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MGR JAN PROSNAK (Warszawa)

SRODOWISKO WARSZAWSKIEWZYCIU | TWORCZOSCI
FRYDERYKA CHOPINA

WSTEP

W Warszawie spedzit Fryderyk Chopin dziecifistwo i miodosé¢,

W ciggu dwudziestu lat swego pobytu w Warszawie tylko na
krotkie okresy czasu opuszczat swe ukochane, rod; inne miasto.

Przez lat dwadzieScia rozwijat sie tutaj i dojrzewal gepialny
intelekt Chopina, Jh ~dwczesne $rodowisko warszawskie nie byto
bynajmniej glebg kulturalnie wyjatowiona, przeciwnie, impono-
wato zywotnos$cig, bujnogcig artystycznych i naukow”h zaintere-
sowan, rozkwitem oswiaty, szkolnictwa, muzyki.

Rys znamienny, ze wiasnie na lata pobytu Chopina w War-
szawie ‘przypada 6w ntensywny rozwdj kulturalny miasta; przed
rokiem bowiem 1810 S$rodowisko to przedstawia sie jeszcze pod
tym wzgledem ubogo.

Stwierdzenie paraleli: wzmozonego zycia kulturalnego Warsza-
wy, a zwlaszcza jej intensywnego ruchu muzycznego w latach
1810— 1830, oraz faktu biologicznej krystalizacji geniuszu Chopina
w Srodowisku warszawskim wr tym wiasnie czasie ma niezmiernie
donioste znaczenie dla badan nad twodrczoscig naszego genialnego
rodaka — w szczegdlnosci nad tworczoscig okresu warszawskiego.
Nie ulega'bowiem w-gtpliwosci, ze srodowisko lat dziecinstwTa i mto-
dosci spetnia w catoksztatlcie rozwoju s-ztuki danego artysty rote
wazka, ze wr poOzniejszych chronologicznie twdrczych nawarstwie-
niach tej sztuki tatwo czesto odnaleZz¢ elementy, wywodizace sie
z duchowego kapitatu okresu mitodqgsci. A dzieta Chopina zaréwno
de, ktére powitaty w czasach warszawskich jak i po6zniejsza, pow-
state juz na obczyznie, dowodzg niezbicie, ze Chopin wynidést z Oj-
czyzny bezcenne skarby due/iowego kapitatu. | wynidst takze
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z kraju dla siebie jako artysty nieocenione impulsy tworcze; bo
wiasnie zycie muzyczne Owczesnej Warszawy dostarczyto miodlo-
cianemu Chopinowi mndstwa wazkich wzoréw, wskazéwek i pod-
lifeet artystycznych, z ktdrych korzysta¢ bedzie niejedwotSrotnie
i w tatach poOzniejszych, wptyneto bezposrednio i w stopniu nad
wyra/ wymownym na ksztattowanie sie poszczeg6lnych form mu-
zycznych sztuki chopinowskiej, na krystalizacje jej stylu, jej twD-
rzywa, jej mehrayki, a nawet harmoniki. | te szczegéty uwydatnia-
ja sie wr pSini dopiero na tle szczegbtowego zobrazowania kidtury
muzycznej Owczesnej arszawy, CO znowu wigze sie organicznie
7. 0g6lnym ruchem kulturalnym miasta, z jego ideatami, dgznoS$cia-

mi, z jego klimatem duchowym, oswiatg, ruchem naukowym i lite-
rackim. Oto dlaczego niniejsze studium rozpatrzy takze — poza
tematyka S$ciSle muzyczng — zagadnienia przed chwilg wspomnia-

na, drugoplanowe ze stanowiska zasadniczego temalu pracy, wiec
tez tych drugich -zagadnieh nie becje omawnhat wyczerpujaco, tasz
tylko w najogélniejszych zarysach

Przystepuje do pierwszego punktu niniejszego rozdziatu: do.
«pisumiasta w omawianym okresie.

Cofnijmy sie o lat kilkanascie poza okrel*mtodosci Chopina.

\a mocy uktadu miedzy Prusami i Rosjg, podpisanego wr dniu
24 pazdziernika 1795 r., Warszawg wFaz z lewym brzegiem Wisty
dostaje sie pod pajnowani&’Prns. Od chwili zaboru przez okres naj-
blizszych kilku lat slolica nasza przejawnac¢ bedzie minimalng zywot-
no$¢. Stanie siflprownncjonalnym miastem, pozbawionym dawniej-
szego — chocby tylko z okresu stanistawowskiego — blasku, wigoru
i znaczenig. Kiedy kronikarz tych czaséw-, Kazimierz W. WJdjcicki,
opisywac bedzie Warszawe z pierwszych lat XIX wieku, uzyje stow:
»,P0 ulicach gtucho, jezelis ustyszat mowe ludzktp to jedynie szwar-
got niemiecki" J) .Nie. zuiacz.jft to, by wr latach tych WarSznw7 byta
pozbawiona elementu autochtonicznego, ale zdanie to wyraznie pod-
kresla stopien inwazji prusactwa na Warszawe.

) KL Wi. Woéjcicki: ,Warsajawa. Jej zycie umystowe i nich literacki
w ciggu lat trzydziestu (od 1300 do 1830)". Rok wyd. 1880.



Niewiele ludnosSci przebywa wtedy w miesScie: zaledwie 62 ty-
sigce. Jezeli uSwiadomimy solie, iz w dobie Sejmu Czteroletniego
Warszawe zamieszkiwato 100 tysiecy mieszkancéw, w czasj® za$
Powstania Kosciuszkowst'ego okoto 200 tysiecy — to cyfra 62 ty-
sigce z okresu okupacji pruskiej dowodzi ogromuiego uszczuplenia
miasta. Ale w najblizszych latach, zwigzanych z wypadkami po-
litycznymi doniostego znaezeflhia dla naszego kraju (ustanowienie
Ksiestwa Warszawskiego, potem Krolestwa Kongresowego),,stan ilo-
Sciowy ludnosci bedzie w Wdrszawie stale wzrastat - az do roku
1830, do wybuchu Powstania Listopadowego. Oto tabela cyfrowego
wzrostu ludncgpi Warszawy w czasach dzi&jjinstwa i miodosciJtho-
pina:

w roku 1813 — miSzkancow 78.767
1816 — 81.020
1817 — 88.A
1818 — 96.404
1821 — 105.449
117.284
128.052
1828 — 136.724
1829/30 139.654 2)

Liczbowy wzrost mieszkancow powoduje rozwdj miasta pod
wzgledem urbanistycznym. Powstajg nowe ulice i nowe zabudowa-
nia. Ale najruchliwszg d/Selmicg Warszawy w tych latach jest Staj-e
Miasto oraz ulice,, Miodowa, Dtuga, Senatorska, Marienszteidt, Kra-
kowskie Przedmie$cie. | najwiekszg ilo§¢ domow pietrowych i mu-
lowanych posiada wowczas dzielnica staromiejska. To przecieztzna-
mienne, ze s»oérc*d 23 c/Jtempietrowych domow Warszawy czaséw
Chopina nieomal wszystkie, gdyz 21, znajdowaty sie na terytorium
Starego Miasla. Najwiecej byto tu takze budynkéw murowanych (na
385 zaledwie 49 drewnianych). A wiekszg cze”™ wszystkich ddrnow
owczesnej Warszawy 'stanowity parterowe dornki drewniane, kryte
gontami. Sporo byto patacow, patacykow i dworkéw, o-toczonych
zielenig ,fruktowych® sadéw i ozdobionych kolumienkami niskich
gankow.

2) Stefan Dziewulski i Henryk Radziszewski. ,Warszawa" tom |,
str. 421, 422.



Wzmozony rozwoj miasta i nieustanny przyptyw ludnosci zmie-
niajg oblicze Warszawy, ktora staje .de stopniowo coraz bardziej
ozywionym os$rodkiem rudni i yycia przemystowo-handlowego,
a t-akze i Srodowiskiem o coraz liczniejszych kontaktach z zagranic!*
co spowodowato bezposfe”itio wyrazne ozywienie w dziedzinie kultu-
ralnych i artystycznych zainteresowan dOwczesnej Warszawy.

Osdwiata Warszawy czaséw miodosci Chopina

Bedzie to gtdéwnie charakterystyka szkolnictwa stolicy naszej
tych lat, jako kryterium w tym wzgledzie szczeg6lnie wymowng,
szkolniclwa, obejmujgcego wszystkie rodzaje uczcini istniejgcych
podéwczas w Warszawie (a wiec takze i mn/yczne). Golnijmy sie
i tutaj na wstepie o lat kilka.

Z poczatkiem 1807 r. powotana zostaje (przez Napoleona)
w Warszawie Komisja Rzadzaca, Kktéra na mocy swej uchwaly
z dnia 26 SJtznia tegoz roku ustanawia lzl>¢ Edukacyjng. OSwiato-
wa ta instytucja urzedowane, bedzie przez lat pie¢, kontynuujac nie-
zapomniang w swEj doniostosci dziatalno$¢ dawniej Komisji Eduka-
cji jSiarodow®j. fzba Edukacyjna, ztozona z o$miu cztonkéw pod
przewddhictwein btanidawa Kostki Potockiego, otacza troskliwg opie-
ka wszystkie rodzaje O6wczesnych naszych szkéi, zwiekszajgc zara
zem pokaznie ich stan iloSciowy. Szczeg6ty to w tej mierze wy-
mowne, ze wliroku 1811 liczba szk6t elementarnych wiejskich i mie.j-
skieli w7 szeSciu departamentach Ksiestwa Warszawskiego wynosi
i>40, wr trzy lata poOzniej iw r. 1814) — 1.491, podczas gdy za czas$hw
pruskiej okupacji szkdét tych istniato na wymienionych terenach
zaledwie 147.

Izba Edukacyjna zwieksza liczbe szkét Srednich, powotujgc tak-
ze do zycia now® typy uczelni' szkote prawa i administracji (w7 ro-
ku 18081 oraz szkote lekarskg fw 1809).

W r. 1812 lIzba Edukacyjna zostaje przemianowana na Dyrekcje
Edukacji Narodowej; rozszerzywszy za$ wkrotce zakres sw<ych kom-
petencji i dziatalnosSci otizymuje nazwe ,Wydzinlu Os$Swiecenia4;
w r. 1816 Staje sie Komisjg Rzgdowg Wyznan Religijnych i OSwiece-
nia Publicznego. Pod tg nazwag Komisja istnie¢ bedzie do wwbuchu
Powstania Listopadowego.

W latach dziatalno$ci Komisji Rzadowrej W. R. i O. P stan
szkolnietw& w kraju, a wiec takze i w Warszawie, ulegi dalSzemu
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rozwojowi. Powstajg nowe szkoty elementarne, Srednie, szkoty spe-
cjalne i wyzsze zaklady naukowe. Wedtug statystyki z lat 1824
i 1826 3) egzystujg w tym czasie w Warszawie nastepujgce uczelnie:
szkoty elementarne,, (okoto 70), szkoty niedzielne dla rzemie$lnikéw
i ,cyrkutowelld) (rzgdowe), 2 szkoty wydziatowe (Srednie) na Nowym
Mincie i przy ulicy Notvy Swiat, 16 wyzszych i 6 nizszych szkét zen-
skich, 3 szkoty wojewddzkie, do ktorych nalezaty: 2 uczelnie XX. Pi-
jaréw (przyj ul. Diugiej i na Zoliborzu, gdzie istniat tzw. ,Wielki
Konwikt Warszawskil) oraz Liceum Warszawskie. Istniejg ponadto
Instytut Rzagdowy Wychowania Pici Zenskiej, Instytut Gospodarstwa
Rolniczego, Weterynarii Praktycznej i Szkoty Rekodzielniczej nu Ma-
rymoncie, Szkota Les$nictwa, Instytut Giuchoniemych i Ociemnia-
tych (zaléz, w R 18171, Politechnika™ Uniwersytet oraz szkoty mu-
zyczne. Jezeli wezmiemy pod uwage, ze Warszawa w latach mito-
dosci Chopina jest Srodowiskiem zaledwne o stu kilkudziesieciu ty-
sigcach mu szkancow, fopstan zkolnictwa naszej stolicy tego okreSi
uzna¢ nalezy niewatpliwie za pomys$iny, a wprost imponujacy w, po-
rownaniu zq stanem warszawskiego szkolnictwra czasdw7 Stanista
wowskich, skadingd nad wyraz doniostych dla naszej kultury naro-

dowej — bo¢ przeciez w Warszawie za ,Stanistawa \ngusta ‘'dniaty
jedynie 3 konwikty duchowne oraz 5 szk6t i szkétek: jezuicka, pijar-
ska, 2 paraLialne — $éwr. Jana i u Panny Marii, oraz nhiniecka na

Bielmie5), bedaca pod opiekg pastora Scheideinantla °).

I nie tylko pod wzgledem liczbowym szkolnictwo warszawskie
przedstawiato sie wySOfr, korzystnie, ale takze — co nalezy szczeg6lnie
silnie podkres$lic — pod wzgledem jakoSciowym, doboru sil wykta-
dowczych, poziomu i metod nauczania oraz wychowania, przeniknie-
tego duchem postepowosci. To znowu wymowne, zZig wymienione
szk6t) wojewoddzkie miaty opinie wzorowych zaktadéow naukowych,
ze w Liceum Warszawskim, do ktérego uczeszczat Fryderyk Chopin,
wyktadowcami byli miedzy innymi: znakomity krytyk, poeta, estetyk

3) Rocznik Instytutéw Religijnych i Edukacyjnych w Kroélestwie Polskim".

4) W r. 1308 Warszawa zostata podzielona na 8 cyikutdw, z ktédrych naj-
liczniej byty zamieszkane nastepujace: I, IV, V i VII, tzn. tereny otoczone
dzisiejszymi ulicami: Freta, Swietojenskg, Mostowga, Lesznem, Towarowa,Jsiten-
kiewiiicza, W arecka, Ordynacka, Marszatkowska, Koszykowa (Adam Mora-
czewski ,Warszawa", 1637, str. 213).

3) Bvla to dzielnica Warszawy, obejmujaca okolice wulic m. in. Jasnej
i Swietokrzyskiej.

«) Sl, Dziewulski i H. Radziszewski op. cit. str. 157.

11



i ttumacz Kaz. Brodzinski, gto$ny historyk literatury 17eliks Bentkow,-
ski, wybitny wuczony, antropolog, filozof, jezykoznawcS, autor wic|>)t
spolitej wartos$ci naukowe*) szesSciotomowego ,Stownika jezyka pol-
skiegp", a zarazem Rektor Fiejnn Warsz. Samuel Bogumit Linde,
znawca l.teratury powszechnej»wjintny 6wczesny warszawski krytyk
literacki Ludwik Osinski, stawny filolog niemiecki August Zinserting
zHamburga, wyMfhjl filolog i dr filozofii August Jakob, prof. Uniwer-
sytetu w Pizie X. Ciampi (autor licziwch dziet naukowych), powaznie
wyksztatcony ftomj Karol Skrodzki, Wojciech Szweykowski (p6z-
fileBzy Rektor Uniwersytetu Warszewskiego). Gdfr w r. 1817 zostanie
Otwarty w Warszawie Krdélewski Uniwersytet?) wszyscy wyszcze-
g6lnieni wyzej profesorowie Liceum Warszawskiego obejma katedry
w nowozatozonym zaktadzie- naukowym. Tc “szczegéty majg swoja
wymowe.

A jakimi wydziatami dysponowat Owczesnw Uniwersytet War-
szawski, z ktorym lakze czesSciowo wigze sie nazwisko Fryderyka
Chopina, bowiem w warszawskiej ,,Alma mater“ sJUchat on wykia-
déw w szczegdlnosSci pWfesor'ow: Jozefa Elsnera, Kazimierza Bro-
dzinskiego i Feliksa Bentkowskiego? Prawo, medycyna, astronomia,
filozofia, matematyka, mechanika analityczna i praktyczna, fizyka,
chemia, botanika, mineralogia, zooldgia, geologia, literatury, polska,
rffifeskft, tacinska, grecka, literatura poréwnawcza, malarstwo, rzez-
biarstwo, sztycharstwo, budownictwo, miernictwo, m 1 zy k a — oto
przedmioty wyktadane w Owczesnym Uniwersytecie Warszawskim,
wyposazonym nadto w obserwatorium .Aktronomiczne, gabinety nau-
kowe: numizmatyczny, botaniczny, fizWzny, mineralogiczny i inne
(Uniwersytet Warszawski zatrudniat w r. 1821 na pieciu wydziatach
45 profesordow8).

W bezposrednim sasied/twie z owg uczelnig uptynety lata
dziecinstwa i miodosci Fryderyka Chopina, ktéry wraz z rodZinsp
mieszka od r. |SI7 do 1827 w jednym z pawilondw Patacu Kazi-
mierzowskiegd. | w tymze Patacu miedci sie rOwniiez Liceum Wali
szawskie.

") W tzw. Patacu Kazimierzowskim na Krakowskim Przedmies$ciu, wybu-
dowanym w czasach Wtadystawa IV i Jana Kazimierza. ,,Za Stanistawa Augusta
byli tu kadeci, w terazniejszych czasaehisze$¢ nowych mirzybyto Patacowi pawi-
lon6w" — pisze tukasz Gotebiowskip”fl dzlele ,OpfsatMe Wafflaiwy"”, rok 1827.
str. 140.

W arszawska , Gazeta literacka"™ z r. 1821.
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Wspomniatem wyzej o metodach nauczania 'i rodzaju wychowa-
nia w Owczesnych szkotach warszawskich. Obecnie punkt ten roz-
wijam i aczkolwiek tylko w odniesieniu do Liwum Warszawskiego,
jako uczelni Chboping, niemniej materiat, jiiki z kolei podaje,
zwicrciedla tendencje i prace wychowawczo-pedagogiczne szkoét
Warszawy za czaséw Chopina.

Reklor Liceum Warszawskiego Samuel Bogumit Linde mowi
na publicznym popisiH szkolnym w r. 1822 9):

~Wyetiowanie zatem do najwazniejszych na.lezy zacfko-.. w wy-
chowaniu mtodziezy, opisiez znajomosci zasad w tylu dzietach wy-
ktadanych, oprocz znajomose-r fijjozofii umystu ludzkiego i wiadz
duszjy trzeba kazdego pojedynczo sity, stabosci, tfiteuniosci, natosi,
checi, niecheci wraz z zrédtem ich poznawga.0, poznawszy na ciagtej
nfie¢ bacznos$ci, by niemi zrelfri™ i pomyS$lnie kiiflLwaé do osig-
gniecia waznego celu wystawienia krajowi zdatnych i zacnych oby-
wateli...

,Dawrfej po prostu za cel szkoty miano, aby sie miodziez uczy-
na tudzi stusznych, zdalnych i uzytecznych tak spoteczno”ei, jak
i krajowi swemu w szczegdlnosci, non schotaefeed vitae discendum...
wskrzesa¢ i pokrzepiaé pracg zaszczepione w miodziencu przez do-
broczynng natury reke wszelkie wtatM* duszy; przy tern wzbudzi¢
uczucia rfelachetnosci, kszlLatcid4 clidraktcr i serce Eiodkr.
moj'e), nie zaniedbujgc i fizycznej edukacji. Jezeli dawniej nie tyle
baczono n» sposoby, ktdrych w uczeniu, w zachecaniu, w napedzaniu
nawet, ze tak rzeke, mtodziezy do nauki uzywano, podtug terazniej-
szych prawidet o to sitgWat&¢ wypada, zeby w uczeniu dazjré do do-
skonalenia, usziaciietnienia, uzacnieDia cztowieka, zeby uczen zaw-
czasu nawykt ceni¢ w sobie banke, jako najwieksze dobro
zycia catego (podfkr. moje), zeby sie jwzez wiasne przekonanie

0) Fragmenty tego przemdéwienia sa zaczerpniete z okoliczno$cioweji bro-
szury pt.: ,Na popis publiczny uczniéw W arszewskiego Liceum, majgcy sie °d-
bywaé w Patacu CCazmierzowskiilm dnia ,1, 2 i 3 sierpnia — prze$wietng publicz-
no$¢ imieniem Tnstypjlu zaprasza Samuel Bogumit Linde. 1822°. — Egzemplarz
tej broszury, pochodzacy ze =zbioré6w KorotyfAskiego, znajduje sie obecnie
w Archiwum Miejskim w Warszawie.

Przy sposobnos$ci wyrgzam wdzieczno$¢ i serdeczne podziekowanie wspom-
nianemu Archiwum’', jak réwniez Bibliotekom warszawskim: Uniwersyteckiej,
PubLcznej or*z BibMotel® Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej za udostep-
nienie mi licznych dokumentéw.
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do niej przywigzat. Jezeli dawniej uczono sie dlatego tylko, zeby
umie¢, dzi$ na to sie uczy¢ trzeba, zeby sie ksztatci¢, zeby serce, wita-
dze duszy i ciata ku dribremu skierowa¢ i da¢ im dolne natogi. Na
nic wszystka nauka, jezeli przez nig cztowiek nie staje
sie uzyteczniejszym, S$wiallejszym, zacniejszym,
doskonalszym, lepszym cztowiekiem; a im lepszy
cztowiek tem lepszy bedzi(Bobywate 1. (podikr moje).

Charakteryzujgc za$ najnowsze metody ksztatcenia, Linde za-
znaczyt, ze ,dzisiejsza pedagogika doradza, aby sie starano przez
krotkie a zwiezle zapytania wycigga¢ ucznia na odpowiedzi, z kto-
rych by nie tylko o pamieci, lecz i o rozumie, rozsadku i roztropnosci
jego sadzi¢ mozna. Niech odpowiedZ jego bedzie czasem mniej <lo-
ktadmg, byle by byta \e go wt:i5ng, utozona wigsnemi jego
stowami, nie cudza... niec-ji prawdy zamkniete w umiejetno$ciach
przeniknie i ogarnie uczeh rozumem, a pamie¢ sama z siebie przy-
tozy sie... dlalego Irzeba objasnia¢, wytuszezaé, rozbiera¢, wytykac
stosunki, nie za$ przestawaé na zadawaniu penséw do nauczenia sie
ich na pamiec¢..."

