trap laid by Schumann when he evokes
the influence of Mickiewicz: right from his
first piece of musical criticism, his review



of Chopin’s Variations op.2, he had already
had recourse to this type of musico-literary
construction so typicaf) of him by linking
each variation with a sort of extra-musical
programme. To assert that Chopin’s ballades
set a story, an extra-musical argument to
music, would amount to turning them into
programme music. In reality, Schumann
projects onto Chopin’s music his own literary
fantasy. Yet this aesthetic is very far removed
from the Polish composer. Give or take a
few details, it is much more characteristic of
Berlioz or Liszt. The music of Chopin exists
perfectly well without the verse of Mickiewicz,
which can nonetheless heIP us, a posteriori, to
nourish its interpretation. "Mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei’ (more expression of
feeling than painting), Beethoven wrote of
his Pastoral Symphony. Similarly, Chopin’s
ballades are doubtless more an expression
of the poetic sentiments of the ballads of
Mickiewicz than a faithful painting of them.

Composed around 1835, the First Ballade
was immediately associated with Poland.
Félicien Mallefille published in the Revue et
Gazette musicale de Paris an open letter to
Chopin, whom he had heard performing his
new composition. According to Mallefille, his
playing possessed the power of conjuring
up ’‘mysterious sorrows’ and ‘harrowing
images’. He then went on to give his own
‘vision’ of the ballade in a metaphorical text,
‘Les Exilés’, written ‘after Chopin’s Polish
ballade’. In this he depicts a discussion
among several characters, illustrating various

feelings characteristic of the ideology of the
Polish exile; it is an allegory of melancholy,
of nostalgia, of the urge to fight and gain
revenge: "To thee, Poland! Holy Poland! Tomb
of our forefathers! Cradle of our children, to
thee forever!’, it ends. Schumann regarded
this ballade as one of the ‘wildest and most
curious’ works of Chopin, who had played it
to him in Leipzig in 1836. He then told the
composer that it was his favourite among his
works, and Chopin replied that it was also the
one he liked best.

Hence it is hardly surprising that Chopin
should have dedicated his Second Ballade
to Schumann, who says he heard it too in
Leipzig in 1836. Yet it was published only
in 1840. If one is to believe Schumann’s
account, at that time it did not include
those tumultuous episodes which create the
changes of poetic landscape characteristic of
the literary ballad:

Another remarkable piece that remains to
be mentioned is the Ballade. Chopin has
already written a composition under this
same name, one of his wildest and most
curious [i.e. Ballade no.1]; the new one is
something quite different, ranking below the
first as a work of art, but no less fantastic and
ingenious. The passionate central sections
seem to have been added only later; | well
remember hearing Chopin play the ballade
here [Leipzig, 1836] and conclude it in F
major; today it ends in A minor. He also said
that day that he had been stimulated to write
his ballades by poems of Mickiewicz.

Chopin played his Third Ballade at one of
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his rare public concerts, at the Salons Pleyel
on 21 February 1842. Like the previous two,
it consists of a succession of tableaux of
different character. However, the contrasts
here are considerably less blatant. This is
perhaps what Schumann meant when he
wrote of its form and character that it testified
to an ‘elegant’ Parisian education: ‘The
distinguished intellectual Pole, accustomed
to moving in the most elegant circles of the
French capital, clearly recognises himself in
it' (1842). Some commentators have thought
this work is a transposition of Mickiewicz’s
ballad witezianka = (Undine) or Heine's
celebrated Lorelei.

The Fourth Ballade, composed in 1842 and
1843, is the most complex of the four in
terms of ornamentation, counterpoint, and
form. Wilhelm von Lenz saw a programme
in it, ‘for Chopin wrote from a programme,
from situations he had experienced in life’.
According to him, the inspiration here came
from Mickiewicz's ballad Trzech Budryséw
(The three Budrys), which relates how a
father, having sent his three sons out in search
of wealth, at last sees them return, each
with . . . a wife (a final volte-face frequent in
the ballads, which one might compare to the
abrupt codas of Chopin’s ballades). Edouard
Ganche offers a psychological interpretation
in which this ballade depicts three periods
in the existence of a soul, ‘despair, recovery,
and triumph’.
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Chopin, his nocturnes and their vocalita
The tradition of nocturnal music, mostly
performed in the open air, was a lively one in
the eighteenth century — Mozart's Eine kleine
Nachtmusik is the most famous example.
In the early nineteenth century, the French
adjective 'nocturne’ became a noun, and
by extension a musical genre in its own
right. For Joél-Marie Fauquet, the nocturne
is the ‘genre which ideally exemplifies the
shift from extraversion to introversion in
musical expression’. The nocturne, which
dominated the Romantic salon, was thus
the mirror of the artist’s intimate existence,
of moderate dimensions and demanding
little virtuosity in performance.’ It was not a
panorama of sentiments like the ballade, and
its poetic palette was less varied. John Field
left several nocturnes which indisputably
served as a model for Chopin. According
to Karl Mikuli, one of his pupils, he ‘played
with a marked predilection . .. the nocturnes
of Field, in which he improvised the most
delightful fiorituras’. The nocturnes are
indeed the works of Chopin in which the
influence of the singing voice, of ltalian bel
canto, of vocalita, is perhaps most obvious.
This emerges from another reminiscence of
Mikuli’s: "The nocturnes of Field and his own
also belon?ed, up to a certain point, to the
cate?ory of the études. In practising them the
upil was to familiarise himself with legato, to
earn to love and to reproduce the fine sound
associated with the singing voice . . .’
The vocality of the Nocturne in F minor op.15
no.1 has a special quality to it. Here there