Tego rodzgm mysli, uwagi, wskazowki,'Czesto wygtaszal juzy
roznych okazjach rektor uczelni Fryderyka Chopina, prof. Bogumit
Linde, akcentujagcy wyjatkowa doniosto$¢ nauki ,jako najwiekszego
dobra zycia catego", konieczno$¢ ksztatcenia swego charakteru, sa
modzielnos$ci i indywidualno$ci, pogtebiania w sobie tgcznosci z wiel-
ka rodzing spoteczng, a zarazem tacznosci lakze i z wtasnym naro-
dem poprzez rzetelne, uczciwe, szlachetne prace osobiste.

| do tej witasnie uczelni wstepuje w r. 1823 Fryderyk Ch o-
pin. Przebywa w niej do r. 1820. Wyktadowcami w latach #tych
w Liceum Warszawskim sg miedzy inuymi nastepujgcy profesorowie:

Rektor Samuel Bogumit Linde Miter. grecka i tacinska),

ks. J6zef Dobrowolski (nauka religii i moralnosci),

Tomasz Dziekonski (liter, polska i tacinska w klas. wyzszych),
Ludwik Koncewicz (historia powszechna i polska),

Wiadystaw Jasiniski (matematyka),

Michat Matuszewski (fizyka i chemia),

Jan Siebert 'jezyk tacifnski i niemiecki),

Antoni Pawtowicz (mineralogia i botanika),

Zygmunt \ ugel (rysunki, architekt.),
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Jozef Kozr.Jaski (matematyka, geografia),
Mikotaj Chopin (jez\'k francuski) 10).

Pod wzgledem ustroju Liceum Warszawskie w czadach Cho-
pina bytojSzkohj szeSeioklasowa, ale klasa szOsta* (najwyzsza) byta
dwuletnia, poczawszy juz od r. 181-t, w tym bowiem czasie okazuje
sie odnos$ne rozporzadzenie Komisji Rzadowej W. R. i O. P. Ljo"zcjte
w r. 1826, a wiec gdy Chopin opuszcza Liceum, klasa szdsta jest na-
dal dwuletnigll). | tutaj pewna dygresja, wigzgca sie jednak z tema-
tem niniejszego studium.

10) Roczniki Instytutéw Religijnych i Edukacyjnych w Krélestwie Polskim,
skad zaczerpniete sg powyzsze dane, podajg zaréwno po-d r. 1824 jak i po6z-
niejszym (1826/27) mylnie ima: O6wczesnego wyktadowcy jez. francuskiego
w Liceum Warsz. — mianowicie zamiast Mikotaj Chopin — Michat Chopin, kto6-
ry jez. francuskiego uczyt w tej uczelni przez lat 21 — od r. 1810 az do jej
zamkinecig. | z tego to okresu pochodzi znajdujgcy sie w zbiorach Warsz. Tow.
Muzycznego cenny dokument, dotad nieopublikowany, o tresci nastepujacej:
»Mikotay Chopin daie w Liceum Warszawskim na tydzien lekcyy dwanascie,
co czyqi.za cztery tygodnie od 31 Marca do 28 kwietnia, ztotych polskich Sto
czterdzie$ci cztery. W Warszawie dnia 29 kwietnia 1812". Podpisany Linde.
Ponizej tekst z wtasnorecznym podpisem Mikotaja Chopina treSci nastepujacej:
,odebratem z kassy szkolney Warszawskiey ztotych polskich Sto czterdziesci
cztery N-ra 144 ziotych za lekcye dane w Liceum od 31 marca do 28 kwietnia
roku biezacego — w Warszawie, dnij 29 kwietnia 1812".

H) Na marginesie podaje pewien szczeg6t z rozporzadzenia rektora Lin-
dego a dotyczacy typu munduru uczniéw tej uczelni. Rozporzadzenie to opubli-
kowata prasa warszawska w pierwszych dniach wrze$nia 1821 roku. Oto jego
tres¢: ,Podaje sie do wiadomos$ci, iz dekret jego cesarsko-krélewskiej mosci
stanowigcy mundury dla wydzialu O$wiecenia dopetnionym by¢é ma niezawod-
nie z poczatkiem nowego roku szkolnego. Podiug tego najwyzszego dekretu
uczniom..e Liceum nalezg do klasy ésmej w wydziale naukowym, ktorej to klasy
mundur jest: Frak sukienny, koloru szafirowego w formie zwyczajnej, z tytu
nie spinany, koinierz, mankiety, klapy przy kieszeniach, z przodu na siedem
guzikéw w jednym rzedzie zapinany, po dwa guziki na mankietach, dwa w sta-
nie i trzy ponizej klap przy kieszeniach. Mundur tez ma by¢ gtadki, bez haftu,
kotnierz i mankiety, obszyty obwd6dka biatag jedwabng, spodnie biate sukienne,
krotkie do trzewikéw z biatymi sprzaczkami, drugie tegoz samego koloru obci-
ste diugie, do botéw krdtkich wegierskich, chustka na szyji gtadka, wigzana
biata. Kto mundur ten nosi¢ bedzie w dni powszednie, powinien Atte¢ do niego
spodnie obciste szafirowe. Do munduru tego w dnlie galowe uzywany bedzie
kapelus-z stosowany z kokardag biata, tasmag biata jedwabng przepasang w dnie
za$ powszednie uzywany by¢ moze kapelusz czarny okragly. Guziki mie¢ beda
napis: LICEUM; toz samo.u surdutéw mundurowych. Dla oszczednos$ci ucznidw,
w dni© powszednie nosi¢ moga zamiast frakéw smduty kroju rysunkiem osob-
nym oznaczonego, a nawet do frakéw spodnie szerokie, czyli pantalony szaracz-
kowe lub inne i furazerki koloru szafirowego".
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Ferdynand Noesick w swej monografii ,,Chopin. Zycie i twor-
czo$¢" (tom pierwszy, wydanie nowe, Lwow ItJT2, str. 88) pisze:

~Tymczasem zblizat sit; lipiec 1S26 r, gorgczkowy czas egzami-
now, a najbardziej gofAczkowy dla lycli, ktérych jak Chopina czekaty
egzaminy ostateczne, dla uzyskania matur y. Wszystkie
egzaminy* zdat bardzo dobrze, lak, ze na popisie publicznym w dniu
27 Tipok znowni otrzymat pochwate”. Gdy zwrot ten konfrontujemy
z odpowiednim urywkiem przemowienia rektora Lindego, wygto-
szonego w roku 1817 na dorocznym popicie Liceum, oraz z frag-
mentem listu Fryderyka Chopina z dnia 2 'listopada 1826 r, pod-
wazona zoslajie podana przez Hoesicka wiadomos$¢. Przytaczam naj-
pierw fragment przetnédwienia rektora Lindegol2):

,Komisja Rzgdowa Wyznarn i OSwiecenia Publicznego chcac oka-
za¢ wzgledy uczniom klasy W, celujgcym Szczegdlniejsza pilno
$cig, przyktadnem sprawowaniem sie i zdatno$cig, a majagcym za-
miar konczy¢ nauki w Szkole Gtownej, postanowita uczyni¢ dla
nich wyjatek i dozwoli¢, azeby po jednym roku skoriczonym pobytu
swego we wspomnianej klasie, przypuszczani byli do tak zwanegb
examinu maturitatis. Widzimy z tego — mowit rektor Linde — iz
dawny przepis dwuletniego w najwyzszej klasie bawienia w stocie
swojej sie utrzymuje, iz w rzadkim przypadku nadzwyczajnego po-
stepu w nauce wyjatek moze byé pozwolonytn".

Chopin za$ tak pisze do przyjaciela Jana Riatobtockiego
we wspomnianym liscie: ,Dowiedzzie sig, moje zycie, przy tej oka-
zji, ze do Liceum nie clioctze. Albowiem giupstwem by byto siedziec
z musu 6 godzin na dzien, kWdy mi doktorzy niemiofccy i niemiecko-
polscy chodzi¢, ile moznosci, duzo kazali; bytoby to gtupstwo drugi
raz tego samego stuchaé, kiedy tymczasem czego innego przez ten
rok Uaiiczy¢ sie mozna. Tym koncem chodze do Elsnera na kon-
trapunkt Scisty..." 13).

Przytoczone wyzej dokumenty wskazujg wiec raczej na to, ze
Chopin opuscit Liceum &z matury, skoro — wedtug obowigzu-
jacego szkolnego regulaminu — majac jeszcze uczeszcza¢ drugi rok
do kla8y szdstej zaniechat tego obowigzku. A stowa, jakie Chopin
umiescit w liscie z czerwca 1826 r. (do wspomnianego Jana Biato-
btocKiego): ,wiesz, ze sie sadze, spinam po patent, ale co$ nic dla

1S) ,Na popis publiczny uczniéw W arszawskiego Liceum r. 1817".
13) Listy Frydai*yka Chopina. Zebrat i przygotowat do druku Henryk

Opienski. Warszawa 1937.
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psa kietbasa, bardzo stycha¢ u nas, zte pierwszoletnim zasie* (a wiec
pierwjszoletnim nie wolno — przyp. mdj) — takze sg dokumen
tem wymownym w lcw.estii w tej chwili omawianej.

Powyzszy szczegét biograficzny nie byt skorygowany przez
zadng z dotychczasowych prac o Chopinie.

Po opnszczenin Liceum Warszawskiego Fryderyk Chopin wste-
puje j&sienig 182H r. do Szkoly Gitéwnej Muzyki, uczeszcza tez na
Uniwersytet Warszawski, gdzie — oprécz wyktadow Jdzefa Elsne-
ra __ stucha réwniez m. in. prelekcji z zakresu literatury ojczystej,
poetyki i estetyki "Kazimierza Brodzinskiego, prefekcji wkraczajga-
cych takze niekiedy w Bziedzine muzyki.

Dzieki ocalatym wyktadom Brodzinskiego znamy ich tres¢.
Oto co moéwit profesor ten na wyktadach w UniwETsytoe.ie War-
szawskim w latach 1822—1830u): ,Aby literatura nasza praw,-
dziwjie zakwutng¢ mogta, wyrzec sie potrzeba na zawsR pom,i-
zajagcego -wyrazu, ze jestem za szkotg niemieckag albo za szkotg fran-
cuska... Szkolg poetow', pisarzéw i artystow7 by¢é powiiuui jedynie
natura, powdzechnie przyjeta i uznane nasady, na koniec smak,
ktoregor-szukaé potrzeba w jezyku, wr dziejach i obyczajach narodu...
Sztuki piekne juz- u nas na w#asnym gruncie rozkwita¢ zacsynaja.
Ustanie powroli przystowie: ze Polak wszystko nasladuje, usianie to,
ze co Francuz wymysli, Niemiec zroM.JUo Polak kupi. Juz dzi$ cie-
szymy sie tworami muzyki witasnych rodakéw... Lepiej (artysta)
zawkze uczyni kiedy korz®ta z .natchnienia, kiedy mniej jest suro-
wym na pefrne zboczenia, niewykornczenL i obfito$¢, kldiu. sie zwy-
kle trafiajg wtedy, gdy rzecz z zywem uczuciem na papier wylewa-
my. Niech sie dozwroli rozlaé- wuczuciu a pbézniej bez
jego wptywu, jako zimny sedzia niech rzecz gtadzi, uzupetnia i po-
prawna... Wtasne czucie niech bedzie twujem prawodiem — mowi
Cicero. Tak postepowaty wszystkie wielkie geniusze... Kazida naro-
dow? literatura jest lepsza, uzyteczniejszg, dla potomnos$ci znako-
mitszg, a nawet w biedach swoich szlachetniejszg, nizeli ksztatcona
na obcych wzorach... -Niech co chcag prawig zimni teoretycy i S$lepi

14) ,Pisma Kazimierza Brodziriskiego", Poznan 1872. Wydanie zupeine.

Odczyty K. Brodziriskiego, wygtoszone w Uniwersytecie Warszawskim od 10-go
pazdziernika 1822 r. do lipca 1823 — dopetniane do r. 1830 z rekopis6w autora
i notat jego ucznidw — zebral Franciszek S. Dmochowski.
2
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|Bgui;.®3W hotdownicy, powtarzam, ze liez uczu¢ patriotycz-
tycli utwory goniusz6 w by¢ wziiiosfe niemoga.“

I gdy uswiadomimy7sobie posztzegdlne sktadniki jakze indywi-
dualnej., narodowej, patrifitycznej i po brzegi wypetnionej uczucio-
woscig sztuki -Ctioping, dostrzegamy pewjie wyrazne ideowe zwigzki
miedzy elementami twdérczosci chopinowskiej a postulatami i wska-
zaniami wspomnianych w powyzszych wywodach warszawskich
wychowawcow i profesoré6w Fryderyka Chopuia: rektora Lindego
i Kazimierzy Brodzinskiego.

Kontynuuje zagadnienie szkolnictwa Warszawy w czasach mio-
dosci Chopina. Ze wzgledu nS muzykologiczny temat niniejszej
pracppateiahodze obecnie wprost do problemu: jak przedstawiato
sie nauczanie muzyk' w owym szkolnictwie (omawiam w lej
chwali jedynie szkolnictwo .ogo6lnoksztatcgce). Boga-
tym materiatem w tym wzgledzie niestety nie dysponujemy, ale
z odnalezionych w réznych czasopismach waryzSwskich z lal 1810—
1830, czestokro¢ zupetnie luznych notatek, rekonstruujemy w, pew-
nym zarysie obraz tego nauczania. Bodaj neljwaznieyTzyni w tej;
mierze szc/eg6tem jest stwieMzenie faktu, ze naukg muzyki w ogdino-
ksztatcagcych szkotach warszawskich omawianego okresu intereso-
waty sie Owczesne nasze rzadowe wiadze oSwiatowe, ze roztaczaty
opieke nald tym przedmiotem, ze troszczyty sie o witasciwy poziom
nauczania muzyki. Przytaczam dwa wltym wzgledzie dokumenty.

Dnia 28 marca 1821 r. ukazuje sie w Warszawie rozporzadze-
nie Komisji Rzadowej Wyzn. SSMig. i O$wr. Publ., podpisane przez
owczesnego ministra prezydujgcago Stanistawa Grabowskiego i ge-
neralnego sekretitrza tej Komisji gAituszynskiego, pt.: ,Urzadzenie
pensyj i szk6t dla miodziezy pici zenskiej". W rozporzadzeniu Lym,
zawierajacym szes$cdziesigt paragrafow, jest takze mowa o muzyce.
Oto interesujgce nas instrukcje (artykuty: 46, 54 i 59):

.Rozktadlnauk na godziny zostawia sie ochmistrzyniom z za-
strzezeniem nastepujacych przepiséw:

AzeTw ile moznosci nauki umystowe rano., roboty za$ reczne,
muzyka i tafice po potudniu dawane byty...

"Ustuga, dostarczenie pokojowych i stotowych sprzetow? jako
tez fortepianu itp. do ochmistrzyni mflezy.

Naywyzsza optata od panienek na pensyi wyzszego rzedu z po-
liczeniem guwernantek, kapelana, doktora i nauczycieli, miedzy
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J16iyrnj i Hsunku (tanbé t>lko . iffuzy5f*wyRwsM) moze bydz po-
bierana czerwonych zlotych sto piecdziesigt" *).

rug.i dokument. ,,Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Za~
gianicznego z dnia 25 lipca 1828 r. podaje notatke tresci? nastepu-
jacej: ,.Jgie.f Polkowski™ artysta Teatru Narodowego, upowaznio-
nym ])edac przez Dozdr Ponsyi i Szkét Wyzszych picilzenskiej, re-
skryptem z dnia 25 lutego rbt do dawania lekcyi $piewit po pens.yach
i szkotach wyzszych pici zenskiej Zawiadamia, iz odtad dawaniem
lekcyi Spiewu zaymowac ftjj bidzie " Ta notatka nis(*swg wymowe.
— A oto inne, niemniej c*nrif dokumenty, dotyczace nauczania mu-

zyki w warszawskich szkotach ogo6lnoksztatcagcych omawianego
ckrestt:

Jg*pkc|3 tancow stuzacych do dobs-ggl utozenia i lekcye
ma/yk i w godzinach na rekreacje przeznaczonych przyjemnie
i pozytecznie miodziez bawity® — tak br/ani jeden 2z fragroen-

Iow dorocznego sprawozdania z dziatalnosci Konwiktu Warszaw-
skiego XX. Pijaréw na Zoliborzu w rpku szkolnym 1810/111G.

Z kolei sprawozdawczy fragment z dorocznych uroczystosci
szkolnych warszawskiego ,lInstytutu Rzgdowego wychowania pici
z®skie.j*“ (r. 1827): ,.Po skonczonym popisie, do ktérego nadto
zalgczemt) okazanie rysunkéw oraz reczmfén robdt, a ktéry w obu
dniach byt zamykany muzyka przez uczennice wykonywana, od-
mczytano zostaty nazwiska tych', co zfustuzyly na promocje 2lo odifeia-
tow wyzszych.i7).

Czy w okresie uczeszczania Fryderyka Chopina do Liceum
WarsAiwskiego odbywaty sie w tej uczelni lekcje muzyki, 'aut«orow,i
mniejszej pracy nie jest wiadome. JasL matomiast faktem, z5fpoczyna-
jac odlroku szkolnego 1826/27 az do roku 1830 15 wsrod nauczycieli
Liceum znajduje sie rowniez nazwisko Owczesnego warszawskiego

13) ,Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagranicznego", rok 1821,
nr 91—095.

13 ,Popis publiczny wuczni6ow Konwiktu Warszawskiego XX Pijarow'
r 1811. Archiwum Miejskie w Warszawie.

17) ,Gazeta Koresp. Warsz. i Zagr.", -ok 1827 z' dnia 31 grudnia. Na mar-
ginesie nadmieniam, ze nauka muzyki w warsz. szkotach ogdlnoksztatcacych okre-
su 1810— 1830 uzalezniona bywata takze od zyczenia rodzicéw, czego dowodzi na-
stepujacej tresci komunikat dyrekcji Szkoty Wydziatowej na Nowym Swiecie
z r. 1830: ,Muzyka, rysunki i tym podobne talenta od zyczenia rodzicow
«Zaleze¢, kosztem ich zatatwiane beda".

18) RoczrSk Instytutéw Rei. HtEduk. w Krélestwie Polskim z lat 1826— 1830.
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kompozytora i nauczyciela muzyki Jozefa Stefaniego (na Mstach-
‘vyktadowcow Licum Warsz. sprzed roku szkolnego 1826/27 nauczy-
ciela $piewu brak).

Przechodze do warszawskiego szkolnictwa $cisle juz mu-
zycznego, zawodowego.

Pierwsza warszawska ,szkota muzyczna", wigzacg sie z oma-
wianym okresem, to szkota dramatyczni Wojciecha Bogustawskie-
go. ~czelnia ta nie jest jeszcze szkolag -muzycznag w peinym tego*
stowa znaczeniu, raczej tylko szkotg -dramatyczng z dodatkowym
przedmiotem muzyki. Lekcje odbywaly sie w prywatnym mieszka-
niu Bogustawskiego, ktoremu takze przystugiwato prawo doboru
personelu nauczycielskiego. Nauczycielem muzyki i $piewu w tej
szkole byt poddéwczas Wioch nazwiskiem Antomoli, ktérego Jbzef
Elsner okresli w przysztosci jako osobisto$¢ ,,nie majgcg najmniej-
siffiffto wyobrazenia o elementarnej nauce $piewu" 190 Kujs nauki
w szkole Bogustawskiego trwat trzy lata, liczba uczniéw byta ogra-
niczona, me przekraczata I£f, uczniowie korzystali z nanki bez-
ptatnie. Po ukoriczeniu szkoty wychowanek bvt obowigzany' praco-
waé na sernic Teatru Narodowego ppzez trzyr lata.

W listopadzie 1814 r. dyrekcja Teatru Narodowego powotuje-
na stanowisko wyktadowcyr muzyki w szkole Bogustawskiego kapel-
mistrza Opeyy Warszawskiej Jozefa Elsnera. W roku nastepnym
personel nauczycielski tejze uczelni zostaje powiekszony m. in. 0 na-
slepujacych pedagogéw: L. Osinskiego’, Wejnerta i Tarczynskiego.
Ale juz w grudniu 1816 r. witadze rzadowe zatwierdzajg ustawe
o0 otworzeniu w, Warszawie dla 50 uczniéw ,Szkoty Muzyki i Sztuki
Dramatycznej"; w lutym nastepnego roku uczelnia ta juz egzystuje.
Kierownictwo nad dziatem muzycznym nowoutworzonej szkoty obej-
muje Jozef Elsner, poszczeg6lne klasy zostajg powiRzone: Karolowi
Kurpiniskiemu (,Zasady muzyczne przy pomocy fortepianu”) i Wa-
lentemu Kratzerowi (,,muzyka gtosowa"). Lekcje muzyki odbywajg
sie w tej uczelni codziennie po potudniu od godz. 3 do 5. A w czasie
inauguracyjnej uroczystosci prezes Dyrekcji Rzadowej Teatru Na-
rodowego, Rozniecki, wygtaszajagc okolicznosciowe: przemowienie
wypowiada nastepujgce stowa: ,,Kraj nasz nie nuat dotgd instytu-

19) ,Z papierow i pamiagtek po Elsnerze® — opublikowat Ferdynand H o e-
sick, Biblioteka Warszawska, 1900, t. III.
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row publicznych wfcrucHmuzyki poswieconych, instytutow rzgdowym
naktadem utrzymywanych, chyba, ze za takowe uwazac¢ bedziemy
liczne po kraju chéry, obrzedom religijnym poswiecone, ktdre kate-
dry biskupie dawniej utrzymywaty. Te szkote, S-z?ezeg6lr.iej muzyee-
poswigcong, otwahajac z woli Rzadu, ma zaszczyi dyrekcja
Hz. Teatru Nar. oznajmi¢* iz otwr&ra pierwszy dla mitodziezy w kraju
naszymi publiczny w tym celu instytut".

W roku nastepnym witadze rzagdowe, — w dazeniu do oparcia
nauk i muzy ki na rozleglejszych podstawach — ustanawiajg powo-
tanie do zycia (sktadajacej sie z dwoch klas) ,,.Szkoty' publicznej nui-
zyt i elementarnej" niezaleznie od isinkiiia w owym czasie vt War
$§zawiia szkoty dramatycznej oraz konserwatorium muzycznego. Owa
»S'zkota publiczfna muzyki elementarnej” zostaje otwarta-'(w domu
iSalwatoia na Nowym Miescie) 14 grudnia 1818 r, lekcje muzyki
odbywajag sie w niej nie tylko po potudniu (jak w ,,Szkole muzyki
i dramatyki"), lecz takze i w godzinach przedpotudniowych. MiTTka
jest bezptatna, a po ukonczeniu szkotyr i po ztozenm odpowiednich
megzamindw ,ci, ktdrzy zeckcag sie doskonali¢ w $piewan.u moga
przejs¢ do szkoty dramatycznej, ci za$, ktérzytyy sie chcieli dosko-
nali¢, szczeg6lnie* na instrumencie jaki sobie obiorg, bedg mogli
uczy¢ sie w wydziale sztuk pieknych w Uniwersytecie bezptatnie,
gdzie i sztuka kompozycji nauczang bedzie... Dla miodziezy celu-
jacej i okazujgcej wieksze usposobienie w nauce nmzyki przezna-
czone zostang stypandia" — tak brzmi fragment komunikatu Dy
rekc Rzadowej Teatru Narodowego, komunikatu opublikowanego
w zwigzku z reorganizacjg szkolnictwa muzycznego Warszawy tych
lat20). | wreszcie ostatnia faza ow,ej reorganizacji w okresie pobydu
Chopma w WaTs$zawie. Cytuje odpowiedni dokument v tej mierze:

.Zaprowadzone wedlug postanowienia Ksiecia Namiestnika Kré-
lewskiego w stolicy szkotyr dramatyczne i muzyki w dalszem swem
rozwinieciu urzgdzone zostaty w Instytut muzyki i deklamacji czyli
konserwatorium, w Kktérern uczniowi obojej pitci utatwione .maja
Srodki formowania sie i doskonalenia w naukach muzyki gtosowej,
i instrumentalnej, tudziez dramatycznej, odbywajgcych sie w rze-
czonym IngtytuPja. .stosownie do przepisOw urzadzenia wewinetrzno:-
go wedtug nastepujacego ogolnego planu:

20) ,Gazeta Koresp. Warsz. i Zagr." z d. 1818, nr 95 (z dnia 28 listopada).
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Dziat |

Nauka elementarna muzyki gtosowej wt dwoch klasach, oddziel-
ni¢ Min ptci meskiej i zenskiej.