' Joél-Marie Fauquet (ed.), Dictionnaire de la musique en
France au xix° siécle (Paris: Fayard, 2000).



are few ornaments, no belcantist suavity as
in some of the other nocturnes, but a calm,
serene, regular statement of a melody that
one might think akin to a chorale theme.
The regular pulsation of the left-hand triplets
creates a regular rhythm which seems to
suggest a calm pulse. But suddenly a wild
episode interrupts this balanced discourse
and ushers in a dark nightmare, a vision of
disruption that is effaced by the reprise of the
initial theme. This chiaroscuro style suggests
the atmosphere of the Second Ballade, which
happens to be in the same key of F major,
and of which the Nocturne seems to be a
miniaturised version.
The Nocturne in F sharp major op.15 no.2
is a perfect example of Chopin’s belcantist
piano writing, which deploys treasures of
ornamentation. The fiorituras grow more and
more elaborate with the successive statements
of the theme. Gruppetti, chromatic runs, trills,
garlands as unexpected as they are refined,
and even portamentos adorn the musical
discourse with myriad sparkling jewels. The
central section, an oasis of harmonic reverie,
a rippling cloud of shimmering, agitated
notes, may recall the Preludes op.28 nos.5
and 8, but also a certain Schumannesque
$hantasmagoria

he Nocturne in E flat major op.9 no.2 again
illustrates Chopin's singing piano, with its
finely modelled melodic undulations and its
lyrical sweep, created notably by the initial
rising sixth and the great surges towards the
treble which follow.
Chopin told one of his pupils that ‘the
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third finger is a great singer’. The Nocturne
op.48 no.1 is a masterly instance of this
technical and aesthetic detail associated
with vocalita. We possess a copy of the
work that belonged to one of his pupils on
which he wrote performance instructions,
including fingerings." From this we learn that
he assigned to the third finger alone the
statement of the first notes of the theme,
interspersed with those silences, those sad
sighs which increase its dramatic profundity.
The sonority and dynamics resulting from
the hand position produced by this fingering
are eloquent testimony to Chopin’s feel for
the keyboard, his art of rhetoric, his sense
of phrasing, and finally the way he made his
instrument ‘sing’.

Coda

The Fantaisie op.49 is a piece unique in
Chopin’s output. Composed in 1841, it is
originalinitstreatmentofmelodyandharmony
and its indeterminate form (characteristic, of
course, of a ‘fantasia’). Rather like a ballade, it
offers a succession of tableaux of contrasting
atmospheres, introduced by the enigmatic
opening bars which Vladimir Jankélévitch
described as ‘a lethal prologue which is set
forth in stages in the depths of the piano’.
And it was probably the form of the work
which disconcerted Schumann, who did not
regard it as being on the same level as the
ballades: ‘In the Fantaisie we meet once more
the tone poet, audacious and violent, as we
have come to know him. It is full of strokes of
genius in the details, although the work as a

'Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin vu par ses éléves
(Paris: Fayard, 2006).
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whole has not thought it necessary to submit
to a harmonious formal framework. We can
onp/ conjecture as to the forms which floated
before Chopin when he wrote it; but those
images were certainly not joyful ones.’

Nicolas Dufetel
Etsuko Hirosé
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La Ferme de Villefavard en Limousin : un lieu d'enregistrement hors du commun, une acoustique
exceptionnelle.

La Ferme de Villefavard se situe au milieu de la magnifique campagne limousine, loin de la ville et de ses
tourmentes. Les conditions privilégiées de quiétude et de sérénit qu'offre la Ferme permettent aux artistes
de mener au mieux leurs projets artistiques et discographiques. Un cadre idéal pour la concentration,
I'immersion dans le travail et la créativité...

L'architecte Gilles Ebersolt a congu la rénovation de I'ancienne grange bl ; son acoustique exceptionnelle
estdue |'acousticien de renommée internationale Albert Yaying Xu, auquel on doit notamment la Cit de la
Musique Paris, I'Opéra de Pékin, La Grange au Lac Evian ou la nouvelle Philharmonie du Luxembourg.

La Ferme de Villefavard en Limousin est aidée par le Ministére de la Culture/DRAC du Limousin, et le Conseil
Régional du Limousin.

La Ferme de Villefavard in the Limousin is an extraordinary recording venue equipped with outstanding
acoustics. La Ferme de Villefavard, located amid the magnificent countryside of the Limousin, far from
the hustle and bustle of the city. This unique and serene environment offers musicians the peace of mind
necessary to support their artistic and recording projects in the best possible environment imaginable. The
local is an ideal setting for concentration, immersion in one's work and creative activity.

The architect Gilles Ebersolt conceived the renovation of the converted granary, originally built in beginning
of the last century. Its exceptional acoustics was designed by Albert Yaying Xu, an acoustician of international
renown whose most notable projects include the Cit de la Musique in Paris, the Beijing Opera, La Grange au
Lac at Evian and the next Philharmonic Hall in Luxembourg.

La Ferme de Villefavard is supported by the Ministry of Culture/DRAC of Limousin as well as the Regional
Council of Limousin.
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