Dziatll

Konserw.atori um

w dwdch klasach z naukami: $piewu, grama na klawjkordzie, de-
klamacja i literatura dramatyczna, dramatykS praktyczna, J<??yk
francuski i wtoski, taniec (o ile potrzebny we wzgledzie dramatycz-
nym), grania na instrumentach detych i smyczkowych, tudziez na
organach.

Dziat 1l

Teoria muzyki i kompozycja praktyczna"2).

Na marginesit®*nadmietuam, ze w wyniku pertraktacji mied/A’
witadzami uniwersyteckimi a rzadowymi uchwalono, ze wyktady
z , Teorii kompozyt?™ muzycznej" odbywaé sie bedg pod kierun-
kiem rektora Jozefa Elsnera w gmachu Uniwersytetu, praktyczna-
za$ manka gry na instrumentach — w gmachu Konserwatorium przy
ul. Mariensztadt.

| jeszcze jeden przytaczam historyczni™ cenny dokument, do?
tyczacy Konserwatorium muzycznego z lat pobytu Chopina w War-
szawie. W dniach 16 i 18 grudnia 1824 r. odbywat sie w Warszpwde-
pnpis publiczny ucznidéw ,Instytutu Muzyki i Deklamacji" w obec-
uoSi wiadz rE~dowych i bardzo licznie zgromadzonej piwjbcznoSci.
Przed zakonhczeniem popisu Ludwik Osinski, cztonek Dyrekcji Rza-
dowej i dyistlfnu' teatréw warszawskich, wygtosil j«'zomowienie za-
wderajgce m. in. nastepujace zwroty: ,,Nowy ten w kraju naszym
zaktad winien swdj byt dobroczynnej -opiece rzgdu. Otwnrtyjzostat
dla mtodziezy pici obojej przystep do pieknego zawoidlu. Wszelka
pauka na wtasnej ziemi zaprowadzona staje sie nowym dla niej do-
brodziejstwem, rownia jak nowym stopniem OSwiaty i ogtady, bo
juz w olwrartem do ksztatcenia sie polu nie gitng narodowe
tal en ta, w pierwszej mtodosci od przyrodzenia natchnione: chyba

21) Komunikat ten opublikowany byt parokrotnie w r. 1821 na tamach
.Gazety Koresp. Wansz. i Zagr."
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wtasng wing tych, co je w poczatkowym zawodzi¢, ttumiag i z wtasci-
wej drogi stracaja... Niechaj t$ nawet w diuzszym lat przeciggu
mata ten Instytut wydat liczbe wyzszego rzedu artystéw, i kompoizy-
lorow (w czem rfRnna zdolno$¢ mieszkancdw tej ziemi Swietsze
mie¢ nadzieje dozwala), dosy¢ na tem bedzie dla uwienczenia zyczen
rzadu, dosy¢ dla okazania potrzeby i waznl.Dei zaktadu"

W r. 1826 Fryderyk Chopin zostaje uczniem Warszawskiego
Konserwatorium (.Scislej warszawskiej ,,Szkoty Gtoéwniej Muzyki") —
przebvw® w7 nim trzy lata, a opuszczajagc mury tej uczelni z opinia
swego profesora Elsnera: ,,szcfeegdlng zda*tn6s¢ - -%'elniusz muzyczny"
potwierdzal zarazem niejako przeSwiadczenie dyrektora Teatréw
w7 WiKBKawiE Ludwika Osinskiego, iz ,rodzinna zdolno$¢ mieszkan-
cow7 tej z&nw' Swietsi mie¢ nadzieje pozwala"”, zt wfstytut Muzyki
i Deklamacji okryje sie splendorem ,narodowych taldntéw7'.

A jak przedstawiaty 24w iloSciowo kadry nauczycieli muzyki,
zatrudnionych wr Warszawie. w7 omawianym okresie i jaki byt po-
ziom ich kwalifikacji zawfdow#®c¢h? Na pytania te odpowiadam
przede wszystkim wedtug uczelni muzycznych, istniejagcych w sto-
licy naszej w lalach 1810— 1830:

Szkota Dramatyczna 'W. Bogiistaw®ludfejo — nauczycielami muzyki
w7 niej byli: Witoch Antonioli, Jézef Elsner i Antoni Wejnerb

»Szkota Muzyki i sztuki dramalycznejfM — muzyki uczyli: Jozef
Elsner, Karol Kurpinski i Walenty Kra-tzer.

»Szkota publicznie muzyki elementarnej" — wyktadowcy: m. in.
rektor Jézef Elsner.
»Instytut muzyki i deklamacji" (Konserwatorium) — wyktadowcy:

rektor Jozef Elsner (kontrapunkt i kcjaipozycja),

Maurycy »£r,nenfcinn, Jozef Jaw drek, Piolr Wejnerl, Karol Krylil
Detroit, Czapek L. E. — jdnwikord),

Jozef .Bielawski (skrzypce*),

Jozef WagnCr ‘'wiolonczel* i kontrabas*),

Mikotaj Winen (instr. dete drewniane),

Jozrf Szablinski iinstr. dete blaszane),

Jakub Bailly (inslr. dete blaszane),

B2) ,Gazeta Koresp. Warsz i Zagr." z dnia 21 grudnia 1824 r.



Wactaw Wiirfel fgetmratbas'i fJiia na organach),

Henryk Lentz (generatbas i gra na/.organach),

Karol Soliwa, Faustyn Zylinski, Walenty. Kratzar, Antoni Wej-
nert — Spiew.

Ponadto zatrudnieni sg w Warszawie w omawianym okresie
jako nauczyciele muzyki:

A. W grze fortepianowej: Barankiewiicz A., Bylewski Jdéagi, Brzo-
zowicz Jozerr, Brzow.ski JézeL~Czech'g>wicz. Tadeusz, Dobrzynski
Ignacy, Ejnert Kiirot, Giebocki Walenty, Hermann Fr., Hoff-
mann .i., Janicki Nepomucen, Jarocki Jozef, Kaczkowski Joacniin,
Kedzierscy Jam i Jozef, Koraann Jan, Lanckoronski Adam, Le-
dw.odorski Joze,f, Lemtz Wilhelm, Linowsk- J6zef, Lissowski
Antoni, Modlinski Jan, Murawski Pawet, Nagel J.,Barii Wini&taity,
Pawtowski JO»f, Peszke Jan, Richter Sylwester, Siekierski Fram-
-ci.szek, Stefani ffJftagL Szablinski Jozi-f, Szanior Wincenty,
Szmidt Antoni, Taubert Tadeusz, Whgner Jozef, Zawadzki Michat.

B. W .grze na skrzypcach: Grochowiecki Bogumit, Grunwald Karol,
Jabtonski Tomasz, Krupinski Jan, Lanckoronski Woaojciech,
Lanckoronski Marcin, 0le$kij?wic2 Ksawery, Ortowski Antoni,
Pawtowski Pawet, Sadzynski Wawrzyniec,,g Sobiocki Atidkzej,
Tenigier Ignacy, AW-ternicki fit&Hcimjra

C. W grze na roznych instrumentach: Bilecki J6zsSf, Bronikowski
Jozef (fteoik, flotrowers i klaniclA- Drcksler Jozef 1flotrowers
i klarnet), Kieller Jan (skrzyp**, wattornia, flecik), Kohll To-
masz, Ludwik Franciszek iwiolonczela i in.), Leurt Jézef (rézne
instr.), Rykiert August, Sclirfeyber Ignacy (klarnet, pikulina,
skrzypce,' trgbka), Sikorski’.Antoni23).

W zwigzku z powyzszymi pykamami nadmieniam ponacMo, iz
niejeden z wymienionych pedagogéw reprezentowat wyspka klase
kwalifikacji zawodowych. Do tej kategorii nauczycieli nalezeli m. in.:
r.pktor konserwatorium Jozef Elsner, pedagog S$wiatly, a takze uta-
lentowany kompozytor, autor m. in. wielogtosowych utworéw wo-
kalnych, odznaczajgcych skyjpowazng wiedzg kontrapunktyczng, do-

2S) Nazwiska te przytaczam z dwoéch rocznikéw ,Przewodnika W arszaw-
skiego" z lat 1827 i 1829.
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skonaty pianista i ceniony kompozytor Wactaw Wurfel 24),5swietny
kameralista i koncertmistrz orkiestry Tgatru Narodowego Jossef Bie-
tawsk', pianista Maurycy Ennemann, Walenty Kratzer, H. G. Lentz.

Gdy Karol Kurpinski publikowa¢ bedtzie w r. 1821 podrecznik
muzyczny pt. ,,Zasady harmonii fonéw¥ wyrazi sie¢ w odniesieniu
do profesorow oOwczesnego Warszawskiego Konserwatorium Muzycz
nago w swej Przedmowiek .ttNie pisatem mego dzieta dla uczniow
naszego Konserwatorium,; bo lam zapewne sg bieglejsi mistrzowie
ode mniie....l Ten zwrol jest znamienny; stowa te wypowiadat prze-
ciez Kurpinski, ostibisto§¢ w naszym Swiecie muzycznym tych la't
jedna z wyybilniejszycli.

Ruch naukowy i literacki Warszawy (okresu miodosdi Chopina)

Rozpoczynam od charakterystyki ruchu naukowego. Zaintere-
sowaniom naukowym oOw'ezesne'j Warszawy “patronuje w duzym
stopniu istniejgce od r. 1800 Warszawskie Towarzystwo lhzyjacior

auk. 1 ono witasnie wnosi do zycia naukowego stolicy pierwszych
dziesigtkow’ lat X1X wdeku najsilniejsze bodZce, skupig najwybitniej-
sze Owczesne intelekty polskie, organizuje czeste naukowe posiedze-
nia, na ktérych odczytywanie sg referaty i rozprawy naukowe, a takze
i sjmawmzdania z najnowszych europejskich publikacji naukowych.
Na posietcizenjach tych omawda sie réwmiez liczne wazkieiufaJgkty-To-
warzystwa. | trzehg tu stwierdzi¢, ze 6wc”sno Warszawskie Tow arzy-
stwb Przyjaciot Nauk dziatalnos¢ swag pojmuje iako kulturalno-
narodowga misje,. ma pofzucie wdelkjmj moralnej odpowiedzialnosci
za podejmowane praca, V prace te, jak zaznaczono- prz® chwalg,
tayly rozlegte. Obejmowraly one zasiegiem Srttyin w*SzyXtkie nieomal
dziedziny zycia narodowego: o$wiate, kulture, poczynania naukowal
przemyst, handel, sprawjH gospodarki rolnej panstwa ilp. Nas
w tej chwili interes,uje dziatalno$¢ Towarzystwa w odniesieniu do

24) Utwory Wiirfla byty wykonywane m. in. w Pradz6Sw Wiedniu, w
linie (opera ,Rdbezahl", kompozycje fortepianowe), o jego za$ kwalifikacjach
pianistycznych informuje choéby recenzja, jaka ukazaia sie w ,Gazecie Koresp.
Warsz. d Zagr. ' z dnia 14 maja 1824 r. w zwigzku z wystepem Wiirfla w Beriffi-
nie. Przytaczaml ja: ,Pan Wurfel, profesor muzyki w Konserwatorium W ar-
szawskim i pan Janusz (flecista) z Pragi dali dnia 5 kwietnia r.a tutejszym
leatrze koncert i usprawiedliwili niepospolita stawe, ktéra ich tu poprzedzita.
Pan Wurfel jest znakomitym artystg; gra jego na fortepianie okazata, iz jest
w wysokim stopnim oswojonym z tym instrumentem, posiada gtebokg znajomosé
muzyki oraz moc w wykonaniu, jest rownie doktadnym, jak gtadkim i tkliwym™.
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spraw ojczystej nauki i kullury, wiec tez nad lymi zagadnieniami
zatrzymuje sie obecnie.

Juz wiele méwig#eVv tvm wzgledzie byk istniejagce w Towa-
rzystwie wydziaty: matematyczny, filozoficzny oraz historii' litera-
tury, jezykéw — w Szczegdlnosci stowianskich — i sztuk wyzwolo-
nych25). Aby.za$ zagadnieniami, wigigcymi sie z wyszczeg6lnionymi
dziedzinami, zainteresowac¢ oset spoteczenstwa, Towarzystwo ogta-
sza rowniez konkursy na opracowanie S$cisle,. okre$lonych tematow.
Ale wyjatkowa troska owa naczelng w kraju instytucja- naukowa
olacaa poczynania na pglu jezykoznawstwa rodzimego, praco* doty-
czace dziejow ipcly.ttycSi i hteratury ojczystej, wszakze Stanistaw’
Staszic, ojciec demokracji polsktaj, wieloletni prezes Warszawskiego
Towarzystwa Przyjaciét Nauk, lak wtasnie formutuje jeden z naczel-
nych postulatow Towarzystwa: BOSIi¢ i uctoskorjali¢ ojczystg mowe,
zachowai¢ i udoktadni¢ narodu historie, pozna¢ rodowitg ziemie...
rozkrzewia¢ umiejetnosci i iztnki. Zgromadzi¢ i od niepamieci za-
chowa¢ cokolwiek ojczyzny sie tyczy, szczegGlniej za$ przywigzanie
do niej w rodakach ozywia¢, utrzymywacé, rozszerzac..." W mylél tego
progframu poszczeg6lni cztonkowie Towairzystwai przystiepuja-.nie-
zwtocznie do opracowania 111. in. dziejow narodowych. | w mv'l
takze wysunietych przez Warszawskie Towarzystwie- Naukowe postu-
latow', aby wzmoéc tsz zaiiiWfresow*ania folklorem ojczysitym, groma-
dzac zwyczaje, obrzedy, pie$ni, muzyke i tgpc-e ludu polskitgai, czrf»-
kowue Towarzystwa przystepujg ido realizacji réwniez i Iwh planéw
Opracowywane sg wiec ze stanowiska ludoznawczego poszczegdlne
dzielnice rowczeshej Rzeczpospolitej26). Jednym za$ z najbardziej
oddanych sprawie rodzimych badan folklorystycznych jest w tym
czasie Hugo KoHataj? najwybitniejsza uniystowms$é epoki, wycho-
wanek trzech I/niwersytetéw: w Krakows$s* Wiedniu i Rzymie, czlo-
nek Ins«tytutu Roi(niskiego i Zgromadzenia Nauk Wyzwmlonych

25) ,Towarzystwo Naukowe W arszawskie". Warszawa. Naktadem Towa
warzystwa Naukowego Warsza.yllsk-iego. Praca zbiorowa 1932, sir. 6.

2ti) Slaskiem zujat sie J. Samuel Bandtkie 1809, géralami Staszic (przed
nimi KohHataj zwré6cit uwage na zydie goérali). Rusinami; Gizycki 1810 (,,Rys
Ukrainy zachodniej") i Czerwinski 1811 (,,Okolica Zadniestrska", wczes$niej,
gdyz w r. 1805, pojawia ste juz u nas praca pt ,Swactwa, weiae™ i urodziny
u ludu ruskiego na Rusi Czerwonej"). Ziemnag fttewska zajeto sie Towarzystwo
Przyjaciot Nauk, delegujac specjalng Komisje do zbierania wséréd miejscowego
ludu materiatbw obyczajowych, jezykowych itp.,, ludem za$ okolic Krakowa
zainteresowat sie nieznany autor, 1811 (Dr Franciszek Gawetek ,Bibliografia
ludoznawstwa polskiego”, Krakow 1914, istr. IX).



w Rzymie. On to wiasnie pierwszy w Polsce nakres$la w r. 1802
obszerny plan etnograficznej akcji, piszac:

,Chcac szuka¢ w obyczajach naszych wiadomosci o tradycjach
poczatkowych i podobienstw do dawnych ludéw, trzeha nam poznac
obyczaje pospoOlstwa we wszystkich prowincjach, wojewddztwach
i powiatach. Osobliwie za$: 1) rnznife w icli mowie, jlllki w dialek-
tach jednej mowy, 2) r6znice w ubiorze nic tylko co do kroju, ale
nawet co do kolonn, zadnego gatunku ich okrycia nie opuszczajac,
3) kazdy ich obrzadek przy godach \ye&elnytjh, przy urodzinach, przy
pegrzebacli dobrze roztrzgsac,. 4) o zaba wafch pospdlstwa stosownie-
do czesci roku, o ich’muzyce, o instrumentach muzycznych, o "odacli
rocznych, czyli saturnauach naszego ludu, o bachahaliach, o pies-
niach ryesolyclit'. pasterskich, zatobnyth, historycznych i tych, ktére
dzieciom przy kolebkach $piewaja, o bajkach i historiach, 5 o gu-
stach i zabobonach, jak mdwig, a w cieczy satnej o dochowanych
niektorych zwyczajach dawnej retigii poganskiej, jakcwto: o sobot-
kach podczas przesilenia dnia z nocg letniego i podobnych innych.
(® o postaciach i fizjonomiach, w gatunkach pozywgSti i onYch
zaprawiania sposonie, 0 mieszkaniach, o sp&sobie budowania,
0 ggtunkar-li sprzetéw do wygody w zyciu, li, o pasterstwie ; roi
rdetwie, 8) ® rekodzietach pospélstwa".

Hngo KoHataj projektuje wr tym czasie ksiegarzowi krakow-
skiemu, Janowi Majowi, wwdanie wielkiego dzieta iudoznaw&zego.
zaznaczajac, iz praca tego rodzaju bytaby: >1) objasnieniem naszej
historii poczatkowej. 2) detgfcy, odpowiedZz na tysreczifi&g,kalumnie
1 czernidta obcych pisarzy i 3) zostawitaby potomnosci rzetelne
Swlhadectwd, w jakim stanie byty obyczaje naszego liiidlu przy osta-
tecznej rzeczy naszych zmianie" (W7 okresie rozbiorow?7 Pdlski) 27).

Zalecaj}® za$§ — przy innej okazji — ..znajomo$¢ obyeaajgE
naszych mgérali, ktére mogtyby byé przedmiotem potskiclijfsielanek",
zachecat Kohataj eo ips>0 do wykorzje-tania elementu hidow<feo
w, ramach indywidualnej twdrczoSci iiiiystycznej. Z koncepcjami
tymi dzieli 8ie KohHataj na jednym 2z posiedzen WS®>zawBkie'gQ To-
warzystwa NiiukorTego, ktére innyf znowu razem rozwaza projekt
sweg© cztonka Ksawerego Bohusza, ahyr utworzy¢ osobny wydziat,
powdntanyr do zbierania ,atow, przystowiow, podan i pamigtek ;sta-
rozytnych". Pomyst ten znajduje rowniez oddZwiek w rozprawach

27) S. Lam ,Oskar Koibeigi Wydawnictwo Macierzy Polskiej we Lwo-
wie, r. 1914, sir. 11.



innych cztonk6éw Towarzystwa: Pawia Woronicza i Stanistawa Sta-
szica, ktory — nawialsem mowigc — odbywa w latach 1801— 1805
pierwsze w dziejach taternictwa polskiego wyprawy, m. in. dio
Morskiego Oka i tomnicy, i ktéory zywo interesuje sie folklorem
tatrzanskim, zwyczajami, legendami, mowga i Strojem goérali.

Z Warszawskim Towarzystwem Przyjaciot Nauk wspotpracuje
réw-iriez cz.tonek-kore-spe-mdent Towarzystwa Zorian Dotegh-Cdioda-
kowski (Adam Tszarnalcki), jeden z pierwszych naszych zbieraczy
piesiij ludowych 2f) i wiciki icli entuzjasta. Z rekop.smieyniymi zbio-
rami Chodakowskiego (zmartegoitr, 1825) zapoznanktsie miody
literat polski, pdzrgejszt'profesor Uniwersytetu Warszawskiego' Kry-
styn Lach-Szyrma, posytajac llwu* piesni z owycli zbioré6w do majo-
wego numeru ,pziennika Wilenskiegol (r. 1818), tacznie z artyku-
tem, nawotujacym rodakéw do zajecig sie badaniami etnologicznymi.
1 wtedy to witasnie miody ten naukowiec pisat: ,Na réwninach sto-
wianskich, na polach naszych przpdkéw, nfiedzy naszg bracig, nastre-
czajg sie n,am skromne kwiaty zachwycenia, zbierajmy je troskliwie
i wduchu wdziecznosei dla naszych dawnych ojcoéw .. Je$li nie* chce-
my by¢ w naukach nadobnych lylkowiasladowcami, lecz i dryginalm&e*
a do lego czfislel narodowe posia%; ¢ dzieta, uratujmy
te sitarozytiTe zahylki, na ktére czas cpraz ostrzej nastawa i grozj
zatratyg... 1

PocSobny zachwyt nad pieSniami ludowymi dzieli¢ bedzie Ka-
zimierz Brodzinski, rowniez profesdY Uniwersytetu Warszawskiego,
w swej epokowej dla naszego piSmiennictwa literackiego pracy
»,O klasycznosci i romantycznoscill, drukowanej od marca 1818 r.
w ,Pamietniku Warszawskim1l

28) w tym czasie' akcja zbierania piesni ludowych zatacza szerokie kregi
nie tylko na Zachodzie Europy, lecz w catej Slowianszczyznie. Ukazujg sie
wiec — w Rosji: dwutomowy zbiér piesni rosyjskich (z melodiami) Pracza,

zbiory Danitowa (,,Drewnija ross. stichotworenija; 1818), Popowa (,Nowiejszij
wseobszczij i polnij piesennik, 1819. rPiesennik dla prekrasnych diewuszek,
1820); w Czechach: ,Slovansk6 narodni pisaniij zebrane pizez P. L. Czela-
kc.wskiego 3 tomy, 1822. 1825, 1827, oraz ,Narodni pjsnie" zebrane przez Riti-
rzema z Rittersherga (Praga 1825); w Stowacji: Szafarzyka ,PiSnie swietske
lidu slowensketio” (1823 i 1827), w Serbii; Stefanowicza Karadzicza ,Narodtne
sibske piesnie” (wyd. w Lipsku w 1823). U nas ukazuje sie w tym czasie dru-
kiem (we Lwowie w 1833) zbiér Wactawa z Oleska pt. ,Piesni polskie i ruskie
ludu galicyjskiego z muzyka instrumentowang przez Karola Lipinskiego”.
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| jeszcze o jednym doniostym — z punktu widzenia zagadnien
mego studium — czyijjiie Warszawskiego" Towarzystwa Przyjaciot
Nauk nalezy tu wspomnie¢, mianowicie o zaprojektowanej przez
prezesa Towarzystwa, Stanistawa Staszica, publikacji narodowych
polskich pie$ni, zaopatrzonych w teksty muzyczne.

Kiedy w r. 1816 29) zainicjowany przez Towarzystwo tego ro-
dzaju zbidér piesni ukazuje sie w Warszawie po raz pierwszy, juz
wspotczesni zdajg sobie sprawe z doniostosci owego wydawnictwa.
Zbiér len nosi nazwe: ,Spiewy historyczni', z tekstami stownymi
Juliana Uiis\na Niemezewicza oraz z muzykg oOwczesnych polskich
kompozytoréw: Marii S-zymanowskiej, Cecylii Beydale, R Kocha-
nowskiej., Laury Potockiej, Z Zamoyskiej, K. Narbuttéwny, Chod-
kiewiczowej, Wiwtendrerskiej, K. Kurpinskiego, Fr. Le$sla, J. Desa*,
czynskiego, S. P"i*;, W. Rzewuskiego i T Skibickiego. Wpsawdzie
owczesny ,,Tygodnik muzyczny i dramatyczny" z r. 1821 (pierwsza
polskie czasopismo muzyczne), omawiajagc owe ,Spiewy" uzyje
zwrotu, iz ,zatowa¢ jednak przychodzi, ze wiersze:,"miit* sg pisane
metrycznie, a muzyki do nich utozone nie sg w charakterystycz-
nym stylu $piewdw historyczno-tifiij,octowych", lale. pismo to wyrazi
jednocze$nie przekonania, ze ,na utartej juz drodze tatwiej bedzie
zaprowadzi¢ wygoduiiejszy i upiekniajacy porzadek™.

A doniosto$¢ ,Spiewéw historycznych" polegata niewatpliwie
w pierwszym rzedzie na ukazaniu sie u nal po raz pierwszy w wiek-
szej lifczbie piesni solowych z towarzyszeniem fortepianu, ktérych
brak odczuwato wyraznie 6wczesne nasze s-jiipteczeristwo. Wszakze
Jozef Franciszek Krolikowski, drukujac wei wspomnianym juz ,Pa-
mietniku Warszawskim" z r. 1817 i 1818 obszerng ,Rozprawe
0 S$piewach polskich z muzyka'™.30), stusznie pisat, ze ,rodzaj dziet
muzykalnych, jakimi sg $piewy z muzyka, jest u nas bardzo rzad-
kim" i ,sadzitbym rzeczg bardzo korzystng, azeby wychodzity na
widok publiczny $piewy polskie historyczne, narodowe, obyczajo-
we itp. z przygrywaniem klawikordu, bo ten rodzagj muzyki najpre-
dzej stanie sie powszechnym, podoba sie najwiekszej czeSci i naj-
tatwiej przylgnie do serca i umystu Lecz, azeby rozkrzewiena tym

295) .Spiewy Historyczne" gotowe juz byty .do druku w r. 1810; ukazanie
sie tego zbioru dopiero w r. 1816 spowodowane byto kosztownos$ciag wydawni-
ctwa (liczne miedzioryty, staloryty, nuty).

30) Rozprawe te, przerobiong i uzupetniong, wydal Krdlikowski w ksigzce
pt. ,Prozoclya polska czyli o $piewnos$ci i miaracn jezyka polskiego z przyicta-
damd w nutach muzycznych" (Poznah 1821).
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sposobem muzyka odpdéwiadatu zanlierzonefnu calowi potrzeba jest,
afeby wychodzace $piewy byly prawdziwie muzykalnymi, azeby
nie infée uczucie poezja, inne*, wzniecata muzykall 1 w tejze roz-
prawie Krdlikowski rozwazat takze problem pozodii polskiej, pro-
zodii \, iersza polskiego, Swiezo wtedy wznowiony przez poete Kan-
lorbeyego Tjanowskiego (a zapoczatkowany u nas w wieku XVIII
przez ks. Nowaczynskiego'. Kroélikowski, analizujac w rozprawie
swej opublikowane woéwcjzas ew Warszawie -,Piosenkil Stanistawa
mOkraszewskiego3l), wytkgzywat ich rytmiczne uslerkh- rozwodzac
sie zarazem na Lemat akcentiuicji i iloczasu zgtosek wiersza pol-
Skiego, stdp rytmicznych ilp. Praca la, zaopatrzona w przyktady
nulowe, poprzedzata inng z togo samego zakresu temaiyczaiiegd
rozprgwe rowniez polskiego autora: J6zefa Elsnera. Jego bo-
wiem praca pt. ,,0 metrycznosci i rytmicznosci jezyka polskiego,
szczegOlniej o wierszach polskich we wzgledzie muzycznyml uka-
zuje sie w r. 1 8 1 8 W styczniu lego rOku czyta Elsner przed-
mowe do swej rozprawy na jednym z posiedzen Warszawskiego
Towarzystwa Przyjaciot Nauk, ktoérego Elsner byt cztonkiem.

Ozywiona dziatalno$¢ tej naszej cztotowej poddéwczas instytucji
naukowej wywotuje-*zywy oddzwiek w pralsi# .srtotecznej tych lat,
w prasie zarobwno codziennej, jak i periodycznej, ktora spoteczen-
stwo nie iylko informuje o zamierzonych badz dokonanych i biezga-
cych pracach Towarzystwa, ale taksuj zamieszcza rozprawy, czytane
na jego posiedzeniach.

A O6wczesne czasopiSmiennictwo warszawskie jest waznym row-
niez czynnikioiti l-uchu literackiego stolicy naszej tego okresu, ruchu
bandlzo wzmozonego, jest terenem zaciektych nieraz dyskusji na
-temat Owczesnych nowych zjawisk literackich, ksztatthjacycli sie
wokdt rodzacegd' sie romantyzmu. Jest takze zrédtem licznych, cen-
nych Informacji o najnowszych literaturach europejskich: niemiec-
kiej, angielskiej, stowianskiej, Rosyjskiej33), francuskiej, o najnow-

al) Autorami muzyki do owych piosenek byffii Kaszewski, Kratzer i Kur-
pinski. Zbiér zawierat osiem ulworéw.

a\)IByta to pierwsza cze$¢ rozprawy Elsnera, cze$¢ druga — wedtug zapo-
wiedzi ..Gazety Koresp. Warsz. i Zagr." z dn. 21 lutego 1818 r. — miata ukaza¢
sie ,,w przeciggu czterech miesiecyl; lecz nde zostata opublikowana w ogoéle.
Rekopis tej czesci (drugiejj znajduje sie w Bibliotece XX Czartoryskich w Kra-
nowile.

33) W tedy réwniez opublikowano u nas po raz pierwszy w streszczeniu

fi-cze$ciowyrn przektadnie poemat $wiezo wydany ,,Stowo o putku Igora" (w czaso-
piSmie ,Zabawy przyjemne i pozyteczne").
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szych formach literackich, najbardziej typowych znamiennych dla
tej nowej rz€ezywisto$jei autystycznej, ktbrg przed chwilg okresli-
liSmy stowem: romantyzm. W namiegtnych yly$kusjach, rozprawach
i rozprawkach, jakie pojawiajgce pa taihach owego czasopismien-
nictwa, zaznajamiano zarazem spoteczenstwo nasz*a z nowymi wiel-
kimi koryfeuszami lit*atury: Schillerem, Walter Scottem, Ohateau-
briandem, -Herderefti, Byronem 74, zaznajamiano takze z ich [war-
cz-oscig par esoellence romantyczng, w ktorej elementy maTzv-
mcielstwa, niezwyktos$ci, grozy, ponuros$ci, tajemniczosci, ludowosci,
idealizmu, nasteayjowos$ci i uczuciowos$ci petnity zasadniczag role.
1 niewatpliwie miodociany bryderyk Chopin, czytajagc 6éwczesne
warszawskie czasopisma, zaczerpnat z nich cha swej miodej sztuki,
nieSwiadomej jeszéze swyfh dKg najwigsciwazych, niefM R wska-
z6wke ideologiczna.

| tutaj mata dygresja. W czasopismie ,Sybilla nadwislanska",
wychodzacym w Warszawie w r. 1821 pacl red. Franciszka Grzy-
maty, a posSwieconym ,historii, literaturze i rzeczom krajowym",
okazat sie artykut pt. ,,O wplywie obcej literatury na literature
ojczysta". W zwigzku z [\;rn artykutem naczelny redaktor pisma
('r. Grzymata) p:sal m. im.: ,Co do mnie, zyczytbym z duszy ziom-
kom moim, aby rra wz6V pszcz6t praSowitybh, wTl wszystkich
kwiatach zagranicznych szukajgc dla sftbie sokéw pozywnych, roz-
sgdnie i pozytecznie umieli ji -przyswajac; i n gardzac nasSla-
downictwem starali sie takze o nadanie gracom
swoim witasciwej narodowej cech y*“ (po*(jikr. moje).
Na ten zwrot zwracam szczegOlniejsza uwage, gdyz wigze sie on
~ zagadnieniem, o ktérym mowa bedzie w jednym z nastepnych

rozdziaiow — z zagadnieniem wpltywdw Owczesnej literatury mu-
zycznej na warszawska?tworczos¢ Ghopma.
£ iMwracam do charakterystyki ruchu literackiego W-ars’za lat

mtodosci Chopina. | tutaj z kolei nalezy podkresli¢ inny, takze zna-
mienny rys owego ruchu, mianowicie imponujgcg liczebno$¢ pism
literackich, wychodzacych w Owczesnej Warszawie. Pisma te w la-

31) Z tworczo$cig literackg zapoznawaly réwniez 6wczesne spoteczenstwo
warszawskie miejscowe teatry, ktére w latach 1800— 1830 wystawity dzieta sce-
niczne Corneille'a, Racine‘d, Cheniera, Woltera, Schillera iZbdjcy, Fiesko, Dzie-
wica Orleanska, Maria Stuart), Szekspira (Hamlet, Otello, Kr6l Lear, Makbet),
Aleks. Fredry, Fr. Wezyka, L. Kropinskiego i wielu innych, Ze Chopin Intere-
sowal sie teatrem, ze juSw $rodowisku warszawskim poznawal wybitne dzieta
neratury scenicznej, dowodza odpowiednie wzmianki w jego listach.
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tach 1800— 1830 przekroczyty liczbe 20. Wymieniam je: ,,Nowy Pa-
mietnik Warszawski", ,,Zabawy przyjemne i pozyteczne", ,,Pamietnik
Warszawski", ,Tygodnik Warszawski", ,Orzet Biaty", ,Tygodnik
Polski i zZagraniczny", ,Wanda", ,Cwiczenia Naukowe", ,Biblioteka
Polska", ,Sjdjilla Nadwislanska”; ,Dziennik Warszawska, , Astrea”,
.,Dekada Polska", ,Gazeta Literacka", ,,Chwile Spoczynku”® ,Motyl"
i im Ich poziom literacki byt rozny, ale we wszystkich tych czaso-
pismach panowat duch postepowosci, zywe zainteresowania wspoétcze-
snoscig w rozlegtym znaczeniu tego stowa. | jeszcz,e jeden szczegdt.
Wszystkie olye pisma literacki# drukowane sg w Warszawie, Sue
istnieje juz wtody, 20 drukarn, takag liczbe podaje nieoceniony jako
informator z réznych dziedzin éwczesnego zycia Warszawy ,Prze-
wodnik Warszawski"3), wydalany przez zastuzonego Kksiegarza
warszawjskiego i typograla miejscowego Uniwersytetu Mikotaja
Gluckyberga.

Ale Chopin nawigzywat kontakty z 6wczesnym ruchem literac-
kim nie tylko poprzez czasopiSmiennictwo miejscowe mjak rowniez
i zapewnie zagraniczne, gdyz i lego rodzaju periodyki tatwe byty dlo
nabycia wTowjrzesm j Warszawae), lecz lakzo. i dzieki osobistym zna-
jomosciom z jioelami i literatami Owiczetssiej ,,Mtodej Polski": Boh-
danem Zaleskim. Maurycym Mochnackim, Stefanem Witwickhn,
Sewerynem Goszczynskim, Edwardem Odyncem. Z poetami tymi
czesto spotykatl sie Chopin badz wr7 gtosnej w Warszawie tych lat
kawiarni literackiej, zwanej ,,Dziurkg" (przP ulicy Miodowej), badz
w prywatnym domu ktdrego$ z wymienionych literatoéw7 Jezeli ko-
lezenAskie zebrania odbywaly sie w mieszkaniu Chopina lub Moch-
nackiego, ktory byt ,nieposlednim podobno wykonawcg utworow
Mozarta, Beethovena i Webera"3, zazw®czaj takze muzykowano.
A znajomosci i dyskusje z warszawskimi literatami dostarczyty za-
pewrne mitodemu Chopinowi niejednego twdrczego pomystu — pod

35) R. 1829. Istniaty wiec wtedy w Warszawie nastepujgce drukarnie: Brze-
ziny Antoniego. Buczynskiego Grzegorza, Dgbrowskiego Stanistawa (uktérego JO6
zet Elsner wydat w r. 1818 swa rozprawe ,,O metrycznos$ci i rytmicznosci jezyka
polskiego"), Jabtonskiego Rafata, ,Gazety Warszawskiej", GliicKsberga Miko-
taja, ,Kc.iespondenta Wars:-;, i Zagranicznego , .Kuriera Warszawskiego",
Leibisona W., tatkiewicza Onufrego, XX. Misjonarzy, XX. Pijarow, Pukszty J6-
zefa, Ragoczego, ,Rzadowa”, Schlietera Jana, Schriflgisera H., ,Szkolna", Wré-
blewskiego Jana, Zawadzkiego i Weckiego.

34) Mikotaj Mazanowski ,Jozef Bondan Zaleski. Zycie i dzieta". Pe-

tersbug 1900, str. 15.



tym wzgledem s& wymowne przede wszystkim piesni Clyypina, pow-
state w Warszawie, ale takze i piesni po6zniejsze, napisane po roku
1830, a interesujgce nas z tej roOwniez przyczyny, ze zawierajg nie-
kiedy elementy obce narodowej, arcypofekiej sztuce Chopina, a kto-
re niewatpliwie przeniknety do jefio twdrczosci w pewnej mierze
z bezposrednich kontaktéw z warszawskimi poetami. (Mdéwigc o tych
obcych elementach, mam na mysli tematyke niektdrych piesni cho-
pinowskich, z-aczbrpmeta z ludowej muzyki ukrainskiej, o czym
obszerniejsze wywody zamieszczone beda w rozdziale pt. ,Wptywy1).

I nie jest takze nie do przyjecia hipoteza, ze zaréwno osobiste
kontakty'Chopina w, okresie- warsza-wsltim ze wspomnianymi poetami
jak i 6éwczesny ozywiony warszawski ruch literacki mogty wywrzeé
pewien ideowy wptyw na niektére formy twdrczosei Chopina — np.
ballady. Ballada bowienE literacka, poczynajagc od r. 1803 (gdyz
wtedy lo wiasnie ukazata sie ona w myszym czasopismiennictwie po.
raz pierwszy, wprowadzona przez J. U. Niemcewicza), czesto poja-
wiaé sie bedzie w warszawskich periodykach badz w przektadach
inp. liall|(dy Schillera), bagdZ jakoAallada oryginalna (przed r. 1830
znane sg niewatpliwie Chopinowi w Warszawie z ballad poetéw pol-
skich: jellady A Mickiewicza 37), St. V. i'wickiego — ktérego pierwszy
tom Ballad i Romaaiiséw ukazat sie¢ w r. 182-1 — Odyfica i T. Zana.
Ballady tych ostatnich poetdw drukowano w r. 1829 w czasopi$mie
warSz. ,,Motyl1). Z ballad muzycznych poznat Chopin zapewne jesz-

cze przed wyjazdem z kraju ballade Schuberta ,,Erikénigl, opubli-
kowang w r. 1821.

Ruch muzyczny Warszawy (okresu miodosci Chopina)

Gdy wertujemy materiaty archiwalne, dotyczace ruchu muzycz-
nego Warszawy pierwszych dziesigtkdw lat XIX wieku, szczegdl-

37) Ze juz w kraja poznat Chopin Ballady Mickiewicza, dowodzi chocby

nastepujacy zartobliwy fragment z jego listu z dnia 14 marca 1827 r., pisany do
przyjaciela Jana Biatoblockiego: ,A wiesz, co gadaja — ze$ umart. JuzeSmy sie
wszyscy tego pobeczeli (naprézno), juz Jedrzejewlicz, panegiryk do Kuriera pisat,
kiedy znow raptem gruchneta wiadomos$¢, ze zyjesz. Jezeli$ um'arl, to mi donie$,
powiem kucnarce, bo od czasu, jak sie dowiedziata o tem, ciggle pacierze od-
mawiata. Co to moze jednakze strzata Kuplidyna, cho¢ to staretbabsko, nasza
Jozefo-wa, jednakze takie$ jg sobie uiat, bedac w Warszawie, ztri dlugi czas
powtarzata (po dowiedzenit rie o Twojej $mie-ci): ,Jaki to byt panie. tadniejsy
niz wsyistkie panice co tu bywajg... Md4j Boze, jak on mi to raz przez figiel
kapusle z reki wyjadt" Ha, ha, ha, stawne Treny. Szkoda, ze Mickiewicza nie
ma mozeby napisat ballade ,Kucharka".

3
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nrejszag uwage zwraca okres 1810— 5830, jako szczeg6lnie poci tym
wzgledem interesujacy i o wyjatkowej intensywnosci. Charaktery-
styki poszczeg6lnych dziedzin owegd ruchu zobrazujg jegtr cato-
ksztatt.

Przystepuje przede wszystkim do omoéwienia zycia koncer-
towego. 1 tutaj na wslepie cofnijmy sie o lat kilka — w, czasy
poprzedzajac™ bezposrednio date wurodzin Fryderyka Chopina.
Okupacja pruska. Na ul. Senatorskiej ulega w tym czasie pozarowi za-
bytkowy, z XVII w. pochodzacy patac, bedacy ongi$ witasnoscig kan-
clerza Ossolinskiego, potem Mniszchéw Patacowg rudere sprzedajg
w'sierpniu 1805r. dwczeSM wiasciciele tej posesji Jan i Feliks Potoccy
wyzszemu urzednikowi pruskiemu Fryderykowi Wilhelmowi Mos-
qua. Zniszczony patac zostaje wkrotce odrestaurowany i przezna-
czony czesciowo na koncerty. W tym czasie przebywa w Warszawie
znany muzyk niemiecki Ernest Teodor Amadeusz Hoffmann, petniacy
tu funkcje radcy regencyjnego. Zamieszkuje juz tutaj takze (przybyty
ze Lwowa) Joézef Elsner. | dzieki ich inicjatywie rozpoczynajg sie
niebawem w, patacu Mniszchowskim state koncerty z udziatem orkie-
siry i solistow — konebrty oratoryjne, symfoniczna, kameralne?- kt6-
rych programy wypetniajg m. in. dzieta Haydna, Mozarta, Beethovena.

Innym za$ torem biegnie .ruch muzyczny, jakiemu — odrebny
zroszlg charakter — nadajg Owcze$nie, najczeSciej kilkuosobowe
kapele warszawskie, sktadajace sie w znacznej mierze z przybytych
wraz z okupantem muzykantow niemieckich. Kapele te grywaja
w zaktadanych woéwczas w stolicy coraz liczniejszych OgTodnch
i ogrédkach, w powstajgcych piwiarniach, salach tafca. Obok wiec
muzyki powaznej rozwija sie w Warszawie owego okresu muzyka
rozrywkowa, taneczna za$ w szczegdlnosci, bo i wyzsze sfery War-
szawy tych lat,, ktorym w duzym stopniu nadaje- ,ton“ patac ,Pod
Blachg“, nie stronig od zabaw, tancéw, maskarad. Ten obyczajowy
szczeg6t rowniez podkreslam, wigze sie on bowiem — przynajmniej
w pewnej mierze — z rodowodem niektérych form twdrczosci Cho-

pina okresu warszawskiego.

Kiedy powstanie Ksiestwo Warszawskie, okres zarazem wojen,
ruch muzyczny Warszawy stabnie — to zrozumiate — ,jinter arma
silent musae“. Ale natomiast wzmaga sie inne zjawisko, charaktery-
styczne dla.obyczajowosci Warszawy tych lat: moda francuszczyzny,
korzeniami swymi siegajagca na naszym terenie okreséw dawniej-
szych, a podsycana obecnie przyptywem imigrantow w pierwszych
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latach XIX wjwu, zatacza w tym czasie w Srodowisku warszawskim
szerokie kregi. Fakt za$, ze nieomal w kJtfdym zamozniejszym domu
stolicy owego okresu przebywat Francuz (tub Francuzka) jako nau-
czycie], guwerner, kapelan czy stuga jest w tym wzgledzie wymowny,
S§tad konsekwencje i dla naszych zagadnien: wplywu pewnych
rodzajow muzyki francuskiej na mitodociang twdrczos¢ Chopina.
1 znowu ten problem wi razie tylko sygnalizuje, do zagadnienia tego
powrdce w konncowych wywodach mej pracy.

Jezeli cz&sy Ksiestwa Warszawskiego ze zrozumiatych wzgle-
dow nie sprzyjaty intensywniejszemu rozwojowi ruchu muzyczjSgo
stolicy, to okres Krdlestwa Kongresowego byt pod tym wzgledem
wyjatkowo pomysiny. | dlatego charakterystyke zycia koncertowego
Warszawy z okresu miodosci Chopina ograniczam jedynie do lat
1815— 1830.

Nasuwa Sie przede ws”sstkim pytanie: w Jaki-ch salach odby-
wajg sie owcke.sue koncerty warszawskie? Sal jest kilka. Mieszczg
sie one: w Teatrze Narodowym, w Patacu Sdhyka na Podwalu,
"w ,,Instytucie Muzyki i Deklamacji", w Towarzystwie Dohroczynr
itosci na Krakowskim Przedmie$ciu (sala muzyczna w, domu Tow.
Dobr. zostata oddania do uzytku w r. 1822), w Patacu Radtaiwitow'-
skim przy ulicy Miodowej, w obydwu Resursach Kupieckich3) (przy
ulicy Miodowej i od r. 1829 przy ulicy Senatorskiej), we wspomnia-
nym Pata-cu Mniszcliow i w Ratuszu. Koncerty odbywajg sie ponadto
w domach prywatnych: a wiec przede wszystkim w domu Chopina,
u pianisty Kesslera (co pigtek), u wiasciciela sktadiu fortepianow
buchholtza, u Sauvana, u Filipinsa39), u Cichockiego, Lewickich,
Tonnesa 40), ,,Moriola“ 41).

38) w Resursie Kupieckiej p”zy ulicy Miodowej koncertowat 10 grudnia
1829 r. Fryderyk Chopin, wykonat on iwtedy wtasng improwizacje na temat
woéwczas w Warszawie ptipularnej melodii z ,,Chtopa milionowego": ,,C6z.to za
pani la, co na tbie fioki ma

39) W liscie z dnia 10 kwietnia 1830 r. do T. Woyciechowskiiiego, Chopin
pisze: ,| w*ree poniedziatek byt wieczér duzy u Filipinsa, gdzi'e pani Sauvan
tadnie $piewata duet z ,Semiramidy"”, a duet buffo z ,Turka" §piewany przez
~Soldive i Gressera na zadanie powtorni© akompaniowaé trzeba byto".

40) 6w Tonnes urzadzat u siebie koncerty w poniedziatki i pigtki. W stycz-
niu 1817 roku na jednym z koncertéw u Tonnesa wystepowali m. in. wybitny
pedagog-skrzypek z Wilna Ignacy Reutt <traz doskonaty waltornista Franciszek
Kohaut.

41) Hrabiance Atfejksandrze de Mordotles, cérce ochmistrzyni dizieci W. Ksie-
cia Konstantego poswiecit Chopin swe warszawskie Rondb a la Mazur op. 5.

3
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Roiile sg rbdzaje 6wczesnych koncertow warszawskich: solistycz-
ne, kameraljpwi symfoniczne.

W koncertach solistycznych biorg udziat najrozmaitsi
instrumentalne  pianisci, skrzypkéw ig, wiolonczelisci, flotrower-
sisci, klarnecisci, waltorrdsci, fagocisci, a nawet i gitarzysci. Procen-
towo najliczniej przedstawia sie grupa pianistéw i skrzypkdéw?

Wystepuja takze (licAiied ~$piewaczki i $piewacy.

Solistami sg za-rbwmo artysta polscy, jak i zagraniczni (z Wied-
nia, Pragi, Rpriina, Paryza, Petersburga', Bolonii i in.)) — czestokroé¢
bardzo wybitni, g nawret wrecz znakomici, fenomanalni. Z solistéw
i solistek wybitnych wgstepujg m. in. (polscy): skrzypek a zara-
zem kompozytor Joachim Kaczkowski, bracia Katscy, S$piewaczka
Cymerman, skifzypjlowie Ignacy Dobrzynski, -Jozef Bielawski, St.
Serwaczyiiski, Ignacy Reutt. Z zagranicznych (wybitnych): $piewacz-
ki Antonina Campi (pierwsza $piewaczka”eAaijskiego dworu w Wied-
niu), Botirgeois-Schiroli 42), Bender, Bulgari (Spiewaczka pochodzenia
italskiego), waltornista Franciszek Kohaul, klarnecista Henryk Baer-
irtaam bracia Bender (pierwsi klarnecisci na dworze cesarsko-kro-
lewskim w7 Petersburgu), Wincenty Bnccolini (muzyk nadworny
krola saskiego), flotrowersista z Wiednia Wolfram, Antoni Fischer
(nadworny $piewak krdla pruskiego), waltornista Jakub Bailly, pia-
nista Wactaw7 Wurfel, fagocista Mikotaj Winen, $piewny Hiacynt
Brice (prof. lion”“erwatorium paryskiego) i Donati.

Sposrod solistéw i solistek spwnych koncertuja w7 naszej
stolicy w tym okresie: .$piewaczki Angelica Catalani, Henrietta Sonn-
tag43), Marianna Sessi, Gentile Borgondio (z ,,Opery Wtoskiej4,
w Wiedniu), pianistka Maria Szymanowska, JNfccolo Paganini, t Jan
Nepomucen Hummel, Karol Lipinski, F. Mazas, Pierpe Rode, gtos$ny
wiolonczelista (nadworny solista krsta pruskiego) Bernhard Romberg.

Czesto takze koncertujg w tym czasie w7 Warszawie solisci mto-
dociani, gtownie pianisci, niezwrykle utalentowani: m. in. 14-letni
Stefam Heller (yw r. 1829), Antoni LeSkiewicz, 16-letni Fryderyk Woer-
litzer, pianista Jego Kr. pruskiej Mosci (wystepowat w Warszawie'

42) Chopin zachwycat sie pigknym altem tej S$piewaczki).

43) Znakomita ta $piewaczka wykonywata rw ramach swych warszawskich
koncertébw m. in. ludowg szwajcarsko-niemiecka piosenke ,Der junge Schwei-
zerbue". Piosenke owga (z tow. gitary, w uktadzie J. Rywackiego) opublikowat
w r 1830 wydawca warszawski Ign, Klukowski.

Powyzszy szczeg6t podaje ze wzgledu na Wariacje Chopina (,sur un air)
allsmand"), powstate w okresie warszawskim.



w roku 1830), Jdézef Krogulski. Ale Sposrod nich Jbézef Krogul-
ski zdobyt palme pierwszenstwa u Owczesnej publicznoSci — i nie
tylko warszawskiej — swg fenomenalng technika, niezwyklg muzy-
kalnoscig, darem improwizacji. Kiedy 6w 10-tetni pianista wystgpit
w czerwcu 1825 r. po raz pierwszy w Warszawie, miejscowa prasa
nie poskagpita miodocianemu artyScie najd»yrazyeh Superlatywow:
.Jeden Ke znawcoéw szczegdlniej zastanawia sre nad nadzwyczajng
zdatnos$cig muzyczng tego mitodego wirtuoza, wielbigc jego improwi-
zacje, fantazjowanie i wybieranie od razu wariacji na zadane jakie*
kolwiek tema: przez kilkanascie minut w, natchnieniu prawdzi-

wego muz syna wylewag swe myS$li i czucie w pasazach réwnighar-
monicznych jak mowigcych. Nie wiom czyli geniusz Mozartéw, Ros-
sinich i WebSréw mdgt sie obwieszcza¢ Swietniejszg nadziejg" — tak

pisat recenzent muzyczny ,Gazety Korespondenta Warszawskiego
i Zagranicznego" z dn. 25. VI. 1825 r. W tymze, samym roku 10-letni
Jozef Krogulsld koncerluje réwniez w Kaliszu, Poznaniu i Wroctawiu.
Ze byt to pianista fcnomombiy, nowr”~bri takze recenzja dwczesnej Ga-
zety Poznanskiej (r 1825 z dn. 5 pa/dziernika). Przytaczam jej frag-
menty: ,Wczorajszy wiecz6r muzykalny, ktéry nam sprawit miodj
Krogulsld, nalezy do najprzyjemniejszych tego rodzaju zjawisk, ja-
kich kiedykolwiek byliSmy tu $wiadkami. Ani tak nazwana krélowa
$§piewu Catalani, ani zwinny fortepianista tClaigel,. ani Romberg, na-
zwany jedynym, ani nrekrownany w swym zawodzie Lipinski i inni
stynni mistrzowie, ktérych my tu w najnowszych podziwiali czasach,
nie byli zaiste w stanie wprawi¢ nas w to zdumienie, jakie Krogul-
ski zbudzit wczoraj w stuchaczach.A gdy w pazdzierniku tego
samego roku 1825 w Teatrze Narodowym w Warszawie konucer-
lowa¢ bedzie wspomnian- 8-tetni wowczas Antoni LeSkiewicz (kto-
rego Chopin bardzo cenit jako pianiste), recenzent miejscowego
dziennika napiSze po jego wystepie: “Wykonywat on sztuki bardzo
trudne z wielka fatwosciOTii zreczno$cig. Hucznie i czesto powta-
izane oklaski, ktéremi publicznos¢ 'gre jego okrywata, przypomi-
naty w czesSci matego Krogulskiego. Nie $miemy 'LeSk*ewicza rdow-
na¢ z tym rzadkim fenomenem w S$wiecie muzykalnym; to jednak
pewne, ze LeSkiewicz ma wiele talentu"44).

Sytaly owe z warszawskiej prasy sprzed stnkilkudziesiecui
laty, wyjete z recenzji o Jozefie Krogulskim, przytaczam z dwdch
powoddéw: 1° by zwrdci¢ uwage na pewien wazki moment w cha-

44) ,Gazeta Koresp Warsz. i Zagr." z 22 pazdziernika. 1825 r.
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rakterystyce zycia muzycznego stolicy okresu mitodosci Chopina,
mianowicie, ze miodociany Chopin mial w okreSie warsfewskim
hardzo powaznego konkurenta w grze fortepianowej, 2° aby takze
nazwiskiem fenomenalnie utalentowanego 10-letniego Jézefa Kro-
gulskiego silniej jeszcze podkresli¢ niezwyktos$¢ epoki w jakiej Cho-
pin zyje, epoki zdumiewajgcych talentow muzycznych, odtwdr-
czych i twoérczych, by wymieni¢ m. in. Paganiniego, Lipifskiego
i Jana Nepomucena Hummla, ktéry w Warszawie w r. 1828 kon-
certuje kilkakrotnie i ktérego zarowno gra jak i wiasne kompozycje,
wywierajg na miodocianym Chopini¢fl wielkie wrazenie; wywierajg
takze donic™My wptyw na jego tworczos¢ Z tych wzgledéow przyta-
czam kilka urywkow zapomnianej dzi$§ zupelnie recenzji z war-
szawskich w”ystepow Hummla: ,,On (Hummel) dopiero wydobyt
7 fortepianu wszelkie wdzieki jenru whasciw®, a z wysokim geniu-
szem dotgczajac do niego orkiestre, postawnt ten roictzaj na punkcie
prawdziwej doskonatosSci. Marnf dzi§ oprécz niego mnéstwo pisarzy
na fortepiano; w ich utworach sa takze piekne nflsh, wuele' mecha-
nizmu; lecz ta masa harmonii utworzona z réznorodnych instru-
mentéw, ktoraby nie przykrywata, ale owszein podsycata brzmie: re.
nie&piewnego narzedzia jest tajemnicg, do ktdrej podwoi jeden
tylko p. Hummel klucz posiada. On w7 tym wZkzgledzie stanowa
EPOKE, a twory jego na zawsze bedg wzorowemi..,“ Charakteryzu-
jac za$ gre Hummla, recenzent tejze ,,Gazety Koresp. Warsz. i Zagr.:
(z dn. 22. IV. 1828 r.), podpisany literami Iv. K. (Karol Kurpinski?),
pisat: .,P. Hummel na tym instrumencie jest mowca, ktérego kazdy
bez natezenia stuchu zrozumie¢ musi... Kazda fraza, kag&jjy period,
kazdy najdrobniejszy szczeg6t i wszelkie najtrudniejsze przejscia
z takg wyrazistesfcig i precyzjg sg oddlane, ze ciggle stuchacza w row-
ncm utrzymujg zaclrwyceniu. C6z powiemy 0 jego improwizacji? Tu
pojecie pr:refchodzi jak moze mys$l cztowieka tgcznie z mechanizmem
palcéw, w jednym mgnieniu oka tyle pieknosci stworzy¢ i razem
z takg doktadnoscia Wyda¢. Kt6z by nie byt przejety uwuetHeniem
dla takiego JENIU5ZU?!“

Koncert* Itamera+ne odbywajg sie w Owczesnej Warsza-
wie w salach zarowmo publicznych jak i w domach prywatnych.
Jezeli choidzi o sale publiczne, pierwszenstwo pod tym wzgledem,
nalezy oddaé salom kasynowym w, Patacu Sottyka na Podwalu,
gdzie przez pewi7ien okres odbywajg sie state abonamentowe kon-
certy kameralnb (z udziatlem solistéw). Dzieki ocalatym pro-
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gramom owych porankéw muzycznych wiemy dzi$, jakie utw,ory
wykonywano na tych koncertach. A wiec: kwartety Haydna, Mo-
zarta, Spohra, utwory fortepianowe (koncerty, gonaty, wariacje,
fugi i in.) Fielda, Wehera, Riesg, Mozarta, Dusseka, Smitha, Karola
Arnolda, kompozytora i pianisty (nr. w Neukirchen), mieszkajgcego
wtedy w Warszawie, a zarazem inicjatora i-organizatora koncertéw
kameralnych na Podwalu, utwory skrzypcowe im. in. Spohra), wo-
katne fragmenty z oper Cherubiniego, Mehula, Boiejdieidgo, Nicoli-
mego, Rossiniego, utwory Beethovena i inne45).

W prywatnych domach warszawskich takze sg wdéwczas wyko-
nywane utwory kameralne klasykow i wczesnych romantykéw —e
nr. in. Beethovena, Hummla, Spohra. Na koncertach tych czesto by-
wat Chopin, o czym $wiadcza jego listy z tego okresu.

W ramach koncertow symfonicznych (urzadzanych
w Patacu Mniszchdw, w Teatrze Narodowym, w sali Towarzystwa
Dobroczynnosci) wykonywane sg symfonie Haydna, Mozarta,
Beethovena, Goerndra jak rdwniez i kompozytorow polskich (np.
Jozefa Nowakowskiego, wychowanka Konserwatorium Warszaw-
skiego — jedrni z jego symfonii byta wykonana w kwietniu 1830 r.
w Teatrze Narodowjon).

W zwigzku za$ z wysoce ozywionym zyciem koncertowym Ow-
czesnej Warszawy rozwija sie bardzo pomys$lnie miejscowy przemyst
muzyczny, wzrtista w, stolicy naszej na przestrzeni lat 1810— 1830
liczba magazynéw muzycznych i wydawcéw muzycznych oraz fa-
bryk instrumentéw muzycznych. W r. 1829 istniejg w Warszawie
magazyny muzyczne:

Brauna Aleksandra,

Brzeziny Antoniego (wraz z litogratfia muzyczng),

Daltrozzo Antoniego,

Fiorentiniego Jdzefa,

Gliieksberga Mikotaja,

Hugesa i Kermena,

Klulcowskiego Franciszka Tgnacego (wraz z litografig muz.),
Magnusa Karola,

Poirie Jania,

A>) Szczeg6ly te sa zaczerpniete z anonséw i programéw koncertéw, urzg-
dzanych w Patacu Sottyka w sezonie 1817/18, a ogtaszanych m. in. na famach
6wczesstej ,,Gazety Koresp. Warsz. i Zagr.".
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a wiec ogotem 9 magazynéw muzycznych, z ktédrych 7 miescito sie
przy ul. Miodowej, 2 na Krakowskim Itraedmiesciu iFioren linici;o
Jozefa i Poirie Jana) 46).

Ponadto' istniaty w Warszawie w latach mtodosci Chopina szty-
chamie nut i litografie muzyczne: J. Cybulskiego i A. Ptacheckiego
(na Starym'Miescie), J. Dabrowskiego (przy ulicy Miodowej), lito-
grafia muzyczna Ludwika Letronne‘a 1.

W tym-czasie egzystujg w Warszawie fabryk! i skiady instru-
mentéw muzycznych:

Bauera Wactawa (organy),

Baranowskiego Jana — fabryka gitar (w Rynku Starego Miasta),

Brunnera Fidelisa — ro6zne instr. muz. (przy ul. Krakowskie
Przedmiescie),

Buchholtza Fryderyka — fabr. fort. i organéw (przy ul. Mazo-
wieckiej),

Celinskiego .Antoniego,

Dembskiego Jozefa,

Diugosza Jozefa — (przy ul. Krakowskie Przedmies$cie)," -

Domagalskiego Dominika — fabr. fort. (pr® ul. Dtugiej),

Ilartmana Jozefa,

Hoffmanna Jo6zefa, .

Hohenhau&efa Maksymiliana — fabr. fort. (przy ulicy Krak.
Przedmiescie),

Hopalika J6zefa (przy ul. Nowomiejskiej),

Huberta Wincentego — fabr. fort. (przy ul. Bielanskiej),

Janickiego Piotra — r6zne instr. muz. (przy ul. Dtugiej),
Kos$mianskiego Jozefa,
Leszczyfiskiego Antoniego — fabr. fort. (przy ul. Zabiej),

Malanowskiego Kacpra,

Maruszewskiego Jana — fabr. fort.,

Maxa Tomasza — fabr. fort. (przy ul. Diugiej),

Miillera Wilhelma — inistr. muz. dete (przy ul. Zrédiowej),
Nowackiego Franciszka — organy,

Pierwszy magazyn muzyczny w Warszawie powstat w koncowych
latach panowania Stanistawa Augusta. Magazyn ten istnial przy ulicy Sena-
torskiej.

Letronne miat takze w tym czasie przy ul. Miodowej (,Pod Kolumna-
mi"] magazyn pod nazwga ,Bureau des arts", w ktdrym mozna byto nabywaé
rowniez nuty.
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Nowickiego Jana — fabr. fort. (przy ul. Zielnej),
Pilichowskiego Dominika — organy,

Rawskiego Wojciecha — fabr. fort. (Rynek Starego Miasta),
Ruderla Jana — fabr. gitar i skrzypiec (przy ul Swietojanskiej),
Seydlera Jana,

Spiechowsjdego Antoniego — fortep.,

Szabtowskiego Jana — fabr. fort. (przy ul. Nowy Swiat),
Troschla Wilhelma — fabr fort. (przy ni. Dtugiej),
Weinperseni Jbézefa'— fibr. fort. (przy ul. Bietanskiej),
Wernitza Wilhelma — iis-ir. dete (przy ul. Krak. Przedmiescie.).

W owych latach jeden z dziennikéw warszawskimi zamieszcza
nastepujacg notatke: ,7.adziwi ajac ylodJniejakieg o
jest wzrost muzyki w P olsc e ,szczegoOlnie |j
licy muzyka do uwierz (-miia prawie niepododiny
uczynita postep"48. A Chopin, wysyreyac z Wai-szawy dnia
10 kwietnia 1830 r. list do Tytusa Woyciechowskiego, przebywajga-
cego w Poturzynie. nastepujacego uzyje zwrotu: ,Trzeba ci wie-
dzie¢ ze sie Swiat nasz straszli wym sposobem roz-
muzykowal...”

Zycie koncertowe oOwczesijbj Warszawy49) przyczyniato sie nie-
watphwie w bardzo duzej mierze do owego ,straszliwego razmuzy-
kowaniaT stolicy w latach mioddSci Chopina. A fakt, ze nawet na
doroczne Owczesne jarmarki warszawskie przywozono ha sprzedaz
fortepiany, jest nie tylko dokumenlarng ciekawostkg, ale dowiodein

4S) ~Gazeta Korespondenta W arszawskiego i Zagranicznego"”, z dnia 14. VI.
-823 r.
49) Pewnd znaczenie dla ruchu koncertowego Warszaiwy pierwszych dzie-

sigtk6w lat XI1X wieku miaty tez istniejagce w tym czasiie w stolicy stowarzy-
szenia muzyczne, a wiec ,Towarzystwo jrzyjaci6i muzyki kos$cielnej i naro-
dowej" (zawdzieczajagce swoja egzystencje staraniom Jézefa Elsnera), ,Towa-
rzystwo amatorskie muzycznel (z siedzibg przy ni. Miodowej), utworzone w ro-
ku 181? 'przez czttinkéw wspomnianego przed chwilg ,Towarzystwa przyjaciét
muzyki kos$cielneja ktéore w r. 1819 przestalo w ogéle egzystowaé. Takze
i program dzmtalnoSci Stowarzyszenia Resursy Kupieckiej (zwtaszcza ,Nowej
Resursy") przewidywal wurzadzanie koncertéw, o czym S$wiadczy nastepujacej
tre$ci paragraf (Jslawy owego zrzeszenia: ,Arty$ci muzykalni, ktérzy by zyczyli
sobie mie¢ w zabawach Towarzystwa uczestnictwo, mogg by¢ przyjeci na czton-
kéw muzykalnych bezptatnych... Nim cztonek muzykalny bedzie przyjety do
Resursy,*1winien by¢ przynajmniej #rzy razy da¢ dowdd swego talentu na wie-
czorach muzykalnych badZz w $piewie, badZz na jakim instrumeni&e (Al. Kraus-
nar ,Resursa Kupiecka w Waiszawie" 1820— 1928).
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wzmozonych zainteresowann muzycznych Owczesnego spoteczenstwa
warszawskiego. Podaje te diokumentarng ciekawostke:

»Nizej podpisajny mam honor oznaymi¢ przeSwietlmy publicz-
nosci, iz przybytem tutay z meblami w naynowszym gnacie oraz
i z fortepianami w fasonie wiederiskim, bede tu bawit przez czas
jarmarczny. Mieszkanie moje jest przy ulicy Piwney pod nume-
rem IlAj— W. Hanowicz“. Byt to okres dorocznego jarmarku na
Sw. Filipa i Jakuba w dniu 12 maja 1(818 r.50).

Oprqoz kone.edtow, wazng pozycja Owczesnego zycia stolicy sg
przedstawienia operowe i baletowe, nawiasem mé-
wigc cieszgce sie niezmiennym powodzeniem warszawskiej publicz-
nych Przedstawiania te odbywajg sie gtéwnie w Teatrze Narodo-
wym, ale w sezonie letnim takze i w. Lazienkach, w Teatrze Krolew-
skim, w Pomaranczami.

Dziatalno$¢ Teatru Narodowego w dziedzinie opery i baletu
(na tej reprezentacyjnej scenie® Warszawy odbywaty sie réwniez,
innego typu widowiska: dawano bowiem dramaty, komchiky odby-
waty sifji koncerty itp.) poshada r6zne nasilenie w poszczeg6lnych
lalach omawianego okresu. Na nieklére wiec sezony przypada
wieksza ilos¢ wystawianych oper i baletow (wykonywanych po raz
pierw,szy lub wznawianych), na inne za§ — liczba 'skromniejsza.
W niektérych sezonach odbywa sie wieksza ilos¢ widowisk kosztow-
niejszych i artystycznie ciekawszych, w innych znowu stwierdzamy
pewng anemie.

Nizej przedstawiona statystyka uzmystowi zakres dziaJalhosci
Teatru Narodowego w dziedzinie opery i baletu w interesujgcym nas
okresie. Dane dotyczg lat 1816— 1830 51).

Opery
(wystawione po raz pierwszy)

W r. 1816:

Bedton ,Koncert przerwany",
Kurpinski ,Mata szkota ,ojcow*,

50) ,Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagr." z dnia 5 maja 1818 r.
51) Dane te s cze$ciowo zaczerpniete z ,Rysu historycznego opery pol-
skiej" M. Karasow-skiego, Warszawa 1859.



Nicolo ,,Szkodliwe zwierzenie sig",

Kurpinski ,Nowe krakowiaki",

Gyrowetz ,,Fryderyka i Adolf",

Gaveaux ,Krawiec amator muzyki",

Gorgczkiewicz ,,Rendez-vous fyyzjera"™ (intermezzo),
Gyrowetz ,Agn.ieSzka Sorel”,

Nicolo ,,Doktér turecki",

Kurpmski ,,Dziadek",

Kurpinski ,Hero i Leander" (melodramat),
Catruffo ,Julia".

W r 1897

Kurpinski ,,Jan Kochanowski",

Fioravaniti ,,Opera wltoska w podrézy",

Gaveaux ,,Kwadrans milczenia",

Mozart ,,Don Juan" idany na benefis primadonny Opery War-
szawskiej Karoliny Elsnerowej),

Boieldieu ,,Beniowski",

Nicolo ,Janek i .Stefanek",

Kurpinski ,Bateria o jedynym zotnierzu" (melodramat),

Wznowiono:

Stefani ,,Krakowiacy i Gédrale",
Waigl ,,Familia Szwajcarska",
Winter ,,Prwerwana ofiara".

W r. 1818:

Waigi ,Wie$§ w gorach",
Kurpinski ,,Czaromysimm

Elsner , Krol tokietek",

Paer ,,Gryzelda",

Rossini ,,Tankred",

Fioravanli ,,Spiewaczki wiffikie".

Wznownono:

Mozart ,Flet czarodziejski
Winter ,Przerwana ofiara",
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Elsner ,,Kboél tokietek?,
Walgl ,Familia szwajcarska”
Nicolo ,Hilary1,

Nicolo , Janek i Stefanek %
Kurpinski ,,Szarlatan",
Kurpinski ,'Patac Lucyperall

W r. 1819:

Nicolo ,,Czary bez czaréw’]

Boieldieu ,,Nic nadto1l,

Kurpinski ,,Zamek na Czorsztyniel]

Rossini ,Sycylianka w Algierzel],
Heroldl,Dzwoneczek, czyli Diabetek pazikieml,
Kurpinski ,Zbigniewll (tragedia liryczna).

IW r. 1820:

Dalayrac ,,Gulnara niewolnica perskall

Elsner ,Jagielo w Teczyniel,

Rossini ,,SzczeSliwe oszukanie",

Himmel ,Fanszetka",

Kurpinski ,,Calmoral]

Boieldieu ,,Czerwony kapelusik1,

Damse ,Klarynecik magnetycznyl,

Herold ,Handel na zonyll (wystaw,, na benefis Daniszewskiej).

Wznowiono:

Paer ,|Sardzino, czyli uczen mitoscil,
Elsner ,,Krol tokietek1],

F:iora*:mti ,Spiewaczki whoskifjl
Kurpinski ,Jadwigall,

Rossini ,,Tancredl],

Dalayrac ,Kaluf, czyli Chinczykowiel]
Kurpinski AjSowe krakowiakill,
Nicolo ,,Doktér tureckil,

Nicolo ,,Hilaryl

Elsne™ ,Krél tokietekl,

Kurpinski ,,Gzaromystil
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VvV r. 1821:

Sponlini ,Westalka",

~5Ereube ,Pan Gniewosz, czyli dowcipni nowozency"

te dano na benefis Kurpinskich),
Meyerbeer ,Emma z Rezburga",
Nicolo ,Rendez-vous na przedmiesciu”,
DaiRe ,NoclH na zamku",

(opere

Kurpinski ,Gien ks. J. Poniatowskiego"” (obraz historyczny),

Kurpinski ,Le$niczy w puszczy Kozienickiej",
Dalayrac ,,Skromnisia, czyli same kobiety7'.

Wznowiono: m. iii. ,Don Juana" Mozarta.

W r. 1S22:

Felis ,,Przed Slubem i po S$lubie”,

Mirscki ,,Cyganie" nlo tekstu Kniaznina),

Gait ,,Dwoch zazdrosnych",

Breitenstein ,Kapelmeister z Wenecji" (potpourri),
Damse ,Klatka".

Wznowiono m. in,: ,Flet czarodziejski" i .,Don Juana"

W r. 1823 -wznowiono m im. opere Nicola ,,Kopciuszek".

W. r. 1824: Rossini ,,Turek we Wtoszech".
Wznowiono:

Rossini ,,Tancred",
Boieldieu ,,Kalif z Bagdadu",
Herold ,Handel na zonyT7'.

W r. 1825: Rossini ,,Sroka ztodziej" i ,Cyrulik Sewilski".

W r. 1826:
Damse i Stefani ,Dawne czasy",
Weber ,Wolny Strzelec",
Rossini ,,Wtoszka w, Algierze" (wznowienie).

W r. 1827:

Boieldieu ,,Biata Dama".

Mozarta.
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W r. 1828:

Rossini ,,Otelloq,
Boieldieu ,, Telemak1],
Auber ,Mularz i $lusarzil

W r. 1829:

Darnse ,Lekcja botanikil]
Kurpinsid ,,Cecylia Piasuczynskall,
Rossini ,,Kopciuszekl.

W r. 1830:

Rossini ,,Hrabia Pry1,
Paer ,,Anielkall

Z zestawienia tego wynika, ze najwieksza ilag$¢ premier opero-
wych w Teatrze Narodowym w omawianym okresie odbyta sie
w r. 1810 (dwanascie), najmniejsza przypada na r. 1824 i 1827
(po jednej).

Wydarzeniem artystycznym duzej miary byto wystawienie zwtasz-
cza ,,Cyrulika Sewilskiegoll i ,,Wtoszki w Algierzell oraz zaledlwje
w czlery lata po premierze berlinskiej ,Wolnego Strzelcall Webera,
co byto wytaczng zastugg Owczesnego dyrektora Opery Warszaw-
skiej Karola Kurpinskiego. A choé poziom wykonawczy w poszcze-
gblnych sezonach dziatalnosci operowej Teatru Narodowego w tych
latach nie zawsze byt nalezyty (aczkolwiek w Teatrze tym w owym
czasie wspoétpracowaty tej miary wybitne $piewaczki, co primadonna
Opery Warszawskiej Karolina z Drozdowskich Elsnerowa, Rarbara
Maierowa, ktorej gtosem zachwycat sie mtody Chopin, Katarzyna
Aszpyj gerowa, "Swietny bas buffo Jan Nepomucen Szczurowski), to
przeciez repiezentacyjne dzieta wybitnych kompozytorow byty wy-
stawiane zazwyczaj z duzym pietyzmem. Pod tym wzgledem zna-
mienna jest m. in. recenzja, jaka ukazata sie w prasie warszawskiej
po premierze ,Wolnego Strzelcall w lipcu 1826 r~2): ,Wystawienie
tej opery na naszej scenie, jezeli pod wzgledem nowych dekoracji
i ubiorow, jako tez pod wzgledem urzgdzenia trudnej maszynerii

52) Na rok przed warszawska premierg ,Wolnego Strzelca” opera ta byta

wystawiana w Plocku i Kutnie przez trupe przyjezdnych niemieckich artystow.

46



zadowolito publicznos¢, tedy pod wzgledem oddania muzyki przez
orkiestre i chdry przewyzszyto wszelkie w tej mierze oczekiwania
i wzbudzito powszeBhne i zastuzone oklaski. Ktokolwiek jest lubow-
nikiem pieknych tworéw harmonii, ktokolwiek w nich tyle smako-
waé moze, aby je czué, a razem i ocenia¢ by¢ zdolnym, ten zapewne
przejat sie wdziecznosScig dla dyrektora orkiestry Karola Kurpin-
skiego, ktdry doktadnem wyuczeniem i prowadzeniem t'aggo dziet;fe-
odkryt nam wszystkie jego pieknosci...”

1 jeszcze na jeden repertuarowy szczegét dziel operowych wy-
stawianych w o6wczesnym Teatrze Narodowym zwracam uwage —
mianowicie na duzg procentowo liczbe oper wiloskich, zwilaszcza za$
oper Rosrsipiego, co takze wigze sie bezposrednio-z zainterasowaniami
muzycznymi dyrektora Opery Warszawskiej K. Kurpinskiego, wiel-
biciela — jak wiadomo,"— twdrczosci autora »,Semiramiidy“. A dziet
Rossiniego — jak wykazatly wyzej zamieszczone dane statystyczne —
zostato ewybawionych w okresie od r. 1818 do 1830 dziewie¢. | czesto
je przy tym powtarzano, tym bardziej, ze Rossini byt ulubiencem
owczesnej warszawskiej publicznosci. Ten fakt spowpidlowat zna-
mienne konsekwencje w odnies”djsiiu do pewnej kategorii pogla-
dow muzycznych publicznosci warszawskiej tych lat, a posrednio
zapewne takze i w odniesieniu do zaintecesowan muzycznych Fry-
deryka Chopina, jajco dziecka Warszawy i jako bywalca spektgklow
operowych Teatru Narodowego. Bo oto po wznowionej w pazdzier-
niku 1824 r. operze Rossiniego ,Tancred‘: ukazat sie na lamach
owczesnej prasy warszawskiej dTioniinowy artykut na temat owego
dzieta' z nastepujaca pointa: ,,Wszyscy prawdziwi znawcy i mitos-
nicy muzyki w ogolnosci sa, £f przynajmniej by¢ powinni mi-
losdinkami muzyki wltoskie j“.

Wiadomo, ze niektdre utwory Chopina zawierajg wyrazne ,ita-
lianizmy“. 1 fakt to niewatpliwie bezsporny, ze genetycznie wigzga
sigLone w, duzej mierze ze;Srodowiskiem lal mtodosci Chopina, ze

Srodowiskiem Warszawy, w kterym — jak zaznaczono przed
echwilag — muzyke wiloskg darzono Szczegdlnym sentymentem. Ale
0 ,italianizmach™ Chopina w tej chwili tylko napomykam — po-

wrdce do nich w po6zniejszych wywodach mej pracy.

Przechodze do przedstawien baletowych.

Ralet warszawski (po 12-letniej przerwie, spowodowanej wy-
padkami politycznymi) dopiero od r. 1816 rozwija znowu hardziej
ozywiong dziatalno$¢. Jest to zastugg w duzej mierzje kierownikdéw
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haletu, w szczegdélnosci (zaangazowanego w r. 1817) balertmistrza
Bjjnnardellkeg-o oraz sprowadzanych przez Ludwika Osiiskiego
w r. 1818 Thiei-ryTgo i Debraya (po ustgpieniu Thierry‘ego w roku
1824 stanowisko jego zajat pigfwszy tancerz baletu Maurice). W la-
tach mitodosci Chopina balety licznie s3 w Warszawie wystawiane.
Aby studium niniejszego nie przecigza¢ statystyka, podaje ja obec-
nie jedynie w ogélnym zarysie, A wiec w r. 1817 stolica co kilka
dni oglada nowy balet. W r. 1819 wystawionych zostaje 10 nowych
dziet baletowych: m. in. ,Parys na goOrze lda“ Garictela, ,lgraszki
Nimfy d‘Aglag'™ d‘Aubervala, ,Mleczarka, czyli tukasz i Anetka",
»rTurnieje rycerskie'l ,,Sze$¢ niewinigtekl Duporta, ,,Tom,mi i Leon-
tyna, czyli Rokoszanie witoscyll, ,,Jenny, czyli potajemne matzeAstwoll
Aumerat. "Niejeden z tych baletow7 cieszyt sie wéwczas europejskim
rozgtosem, a udzialt w warszawBk*eh widowiskach baletowych Brali
takze oprocz utalentowanych tancjecek i taneerzy polskich, wybitni
tancerze zagraniczni (gtdwnie pafyscy).

W r. 1823 (poctobnie jak i w r. 18-24) znowu co miSfciad odbywa
sie w Teatrze Narodowym premiera nowego baletu. I w tym witcSjue
sezonie zostaje wystawiony w Warszawie po raz pierwszy balet
»Orfeusz i Eurydyka'l Glucka oraz balet; rdzennie juz swojski, ,We-
sele w Ojcowiell w Upracowaniu muzycznym Karola Kurpifiskiego
i Jozefa Damsego. ,Wesele w Ojcowiell nie byto zresztg pierwszym
polskim baletem, wystawionym w okresie dziatalnosci Thieiry‘ego,
juz bowiem w r. 1818 i 1820 odbywajg sie premiery baletow z mu-
zyka kompozytoréw polskich: Jozefa Elsnera $,Dwa posagil) i Ka-
rola Kurpinskiego (,Nowa osada Terp.sychory nad’ Wistgll oraz
»Mars i Floral53). W kilka lat p6zniej zostaje wystawiany w War-
szawie z duzym powodzeniem baiet Antoniego Ortowskiego, ko-
legi Chopina z Konserwatorium Warszawskiego. | o tym to wtas-
nie tzieie Chopin w liscie do Woyciechow,skiego z dnia 28 ‘'wrzes-
nia 1830 r. pfsat: ,Nowy balet Ortowskiego, co sie tyczy muzyki
jest istotnie bardzo dobry i wiele miejsc tadnych. Maszynerie, ogrom-
ne i dlatego nie zawsze sie udajg. Ostatnia dekoracja najlepsza...ll
Baiet nosit tytut: ,,Mioda bohaterka, czyli oblezenieltwierdzyll

Réznorodno$cia tematyczng odznaczaty sie oOwcz.esne warszaw-
skie spektakle baletowe — obok bowiem czestych watkéw mitolo-
gicznych spektakleMe korzystajg z tematyki ludlowo-obrzedowej,

33) Muzyka baletu ,Mars i Flora" zostata opublikowana w r. 1821 przez
Letronne'a.
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a naw®t wyraznie narodowos$ciowej, W latach dziatalno$ci Thier-
iv‘ego Warszawa ogtada przeciez divertissement ,azjatyckie" oraz
balet ,Swieto serc“, sktadajacy sie z nastepujacych tafcowi: tarica
iosvjskiego, kozaka, ghemande, menueta pjowanckiego, poloneza,
Co w koncepcji og6lnej przypomina cze$ciowo niektére balety z cza-
sow Stanistawowskich, by wspom¢;ie6'chocby balet ,d$/;>zacy” (z ro-
ku 1780) Harta (kompozytora nadwornego Stanistawa Augusta).
Utwdr ten bowiem zawiera obok tancéw?7 polskich tance rosyjskie.

W czasie trwauia baletu warszawskiego w okresie pobytu Cho-
pina w kraju wystawnilic sg w7 Teatrze Narodowym m. in. tanhce
szkldjjpkie, baedzo podéwczas modne i popularne takzt- i w Iwon-;
~zesci gtosnych kompozjdorow tych lat. ,,Ekose~zy“ pisze przeciez
Beethovcn, piszg je takze Schubert, Wel>er — z naszych kompozy-
toréw’ przebywajagcy podéwczas w Mediolanie Francisrek Mirecki
pisz~balei dla Opery Mediolanskiej, w ktéorym umieszcza rOwniez
tanice szkockie.

Wiadomo, ze Chopin jest autorem czterech Ecogsuises 3J* Kiedy
one powstaty, w jakich okoliczno$ciach i z jakich pobudek dokitad-
nie nie wiadomo. lIstniejg lyiko w tej miersfl hipotezy — jedne
prawdopodobniejsze, inne bardziej watpliw®e 55). Ale przypuszczenie,
ze tance szkocka™ wykonywane naPscenie Teatru Narodowego, od-
wiedzanego czesto przaz Fryderyka Chopina, moglty miodocianemu
artyscie nasung¢ rowmiez pomyst skomponowania utworéw forte-
pianowych o identycznej nazwie — nie jest pozbawione pewnych
podstaw. Uwaga to zresztg marginesowa, rcpez i ona wigze sie z za-
sadniczg tematykag niniejszego Htudium.

Chopina.
Muzyczny ruch wydawniczy Warszawy w7 latach miodosci

Jakiego rodzaju literature muz}€zng publikowrali 6wTze$ni
wydawTv warszawscy? Wymienione nizej dziaty* dadzg odpowiedz

54) Miecz. Kartowicz ,Néfei wydane dotychczas pamigtki po® Chopinie
W arszawa 1904. Wymienione sg tu 4 Ecossaises Chopina: G-dur, Des-dur, D-dur
i B-dur.

55) H. Opienski w monografii ,.Chopin" podaje (podobnie jak i Karto-
wicz) rok powstania Ecossaises chopinowskich 1826, Zdzistaw Jachimeck"
podaje date p6zZniejszg, mianowicie r. 1830 Fryderyk Chopin", Krakéw 1927,
str. 126). Ostatnio zostat podany (przez Stefana Jarocinskiego) jako data
powstania tych utworéow rok 1848, okres pobytu Chopina w Anglii (poglael ten
zostal wyrazony w komentarzu do 3 Koncertu ,Zywe wydanie aziet Fryderyka
Chopina™ w ramach ,,Roku Chopinowskiego 1949").
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na dte pylania. A wiec z zakresu ]J)>gydagogicziucj litera-
tury muzycznej ukazaty sie w tym czasie:

K. Kurpinskiego ,Wykiad systematyczny Zgsad muzyKi
na klawikord" (r. 1811l) oraz KZa.sadjr.harmouii lotiéw : dotgcze-
niem jenerat-basn praktycznegoll (podrecznik teoretyczny — rok
wydania 1821); gto$ne dzieto ,Methode ifle violond1 B"ilto-
ta, Rodego i KHijeutzera (wydanie warszawskie, przezna-
czone dla ucznidw' miejscowego konserwatorium, byto zaopatrzone
~Wyktadem teoretycznym zaisjid og6lnych muzykil w opraé. Jozefa
Bielawskiego, prof. tej uczelni);

jEzafa Elsnera ,U rytmicznosSci i metrycznosci jezyka
polskiego Q. 1818) — praca ta byta jednam z obowigzujacych dziet
w Warszawskiej Szkole Giéwniej Muzyki; teg'pz autora wyszty po-
nadto w tym czasie ,,P.oczgiki muzyki a Szczegdlniej spiewaniall dla
Warszawskiej Szkoty Elementarnej, Muzyki oraz ,,Réznfc.$priewy dla
uczacych siell®); do uzytku ucznidbw przaznaczewy IMNf rown|B
..Zbi6r exercyeyi w ksztatcie preludyéw ze wszystkich tonéw maior
i minoyl Wactawa W iirfla,<anonsowany przez 6wczesng ,Ga-
zete Korespondenta Warszawskiegoll fz 23. 1V. 1821 r.);

B. Asioliego ,Szkota S$piew u"l wydana u A. Brzeziny i
wigzujaca W elementarnych klasach Konserwatorium Wargz.;

Niedzielskiego ,Szkbta na fleCik polsllill z dotgtoZzOnymi
tatwymi anami operowrymi w liczbie 43 (role wydania 1821);

Karola Antoniego Simoita polsko-niemiecka ,iftéfka
nauka poznania harmonii ezyli genenat-basull (rok 18.23);

A E. Miillera .Cwiczenia na fortepian oddziat 2-gi dia po-
czynajacychlt,

Gamy wyjete ze Szkoty Ignacego P leycla oraz ,Kaden-
cje ze wszystkich maior i minor tonéw1, pochodzace ze Szkoly
fortepianowej K. Kurpinskiego' (rok 1823);

»Tabella na klarynet nowego wynalazkull Koch a”ihk 1823);

1 5N ,Gazeta Koresp. WarS. i Zagr." z dnia 7 maja 1822 r. Do uzytku
sw Konserwatorium Waraz. przeznaczyt ponadto Elsner ,Praktyczny prze-

wodnik dla solowego $piewu, Solfeggia", lecz go do nauki obo-
wigzkowej nie wprowadzono, gdyz — jak moéwi Elsner, n e bez pewnej kash-
woscii w swym pamietniku — ,pan Soliva, 6w mniemany wirtuoz S$piewu przy-

byt i'uczyt wedtug solfeggiow Konserwatorium paryskiego, a potem wtoskich
Cesioli”.
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»Nowa tabelki na flecik" (rok 1822);

Szkota na gitare hiszpanskg TniskoUsk.cgo.

Pedagogiczne zatozenia mialy takze czeSciowo ukazujace sie
wowczas w .Warszawie kancjonaty, jak np. 6w kilkuset stronicowe]
-objetosci ,,Kancjonat muzyki koscielnej”, wydany w sztychami
u .A PtaelieckieB) w r. 1825, w oprac¢, dwczesnego nauczyciela muzyki
Wactawa Raszka i zawierajgcy mi. in. preludia, modulacje, kaden-
cje i sonatiny.

Dta celdw pedagogicznych przeznaczone byly réwniez bardzo
licznie wydawane woOwczas w Warszawie utwory zwilaszcza forte-
pianowi.zaréwno p®lskich jak i obcych kompozytoréow, w szcze-
golnosci ronda i wariac j«. W laLacli 1820— 1830 ukazaty sie
w Warszawie Ronda 1'ortepiawowe nastepujgcych autoréow: K. Ar-
nolda, J. EiekTg* Il. GollidSeta, J. N. llummlaj Joachima Kaczkow-
skiego, 1\ Knh)au‘a, H. G, Lftnjza, J. Iftiwakowskiogo,' G. Paera,
J. Peschkeg®, Jézefiny Potockiej, L, Pradhera, U. Steibett-a, W. Win-
ita, Zo6llnera i in.

Autaflami Wariacji fortepianowych, jakie ukazujg sie w War-
szawie w omawianym okresie, sg m. in.: Jozef Elsner, M. Erne-
mann, Gelineke (jego Wariacje byty kilkakrotnie litografowame ,na
zgdanie wielu nauczycieli muzyki z powodu, ze sajmiekne i do nauki
bardzo dobre“ — jak nadmienita ,Gazeta Koragp. Warsz. i Zagr."
z 1824 r.), K. Kurpinski, IEnz, Pixis, G. Zéllner.

Owa fortepianowa literatura pedagogiczna pojawia sie nie tylko
w postaci pojedynczych egzemplarzy nutowych, lecz takze iw wydaw-
nictwach zbiorowych. Te”ft rodzaju publikacjg jest m, m. zbior so-
nat, rond, polonezéw itp., jaki ukazuje sie w Warszawie w r. 1821,
pt. ,,F.uterpe” oraz ,Dziennik BiifzR-.zny na fortepiano”, wydtijjaify
-0d r. 1818 przez oOwczesnego profesora Kons&watorium Warszaw-
skiego, Wactawa Wiirfla Pierwszy zeszyt tego drugiego wydawni-
ctwa zawierit AVariacje fortepianowe Wiirfla na temat mazurka
z -opery ,tokietek", zbiér utworéw o charakterze dydaktycznym,
z&czerpnietym z r6znych autorow iP>.

Poza literaturg pedagogiczng Owcze$ni warszawscy wydawcy
muzyczni publikujg — w bardzo duzej nota bene ilosci — tilworu
taneczne (co byto w znacznej mierze spowodowane czynnikami,
o ktérych mowa byta:wyzej, mianowicie. dAzym nasileniem zycia
lowarzyskiego Warszawy lIvch lat, wielka iloscig zabaw, balow, ij£>,
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jakie odbywaty sie w tym czasie w stolicy). Ukazujg sie tedy:
modne wowczas an"lez y (W. L. Gruszeckiego, K. Kurpinskiego
M. Mullera. J. Nowakowskiego, J. Sachgra i in.); kont.r'e-
dansy (m. in. J. Dnmscgo. J. Niedzielskiego, Constamlin|a&
a oparte gtownie na melodiach Spontiijrego, Rossiniego, Aubera
ilp.); kotyliony (komponowane przez, J. BrzowsSlciego, J. Dam-
sego, Marie de Lang, j. Nowakowskiego, Fraciszka Siekierskiego,
Karola Sollyka, M. Szymanowska i in.); krakowiaki (m. in.
Franciszka Mireckiego, wydane po raz pier\Vszy w y 1816 do stoéw
Antoniego Goreckiego); mazurki fortepianowe (SJamsego,
I. Dobrzynskiego, ,T Dogoidzienskiegp, W. 1,. Gruszeckiego, Emilii
Janickiej, 0. A. Krahla, K. Kurpinskiego, L. Nideckiego, L. Oszlor-
pa, Pohlensa, E. Potockiej, A. Rembielin-skiegp, J. Rywrackiego, Su-
chanka, J. Warskiego — byty on,e oparte na tematyce badZz ory-
ginalnej, badz zapozyczonej najczesciej z oifér); mazury
(J. Brzowskiego, J. Chrzaskiago”"Czapka, JJamscgo, Dobrzynskiego,-
J. Faista, J. Gorskiego, T. Jabtonskiej, D. Jaszczurki®w?ioza,
A. Krajewskiego, P. Kulialskiego, Il. G. Leutza, F. Lopatte, J. My-
Slickiego, J. Niedzielskiego, I.. Nideckiego, J. Nowakowskiego, Oles-
kiew-icza, A Ortowskiego, A. Ostrowskiego, P. Puchalskiego, J. Ply-
wackiego, J. Saehera, W. Skarzynskiego, Wiktora Sopieszczanskie-*
go, K. Sohyka, J. Stefaniego, A. Szturma, Al. Swieszewskiego,.
M. Zielinskiego); polonezy (Andrychewic-z, Tfr-Biefikowskiego,
T. Bielawski) go, J. Brzozowskiego, J. Chrzaskiego. J. Damsego, De-in-
bieuskiego, 1. Dobrzynskiego, J. Elsnera, E. Falenskiej, J. Gor-
skiego, T. JabtonsKiego? Janickiego, L. JaSzczukiewicza, Joachima
Kaczkowskiego, M. Kamienskiego), Jozefa Koztowskiego, Justyny-
Krainskiej. Krajewskiego, J. Ki;ogniskiego, K. Kurpurskiego, Lei-
desdorfa, H. Lentza, A. LeSkiewicza, tabeckiego, K. Magnusa, Mvj
Sliekiegb, J. Nowakowskiego, K M. Oginskiego, A. Orfowskiego,-
A. Ostrowskiego, J. Pe.schltego, Sachera, W. Skarzynskiego, Er. Sie-
kierskiego, J. Stefaniego, A. Stolpego, Tyszkiewicza, Unickiego,
Wejnerla, W. Wiirfla, M. Zawadzkiego). Polonezy te byty prze-
waznie komponowane na fortepian, do$¢ czesto na orkiestre, rza-
dziej na skrzypce i fortepian lub na flolrowrers. Znaozna ich ilos¢
byta oparta na tematach, zaczerpnietych w szczegdlnosci z oper
Na temacie wiec z op. ,Kopciuszek*1 Rossiniego opiera swoéj polonez
Maciej Kamienski (r. 1820), na tematach z ,Westalkill Spontiniego
komponowane sg polonezy Koztowskiego (z r. 1821) i Zblnera, na
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melodiach ,,Zelmiry?1 Imsiniego* opiera swdj polonez z r. 1823.
K. Kurpinski, z,Turka we Wtoszech'lRossiniego zapozycza tematyke
Damse (polonez z r. 1824), a ten sam kompozytor opiera ma melo-
diach z ,Cyrulika Sewilskiegoll inny ze swych polonezéw

Niektore polonezy Sntzh nazwe ,wielkichl lub ,brylantll i po*
poprzedzone sg introdukcjg (,Wielki Polonez z introdukcjg n'a pia-
noforte, skomponowany przez stawnego klawukorciste Kalkbremn?-
ra“, ukazuje, sie u KlnkowskiegS w r. 1824; ,Wjelkiego Polonezal
wydaje Lakze w7 r. 1825 Karol Kurpiiiski).

| jeszcze inny szczegdt. Oto jeden z tych niezmiernie ticznych
polonezéw, jakie ukazujg sie w Warszawie w latach 1S10— 1830,
a przeznaczonych gtdwmie do lanca, jest opatrzony mvagga:,,Do stu-
chaniall Jest toputwor *skomponowany przez Karola Magnusa57)
(opubiiKowaiiiy w, r. 1821) | lulaj pewna dygresja. W, .jednym z listdw
siostra Fryderyka Chopina, lzabella zapytuje brgsta w odniesieniu
do Mazurka op. 17 nr 1, gran,ego na balu u Zamoyskich ,przez:
caty wieczor : ,M4j drogi, powiedz i napisz, czy$ Ty go w duchu do
tafica napisat? Moze my jfiiefrfc Zle zrozumiaty?ll Kiedy w grudniu
1830 r. Chopin pisa¢ bedzie list do rodziny, uzyje m. in. nastepuja-
cego zwrolu: ,,Mazurkdw nie posytam... bom jch jeszcze nie napisat:
nie do tancal (podkr. moje). Do szczeg6tow7 tych nawigze jesz-
cze wf koncowych wywddach mego studium, na razie zwtacam tylko
uwage na pewme formalne zbieznosci pomiedzy niektérymi utwo-
rami réwnych kompozytoréw, jakie ukazujg sie w Warszawie w la-
tach 182-0- 1830, a polonezami badz innymi kompozycjami Cho-
pina, pochodzacymi z tego samego lub nieco péZhiejszego okresu.
Oto kilka do$¢ wymownych pod tym wzgledem przyktadéw7 wymie-
niony polonez Kalkbrennera, jaki ukazuje Sie wwWarszaw®!w r. 1824
Jlitografowany u KlukowBKkiegp), nosi tytut: ,Wielki Polonez z intro-
fiukcjglL Chopini jeszcze przed wyjazdem z kraju pisze ,,Grande Po-
lonaisej brillante. pri¢edee d;un Andante spianatol1158). Karol Magnus
zaopatruje $wego poloneza z r. 1821 uwulgtj ,do stuchaniall a Cho-
pin piszac o swych mazurkach wyrazni® zaznacza ,nie do tanhc'a“.
Franciszek Lessei wydaje w Warszawie wr. 1830 osiem swych ,no-

s*7) Karol Magnus — wedtug stow W. Sowinskiego (,,Les musiciiens polonais,
Paris 1857, str 388) — ,,bon musicien et coMpositeur”, jako wydawca muzyczny
zamieszkiwat poczatkowo w Krzemieficu, pdézniej w Warszawie. Utrzymywat
rozlegte stosunki z zagranicznymi wydawcami muzycznym:

™ 58) Introdukcja (Andanle spianato) powstata pézniej — po r. 1830.



wych walcéw fortepianowych brillant4—Chopin nazwie Walca Es-dur
0j). 18 z okresu warszawskiego ,Grande valse brillanted Wzorem
kompozytoréw warszawskich, piszacych takze polonezy oparte na
melodiach zdroznych modnych poddwczas oper, mtodociany Chopin
zapo,zyczg rowniez do dwoch swych Polonezéw (z r. 1825 i 1826)
tematy z owych oper & ,Cyrulika Sewilskiego" i ,Simki
ztodziejad.

Réwnic liczuje jak polonezy i mazury oraz mawurki kompono-
wano w, Warszawie w czasach mtodosci.Chopina walce. Forme te-
uprawiali m. in. nastepujacy kompozytorzy: Brzezinska F., Brzbwski
J., Dara.te J., Dembinski, Derek F., Dobrzynski I, FsleAska F.,
F.rankcl A., Herz Il., llumnicka, Janicka E., JasSlikowski A., Kacz-
kowski J., Komann, Krahl, Krajewski A., Kurpinski K., Fcntz,
IEssel, MagntH K., Myslicki J., Niedzielski, Nowakowski J., Ortow-
ski A., Piasecka ,T, Puchalski Radoszkowski, Rembielinskj Aco»
Saclnsr J, Siekierski F., Sobieszczamki W., Sottyk K., Stefani J,,
Suchanek, SwMsJsSwski, Szymanowska M., Wejnfrrt A.

Ze wzgledu ng tw3dzes¢ Chopina z okresu “atstea\wkiego,
uadmieiDii¢ nald™y, ze w stolicy naszej w latach 1820— 1830 poja-
wiajg sie rownie/ nokturny — przede wszystkim pTelda. Ponad-
to juz w r. 1820 pljgsa miejscowa anonsuje idcazaniesie w Warsza-
wie Nokturnu Zolnera na klawikord i wiolonczele oraz Nokturnu,
skomponowanego przez niejakiego Auey”~zwaldlida, ktérego nazwi-
sko w kronice muzycznej Warszawy tych lat pojawia sie dosé czPsto
(jako autora w szczegdlnopi walcow, mazurkéw i |K>lpueadw forte-
pianowych) 58).

Ale jnuzyczny ,rynek# dwczesnej Warszawy zasilajg nie tylko-
miejscowe wydawnictwa, lecz takze w bardzo duzej mierze ,trans-
porty réznej muzyki4t z zagranicy (& uzyje &éwczesnego zwrotu),
transporty z Wiednia, Paryza, | ipska, Offenbachu n. Menem. Niuh te
sprowadzajg gtownie I. KInko”ski i A Brzezina. A dzieki ozywionym
kontaktom z zagranicg W-arszawa okresu miodosci Chopina posiada
z zakresu lit*ratiwy inuzyszifkjj dzieta wszystkich gtosnych poddwczas,
kompozytorow europe jskich. W r. 1/&B w warszawskich magazynach

59) Prawdopodobnie znany byt tak.ze Chopinowi jeszcze przed wyjazdem
z kraju fortepianowy Nokttfrh op. 34 Ludwika Spohra na 4 rece.



muzycznych mozna juz naby¢ wszystkie utwory -JohnaFielda, jak row-
nie/ kompozycje Ferd. Riesa (iu. in. jego Symfoni-e), Dusseka, Danieki
Stoibeltu, Harlknocha, Kl~igla, Kalkbrcnnera, | udwika Spohra oraz
lorftpiunowe wyciagi z oper RcEsiniego, Spontinlego i in. W r. 1825
Brzezina otrzymuje z Paryza zbiorowe wydame dziel Jana Nepomu-
cena Flummla (w 22 zeszytach), w 'nastepnym roku jest juz do na-
bycia w Warszawie Swiezo wtedy wydrukowana gto$na Szkota forte-
pianowa Cramera, W r. 1827 Klukowski sprowadza z Wiednia kom-
pozycje On,stowa, Webera- Horzalki, Randhart,mgVa, Schoberluhne-
ra, mnéjftwo etiud fortepianowych Karola Czernego. W r. 18f28 do
sktadu Klukowskicgo nadchodzg, rowniez z Wiednia nowe kompo-
z\rgje Mnschelesa, ~.ernegp, Kalkbrenngjra, Herza, Riesa, Pixisg, Be-
riota, Rodego oraz ,.bardzo wieU Paganiniego*;60). Ten ostatni szcze-
g6t dowodzi, ze, znajomo$¢ Chopina z utworami Paganiniego, ktore
niezaprzeczalny wptyw wywarty na technik®* fortepianowg nas”egé’
kompozytora, mogta by¢ zawarta juz przed rokiem 1829 (dttta wyste-
pow Paganiniego w Warszawie). W tymze roku 1829 nadcho-
dzi z Wiednia do Warszawy imponujgcych rozmiaréw Szkota for-
tepianowa J. N. Plummla, ktéra zostaje Opublikowana w Wiedniu
w koncu r. 1828. | wreszcie w r. 1830 Sktad muzyczny Magnusa spro-
wadza z Wiednia m. in. ,Nowga Szkote Pleyela, przerobiong i pomno-
zong przez GgePnego z nowemi przyktadami i dzieto bardz”j dosko-
nate“ — jak anonsowata déwczesna prarsa warszawska ei) — oraz ,utu-
liurne Waryacje Pana Chopina" (,La ci darem la mano" wydane
wtedy u Haslingera) 62).

OWCZESNA TWORCZOSC FORTEPIANOWA
(charakterystyka w zarysie)

Jakie ceczhy i jakietfelem&nty charakteryzujg fortepianowg twor-
czo$¢ muz/¢zngPw zasiegu ktorej ksztattowata sie w znacznej mierze

w)) ,,Gazeta Korespondenta W arszawskiego i Zagr.", rok 1828 z dn. 12 sierpnia.

¢h ,Gazeta Korespondenta Warszawskiego i Zagr.", rok 1830 z dn. 16 lipca.

(2 W o6wczesnych wars-zawskich magazynach muzycznych znajdowaty siie
rowniez utwory kompozytor6w polskich, wydawane za grafiilca — m. in. kompo-
zycje Mariii Szymanowskiej (szachowane w Lipsku u Breitkopfa i Haertki) oraz
K. lipinskiego
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sztuka Rryderyka Cliepina w latach jego miodosci, tworczo$¢ kom-
pozytoréw najbardziej podéwczas awangardowych, a ktorg Chopin —
iako przeszty nowalor — interesowat skfiszczeg6lnie zywo.

Zwroémy wiec obeltnie uwage lila poszczegdlne skiadniki tej
tworczosci.

Elementy harmoniczne

Zbadajmy je przede wszystkim w odniesieniu do twdrczosci
fortepianowej ;KaT ola Marii Webera 1 780— 1826}, jednlgo
z czotowych przedstawicieli Owttdesnej awangardy muzycznej.

Harmonika weberowska — powtarzam w zakresie twdrczosci
tortepianowej — obejmuja*-nastepujace typy kkordow:

Oprécz triady (T D S) wystepujg akordy sekstowe, kwartseksio-
we, septymowe (jak réwniez i septymowe zmniejszone), no,nowe,
trpjdzwieki z dodang sekstg, akordy stopnia drugiego, Sn j}$onata
E«iur op. 21, cze$¢ I t. 9, czys¢ | I 3), ak<5rd né&apolitanski (So-
nata Il op. 39, .czes¢ | |. 106 oraz cze$¢ Il t. 10 od'konca), akordy
0 dzwiekach wyraznie .dysonujijtéych (wielkie septyn&y i zmniejszone
oktawy: Sonata Cudne op. 24, ckes¢ pC t. 1 Sonaftt 1V, op. 70,
Andantinjt. 40 od konca i in). S™gjzegdlnie piekne (sporadyyz.niie jech-
nak pojawiajace sie w fortepianowej -twdrczosci Webera) sg akordy
dominantowo-septymowe z seEslg zamiast kwinty.

Oto kilka przyktadéw:

1 PRZYKLAD

Sonata op. 24, cz. X I. 7 Sonata op. 70, Andante, t 3, 4, 7, §,
=Q " -f- fr
, » N
W —"fl—. T=f rr

Czesto pojawiajg aSae dzwieki alterowane oraz obce, te ostathi*
sg szczegOlnie ulubidtiym elementem harmonicznym Webera. W za-
kresie nut obcych stoSige WtjJjer op6znienig zar6wno chromatyczne
jak digtoniczne  (Sonata op. 24, oz|$¢ | I. 8, 10, Sonata op. 39,
GzesWI t. 18, ,,Wielki Polonezll op- 21, t 74, 76 i in.) oraz nuty,
ptftnocniezSiiSonata 1l op. 39, cze$¢ | t. 18). W adifiesieniu do



akorclyki nalezy podkres$lit? stosowanie przez Webera akordow rozto-
zonych, arpedziowanycb badZz niegrpedziowanych o rozpietosci
decymy i undecymy (,Wielki Polonez" op. 21, t. 62, 64, >/9* 79
i in., Sonata Il op. 119 cz. I t. 3 itd.).

ubionfm $rodkiem harmonicznym Weberh, jest basso osti-
n,alo i nuta pedatowa; elementy te stosuje Weber rowniez niekiedy
razem (Finale IV Sonaty op. 70 od taktu 116). Stosuje tez enhar-
monie (Sonata op. 39, Andante, t. 30 i inBie),"zboczenia chromatycz-
ne, zrecznie figurowanie przy pomocy dzwiekdw obcych; opgnije
roznorodnos$cig tomfcji — exemplum: Rondo Sonaty C-dnr op. 24,
w ktérym wystepujg nastepujace toiwcje: C-dnr, a-moll, d-moll,
e-moll, G-dur, g-moll, f-moll, b-moll, As-dur, c-moll, A-dur itd.
Postuguje sie efektami moll-dur i przejawia upodobanie do' ruchli-
wosci modulacyjnei.

Elementy melodyczne

Melodyka w ulwjoeach fortepianowych Webera otfeniza sie
znaczng hojno$cig i ruchliw.oscig. . Przewaza w niej dialonika, ale
i element chromatyki jest dos$¢ islotnym jej skitadnikiem. Réznego
typu ossdobnild wzbogacajg melodyke weberowska, a wiec obiegnild
‘dwukrotnie w Adagio SonityAC-dur op. 24 i in.), tryli, przednutki
kréotkie facciaccaiury) i podwdjne, morilenly V (in. in. w Sonacie
op. 39, cz. | t. 18), gamy diatoniczne, toczki (Sonata Il, cz. 1 t. 7
i 11). Pojawiajg sie tez synkopy (Sonatg I, cz. I t. 17—1S). Orga-
nicznymi sktadnikami melodyki weberowskiej sg ponadto: fignracja
i metismatyka (w stopniu jednak stosunkowo nieznacznym w po-
rownaniu z twérczosciag Hummla Chopina) jak réwniez pro-
irfffa, chromatyfta i typowljdin Chopina, a $cis$lej mowijfe dla me-
lodyki ludowej, motywiczna powldrkowasa: Oto fiX ciekawsze

w tym wzgledzie przyktady melodyki weberowskiej (z Finale IV So-
naty oj). 70, r. 1822):

ii PRZYKLAD
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Il PRZYKLAD
a)

b)

Wystepujgce w przyktadach tych Iriole s$ niewatpliwie jednym
ze szczegOlnie interesujgcych elementéw melodyki weberowskiej, ze
wzgledu na ich specyficzng, wyraznje ludowg ,bar\ve“. Trio! uzyw,a
Weber m. in. rowniez w zakonfczeniu czeSci pierwszej Sonaty op. Eh
odnos$ny fragment podaje z uw,agi na dalsze wywody (zaczerpniety
jest on ze wspomnianej przed chwilg Sonaty):

IV PRZYKLAD



Do charakterystycznych cech samej fdklury utworéw fortepia-
nowych Weitx;ra nalezg: czeste stosowanigj techniki unisonowiej,
monodyiyznej, 'wyzyskujgcej S$rodki diatoniki i chromatyki w do$¢?
bogatym zakresie (liczne przyktady, m. in. w obu Koncertach for-
tepianowych Webera03), pochodzacych z'lal 1810 i 1812), postugi-
wanie sie jw rzutach prawej reki) odlegtoSciami, dochodzacymi do
kwartdecymy (Il Koncert op. 32), a nawet obejmujgcymi dwie okta-
wy (finat tego samego Kensfbrlu 6k Takze i skrzyzowanie rgk jest
doSC czesto stosowang manierg fortepianowej*ifaktury Webera. Zu-
petnie natomiast sporadyezniemmjawiajg sle w owej technice préby
stosowania polifonii; zjawisko 1o obserwujemy w dwdch jonatach
fortepianowych %Webera (w pierwszej Menuet i w czwartej Andante)*
w ktdrych zastosowany zostat — zupeinie zresztg fragmentarycz-*
rilkap— kanon w oktawie.

Przecttodze do tworczosci fortepianéw;aj Franciszka Schu-
berta (1797— 1288).

Oprocz pojawiajagcych sie juz u Webera tego rodzaju elemen-
tow, jak miedzy innymi:

akord neapolitatiski (u -Schuberta w ...WaiulWnj' I;autasie” op. 15,
takt 208, ,Impromptu®“ c-mojt op. 90, t 114, 118, Sonata a-moll
(?p. 143, cz"¢ ostatnia t. 24);

akord nemowy (u Schuberta w ,,Imprompiu“ E-s-dur ‘fep. 90,
czwarty takt przed repryza, ,Moment Musical'l op. 94 nr 5 takt, 36,
Temat z wariacjami B-dur op. 142 warlagja Ill, cre$¢ druga t. 8,
Sonata op. 42, t 159, 161, 164, \\Hlce z ppuséw 9b (nr 11, t. 10,11),
18a (nr 5 t. 4) ild;

dzwieki obce, zamieimemp”zejSciowe, opdznienia (u Schuberta
bardzoiczeste);

®) Jeden z koncertow fortepianowych Webera byt wykonany w Warsza-
wie (przez K. ArnoldaJ w kwietfuu 1818 r. w Patacu Soltyka na Podwalu. W dwa
lata po6zniej byty do nabycia w déwczesnych warszawskich magazjSach muzycz-
nych Wariacje fortep. Webera, ktére — doktadnie nie wiadomo, notatka bowtiem
w tym wzgledzie ,.Gazety Koresp. Warsz. i Zagr." (z dnia 5. JX. 1820) ruie jKt
catkowicie $cista. W kazdym r-azjie byty to badz ,Wariacje" op. 2, badz op. 9.
W r. 1823 wybitny klarnecista Henryk Baermann gral w Warszatwiie Koncert
klarnetowy Webera, a opere ..Wolny strzelec" wystawita Warszawa w r. 1826.
W roku nastepnymtwyduwca Klukowski — jak zaznaczono wyzej — 6prow.adzit
z Wiednia m. in. kompozycje Webera.

®) Rzuty decymowe i duodecymowe stosuje Weber m. in w Finale IV So-
naty np. 7® rw cze|qi ostatniej Koncertu op. 32.
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nuta pedatowa (cze$¢ | Sonaty op. t64, ,Impromptu” op. 90
nr 1 itd.);

wata siata (,,Ecossaisen” op. 18a nr 5 ,Deutsche Tiinze"
op. 33 nr 15 itidi.);

basso ostinato (,,Sternennacht™ op. posili., ,Moment musicall
op. 94 w' 1, od LU!8);

tréojdzwieki atterowane;

'. enharmonia (u Schuberta w ,Impromptu” As-dur op. 90

w wielu taktach, ,Moment Musical” op. 94 nr'5, t 34—35 itd.)

figuracja (czesta u Schuberta), a takze oprocz sporadycznych
eepizodéw polifonicznych (fugato w koricowym fragmencie ,,Wanderer-
Fantasie"), wystepujg u Schuberta frygizmy, zapGwne pod wpty-
wem ,Ksiezycowejll Deelliovena (,,Wanflerer-I"airl.a«ie"-:. t. 208, ,,Mo-
ment Musical™ op. 94 nir 4, takty 6, 36, 54, 58), seksta dorycka "M o -
ment Musical” op. 94 nr 1, t. 10), kadencje zwodnicze (,,Impromp-
tus"™ op. 90. nr 3 —t-z-wodInif*ze nastepstwo h2 -V c+, takty 12—13,
lir 4 — zwodnicze nastepstwo fi-;7 + gis , takly ?6—27), chroma-
tyczne szeregi akordéw zmniejszonej septymy (korficowy fragment
~Wanderer-Fantasie"), akordy za$ dominantowo-septymowe z siekstg
zamiast kwinty cze$ci™ zjawiajg sie u Schuberta anizeli u Webera.
Oto trzy przyktady tych niezwyktym pieknem odznaczajgcych sie
akordow:

V PRZYKLAD

fcr. Schubert Schepzo (t 19—20) z Sonaty fort. D-dur op. 58 (r. 1825)

1

W®

VI PRZYKLAD

Fr. Schubert Andante (t. 7—8) z Sonaty fort. H-dur op. 147 (i. 1817)



VIl PRZYKLAD

Fr. Schubert ,Deutsche Tanze" op.,36 nr 9 fwyd. Petersa).

w w

Tego rodzaju akordy pojawiajg sie nadto m. in. w nastepujg”
cych fortepianowych utworach Schuberta: W Somacie op. 122, cz. Il
t. 1. w siédmym Walcu z cyklu ,Deutsche Tanze“ op. 33, t. 15,
w czwartym Landlerze op. 171, t 7 i (wyd. Petersa).

Takze i element chromatyki jest u Schluherta zrédtem piekniej-
szych i bogatszych efektow artystycznych anizeli u Webera, co
wymownie stwierdzajg nastepujace przykiady:

VTIl PRZYKLAD

Fr. Schubert ,Wanderer-tFantasie” op. 15
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IX przHk+tad

Fr. Schubert ,Momonts Musicaux" op. 94 nr 6

1 gdy badamy twérczosci fortepianowag nnych czotowych kom-
pozytordw7 okresu miodosci Chopina: Jolina Fielda (1782—
1837), Jana Nep. Hummla '1758—1837), Ignacego Mo
tSehelesta Fryderyka Kalkb nera (1788—184M),
Terdynanda liiesa stwierdzaany w niej istnienie takze nie-
jednego z wyjE wyszczeg6lnionych skiadnikéw w réznycjl tylko
proporcjach, m\réznym wyczuciem gut-ystycznego efektu i indywi-
dualnie wzbogacone. Tak wiec John iWcld czysSciej anizeli Weber
uzytva zapoéwno akordéw?7 szeroké roztozonych jak i odlegtosci w le-
wej rece az do kwartdecymy wigcznie ~Nokturn e-moll €). Takze
u Fielda (np. w nokturnach) spotykamy akordy zwracajagc uwage
swg $miatag dysonansowos$cig. W Nokturnie trBcini As-dur Fielda
znajdujemy przeciez z-wroty nastepujgce:

X PRZYKLAD
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Wyraznie rowniez (cfeego jeszcze nie stwierdzamy u Webera)
Field uwydatnia warto$¢ emocjonalng elementu chromatyki, a zwro-

65j J. Field 17 Nokturnéw w wydaniu Louis Koehlera, Lipsk, wyd. Petersa.



ly mclismatybznc -.(takze czeSciej stosowane przez FielKpa anizeli
przez V wbein) stanowig w twadrczosci irlandzkiego" kompozytora
na wskro$ juz organiczne sktadniki.

Bardziej wazkie artystycznie znaczenie- anizeli u Webera ma
takze u Fietda basso ostinato i nuta pedatlowa. Czestsze sg réwniez
u Fietda arpddziowane akordy Cpod tym wzgledem szczeg6lnie zna-
mienny jest Nokturn siédmy C-dur Fielda, ktérego nieomal kazdy
takt zawiera raz lub dwukrotnie a'rpedziowaiiy akord). A sama
melodyka posiada u Fielda wiekszg na ogdt anizeli u Webera fali-
sto$¢, bardziej nas zbliza "do melocj*ki chopinowskiej.

| jeszcze jedno novum Fielda w poréwnaniu z twodrczos$cig for-
tepianowa Webera nalezy podkres$lié: wzbogacenie melodyki nowag.
terminologiag muzyczng. Juz choéby tylko przeglad jego nokturndw
jest w tej mterze pouczajagcy. Oto "akie Field stosuje okreslenia
(wymieniam tylko bardziej typowe): smofaando, piangendo, deli-
eatissini<z dolcissimo, coiif; tenerezza, sotto voce,. calando, teneramen-
te, languido. malinconico, mancando66). U Webera niejeidho z po-
wyzszych okre$len nie pojawi sie ani razu. Ten nowy zaséb
iu Fielda) terminologii tgczyr sie z nowg muzycznie trescig, z melo-
dykg emocjonalnie bardziej stonowang, wyraznie zabarwiong nutg
marzycielska, ksiezycowo-osjoniczng. czego w tworczosci fortepia-
nowej Webera, zdecydowanie grawitujgcej w kierunku muzyki wir-
tuozowskiej, nie stw$lrdzamy. A znowu fortepianowa twérczosé
Hummla dystansuje pianistyczng tworczos¢ zardwno Webera jak
Fielda przede wszystkim bogactwem figuracyjnym.

Nowymi, a zarazom wysoce frapujacymi elementami twdérczosci
fortepianowej omawianego okresu (abstrahuje w tej chwili od twar-
czosci Ghonima), tgg takze owe elementy bujnej chromatyki, fali-
stych progresji, barwnych i ruehli>vych modulacji oraz kaprys$nych
fraz melodycznych, jakie pojawiajg sie u innego z 6wczesnych wy-
bitnjich kompozytorow, mianowicie u Ludwika Spolira. Mam tu na

66) Gdy tabele okres$len dynamicznych i agogicznych, zastosowanych

St nokturnach Fielda, poréwnamy z analogiczng kategorig okre$len uzytych
w nokturnach Chopina, zauwazymy wyrazne wzbogacenie u naszego mistrza
owej terminologiimappasslionato, rabato stretto (lub poco stretto, albo sempre pi.u
stretto), agitato (lub poco agitato), eon tuoco,animande — oto niektédre zbardziej
charakterystycznych okre$len, witasciwych nokturnom Chopina, a niespotyka-
nych w nokturnach Fielda. Nowe tre$ci muzyczne, a przede wszystkim udra-
matyzowanie samej kantyleny wywotato pfwawienie sie w nokturnach Chopina
nowej teuninologii.
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mysli jego Kwintet foitepianowy op. 52. wykonalny w, Warszawie
17 wrzed$nia 1850 r., a kt6gego jednym z wykonawcoéw byt Fryderyk
Chopin67). Poniewaz wymienione przed chwilg elementy sg bardzo
znamienita réwniez i dla muzyki Chopina, podaje dtuzszy fra >ment

wspomnianego Kwintetu Spohra (fragment z partii fortepianowej):

Xl PRZYKLAD

P f t) cresc.

f3z wdr =\ rr

e .
ALT-f - > ftpb—hArrme o YFrnffl
n fi P
— 1]t | 11
y— 4
67) \v 1i%ie do T. Woyriechowskiego pisze Chopin z Warszawy, dnia

18 wrze$nia 1830 i.: ,Wczoraj bytem u Cichockiego, tego grubego, na imieni-

nach. Gratem Oudntetto Spchra na fortep. dar. fag. waltornie i flet. Przesliczny.
Ale strasznie nie w palec'l Chopin zachwycat sie takze oktetem Spohra, wy-

konanym w Warszawie (w domu pianisty Kesslera) w pazdzierniku 1829 r.
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W podanym fragmencie zaznacza sie¢ rowniez inna charaktery-
styczna cecha pianistycznej tworczosci omawianego okr&su, na
ktdrg zwrocono juz uwage przy omawianiu dziel Webera, mianowi-
cie monodyczna faktura niektdrych epizodow. Pod tym wzgledem
wymowny jest takze fragment z Il czesci Koncertu fortepiano-
wego g-moll Ignacego Moschelesa,s), ktéry olraeni<e przytaczam:

\I'l PRZYKELAD

liolino e basso tremotando

68) Koncert ter. wykonat 15-letni Fryderyk Chopin w Warszawie,

dnia
10 czerwca 1825 r.

06



Z kolei zagadnienie: jakie elementy charakteryzujg fortepiano-
wg twdrczos¢ kompozytorow polskich (warszawskich) trzech pierw-
szych dziesigtkéw lat XIX wieku?

Harmonika

Przewaza triada; czeste sg przewroty trojdzwiekow (akordy
sekstowe i kwartsekstowe). Stosowane sg akordy pochodne (m. in.
akord Yt stopnia) oraz septymowe (réwniez i septymowe zmniej-
szone, np. w polonezach Kurpinskiego). Rzadziej wystepuje akord
nonowy; pojawia sie tez dominanta dominanty (np. u Elsnera).
Wskutek alteracji pojawiajg sie trojdzwieki zwiekszone (m. in.
w akompaniamencie fortepianowym do piesni Cecylii Beydale ,Bo-
I$gtaw Chrobry" ze zbioru ','Spiewy historyczne", w Polonezie >do
stuchania" z r. 1821 Karola Magnusa, w Polonezie C-dur Kurpin-
skiego), sdksty zwiekszone (m. in. w ni&toérych polonezach Aloj-
zego Stolpego). Spotyka sie te? akord neapolitanski, niekiedy po-
mystowo figurowany, jak np. w, fik)loifl»ac melancolique"” z r. 1822
Wactawa Wiirfla f ):

X111
PRZYKLAD

mp
fj P

Na marginesie nadmieniani, ze analogicznie figurowanego
akordu peapolifanskiego uzyje Chopin w znaPyif! Yfalcu As-dur
op. 69, dedykowanym Marii Wodzinskiej a pbehodzacym juz z okre-
su p6zniejszego (1836).

Do bardzo czesto spotykanych w fortepianowej tworczosci Ow-
czesnych kompozytoréow warszawskich nalezg tez mity nieharmo-

TT!

69) H. Doit-bialsta ,Polonez przed Chopinem", 1938, str, 102. Cztery
Polonezy W. Wurfia z lat 1819—1822, wydane u Ptacheckiego i Letronne'a,
znajdowaty sie przed ostatnia wojng w jpjiorach Warsz. Tow. Muzycznego.

5
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niczne.--dzeswte sg opodjanunin di itoniczne i chromatyczne (polonezy
I\. Kurpinsktest), 1)0 ulubionych $rodkdéw harmonicznych owyejj
kompozyloréw nalezg nadto; hHs» ostinSo i nuta pedatowa, ktdre)
interesujgcego przyktadu dostarcza m in. fragment akompaniamentu
fort. do pie$ni J. Elsnera pt. ,,Zdrada," W). Przytaczam 6w fragment

X1V PRZYKLAD

Enharmonia, zboczenia, attcracje chromatyczne modulujgce sta-
nowig réwniez elementy harmoniki omawianej twdérczosci, Kktérej
inng z charakterysfycznych cech sg lidyzmy (ten ostatni element
przedostat sie do hwej tworczdsci niewatpliwie na skutek ozywio-
nych ziainteresowan o6wczesnych polskich kompozytoréw rodzimg
muzyka ludowg). Lidyzmy pojawiajg sie¢ m. in. w Polonezie Cdur
K. Kurpinskiego, a bodaj pierwszym kompoBpSHn, ktéry do mu-
zyki polskiej jjwprawdzie nie fortepianowej) wprowadza lidyzmy,
jest Jan Stefani. Mar$z weselny z jego ,Krakowiakéw i goérali”
ir. 1794), osnuty na melodyce ze zwiekszong kwartg, jest pod tym
wzgledem znamienny.

Czestg jest progresja — wznoszaca sie i opadajgca (w polone-
zach M. Szymanowskiej) K. Kurpinskiego. A. Stolpego i innych) —
w fakturze za$ stosowany bywa dos$¢ czesto ,bas Albertie§o“, ktéry
pojawia sie takze w najwcze$niejszych Polonezach Chopina7l).

JWybér pieknych dziet muzycznych j pie$ni polskich na rok 1805

71) O typie haimoniki, jaka postugiwano sie u nas w trzech pierwszych
dziesigtkach lat ubiegtego wieku, informowaé¢ takze mogg — oczywiscie w pew-
nej tylko mierze —mdéwczesne polskie podreczniki harmoniczne, ktoére przeciez
ksztattowaty w znacznym stopniu ,zmyst harmoniczny” i wiedze harmoniczng
niejednego z kompozytoréw polskich omawiatego okresu. A wiec jezeli chodzi
u wspomniany rodzaj podrecznikéw nalezy wymieni¢ Karola Antoniego Si-
mona ,Krdtkg nauke poznania harmonii”, prace K, Kurpinskiego (o ktérych
obszernie pisano w nr. 25 Kwartalnika Muzycznego) oraz Jézefa Elsnera, ktd-
rego autograf wyktadéw z zakresu harmonii (co prawda z wcze$niejszego-
okresu pedagogicznej dziatalno$ci Elsneraj znajduje sie w zbiorach Biblioteki
W arszawskiego Tow. Muzycznego. Rekopis ten — o objetosci kilkudziesieciu
stron — zawiera sporo nutowych przyktadéw harmonicznych zaopatrzonych
w liczne objasnienia (pisane wtasnorecznie przez Elsnera, w jezyku jednak
jeszcze niemieckim).



Melodyka

Czestg jest fig~hirgeja (polonezy Elsnera,, Winfla, Kurpinskiego,
Stolpego), niekiedy o znacznej pomystowosci i jak gdyby antycypu-
jac* figuracje chopinowska. Oto ciekawscy w tym wzgledzie* przy-
ktad (Polonez Afagmisa z r. 1821):

t, C_ELgatft;

PRZYKLAD |
- -f— = =N=
b T S
Pt e
f. EEfEPUe
Kk A i . [Lr

Pojawiajg sie tez zwroty Ipelismatyczne (zwrgcajagc w tym
wzgledzie uwage n,a wspomniany przed chwilg Polgnfe Magnusa).
Melodyka wyposazona bywa w roznego rodzaju ozdobniki: tryle,
toczki, pas"z*e, arpedzia, obiogniki, przednulki krotkie i diugie (so-
fi® Elstera, polonezy Kurpinskiego i in,n.). Melodyke wzbogaca
'takze niekiedy faktura fortepianowa o0 wirtuozowskim zacieciu
(wspomniany juz Polonez Magnusa) oraz cliromatyka, ktorej jed-
nego z ciekawszych przyktadéw dostarcza solo fortepianowe piesni
Er. Lessla pt. ,,JJan Tarnowskill (,Spiewy historyczn ™),

Przytaczam 6w fragment:

XVI PRZYKLAD
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Znamiennym takze elementem melodyki niektérych utwordw
kompozytorow warszawskich z pierwszych lat XIX wieku jest trio-
1& wystepuje ona w kompozycjach zwilaszcza o wyraznie polskim
zabarwieniu (w mazurach i mazurkach). Triola ta ma jednak czesto-
zabarwienie konwencjonalne yak w mazurkach Kurpinskiego czy
Elsnera), aje niekiedy posiada juz wiele $wiezosci, cho¢ jg ttumi
zarowno konwencjonalny akompaniament jak i zwroty melodyczne
0 niewybrednym gamowym pochodzie dZwiekow. Oto dwa frag-
meifty z KMzura na fortepian (z r. 1829) Jézefa Damsego, jednego-
z popularniejszych podéwczas kompozytordw warszawskich:

XVII PRZYKLAD
@

(cz.JK)

| te fragmenty rdwniez niejako antycypujg pewne pomysty
Chopina, typowe dla jego sztuki, zwilaszcza te, ktérych rpdowdd wy-
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wodzi sie z polskiej muzyki ludowej. Pierwsze dwa takty Mazura
Damsego sg juz przeciez zapowiedzig niektérych motywow Walca
As-diur op. 42 Chopina, triole za$ z tego Mazura naprowadzajg wprost
na podobne tak licznie zwroty w mazurkach naszego mistrza.

Innym rysem melodyki tworczosci fortepianowej kompozytoréw
warszawskich omawianego okresu — pojawiajagcym sie zresztg na-
deT rzadko — jest stosowanie techniki imitacyjno-poliionicznej, ktdrej
przyktady znajdujemy zwilaszcza we wcze$niejszych polonezach for-
tepianowych (na 4 rece) Jozefa Elsnera oraz w niektO£\j;h polone-
zach Kurpinskiego72). Takze i tego szczegétu nie nalezy pominac,
Chopin bowiem w pewnych okresach swej warszawskiej tworczosci
przejawia witasnie zainteresowanie dla owej techniki, co byto nie-
watpliwie spowodowane przede wszystkim studiami u prof. Jozefa
Elsnera.

Wreszcie szczeg6t raczej juz formalny, lecz wigzacy sie takze
z twdrczoscig Chopina, mianowicie stosowane przez o&éwczesnych
kompozytoréw warszawskich skr*zowanie rgk w odpowiednich par-
tiach utworu. Maniera ta wystepuje przede wszystkim w kompozy-
cjach Michata KIl. Oginskiego ).

Formy

Szczeg6lnie ulubionymi fortepianowymi formami muzycznymi
kompozytoréw warszawskich okresu mitodosci Chopina sg: polonez,
mazur (i jego odmiana mazurek) oraz walc, co podkreslity juz po-
wyzsi?™ dane statystyczne. Rowniez i inne forrny taneczne, jak anglez,
koniredans, kot} lion sg uprawiane przez owych kompozytorow, ale
juz w stopniu znacznie mniejszym.

Z form muzyki nietanecznej uprawiane sAfrondo oraz waria-
cje. Takze i marsze"sg dos$¢ licznie komponowane. Rzadziej nato-
miast pojawia sie forma sonaty, ktdrg uprawia gtéwnie — zresztg
sporadycznie — Jozef Elsner.

Z bardziej charakterystycznych cech tej twdrczosci naleSy wy-
mieni¢ tendencje do sjfolszcienia, unarodowienia naw,et takich farm,
jak sonata czy rondo, wszakze Elsner srodkowy fragment swej So-
naty fortepianowej D-dur opiera na motywicc polskiej muzyki ludo-
Mej, piszac takze ronda ,*a la Mazurek" i ,a la Krakowiak". Spol-

72) H. Dorabialska ,Polonez przed Chopinem", 1938, str. 86 i 93.

73) Skrzyzowanie rgak stosuje Chopin m. in. w Polonezach z okresu war-
szawskiego: g-moll (z r. 1817), As-dur (z r. 1821), Ges-dur (z r. 1829).
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szczon# fortopianowe roi>dti komponujg nadto w Warszaw” 'w po-
czatkowych latach XIX wieku: Jézefina Ootocka (,Rondo na Kra-
.kowiak*), Jo-achim Kaczkowski (,Rondo a la Pqglonez“), T. (jem
(,Rondo a la Polacc.a-*), H. l.enz (,Rondo a la Polska®), W. Wtu-
lel (,Rondo a la Polaccat), J. Nowakowski (,Rondo a la Pblacca**).

Przejawia sie rowniez tendencja do podkreslenia w pewnych
tormach muzyki fortepianowej juz zasadniczo polskich cech badz
regionalnych, badZ rodzajowych. Pojawiajg sie wszakze w Warsza-
wielw lalach 1815— 1830 mazury o nastepujgcych nazwach: ,Mazur
Kujawski'* (J. Stefaniego), ,Mazur kujawsko-narodowy** (Puchal-
skiego), ,Mazur litewski** (Czapka), ,,Mazur podlaski** (anonimowego
autora), ,Mazur romantyczny, ,Mazur wiejski** (na okrezRe.) itd.
A znowu do$¢ znamienng cecha wariacji fortepianowych jesit pflstu-
-giwanie sie tematem najczesciej nie wPlIstnym, zaczerpnietym prze-
waznie z muzyki operowej.

Smodniesieniu do formy poloneza, uprawianego przez licznych
o6wczesnych kgmpozyloii$w warszawskich, nalezy zaznaczyé, iz forma
ta posiada na og6t strukture potréjnego da capo, a niektére walce
owych kompozytoréw (m. in. walce Komana, wya. u Klukowskiego
w r. 1828) majg — w przeciwienstwie np. clo walcéw Schuberta —
kode. O szczegétach tych wspominam dlatego, ze zar6wno formg
potréjnego da capo (w polonezach) jak i kodg (w walcach) Chopin
postugiwac sie bedzie -niejednokrotnie.

Oprocz powyzszych Scisle fortepianowych forin znadzne zaiule-
lesowanie przejawiajg kompozytorzy warszawscy w pierwszych dzie-
sigtkach lat XIX w. forma pies$ni solowej z tow. fortepianu. Juz w wy-
dawnictwie Elsnera (,Wybor pieknych dziet muzyeznyclirj pojawia
sie 0w gatunek wokalistyki, a od daty ukazania sie w Warszawie
,Spiewéw historycznych** Niemcewicza (1816) z muzyka 6wczesnych
kompozytoréw warszawskich |-odzaj tej Iwdrfczosci J>edlzie u nas cdraz
powszechniejszy 74).

W r. 1317 ukazuje sie druk-i-em w WarsBwie wspomniany wyzej
zbiér 8 piosenek 3. OkraSe”kiego z muzyka J. Kaszewskiego, K. Kurpin-
skiego i KratzCra. W kilka lat p6zniej Letronne i Klukowski wydajg ,Roczniki
damskie*' pt. ,Flora", zawierajgce m. in. pie$ni i piosenki z muzyka Kurpin-
skiego, Elsnera, Szymanowskiej irtn. Ten typ wokalistyki pojawia sie w owycli
latach takze i w innych warszawskich publikacjach. Ukazujg $le lez pojedyncze
egzemplarze pie$ni i pioserfe& (J. Dobrzynskiego, Kratzera i in.).



WPLYWY

Do dnia 2 Lstopada 1830 r. Chopin przebywa w Warszawie —
wiec przez lat kilkanascie twérczcfcc jego w tym wiasnie Srodowi-
sku rozwija sie i dojrzewa, w $rodowisku — jak uwydatnil wyzej
podane fakty — nacechowanym wzmozonym tetnem zycia muzycz-
nMfi. Doniostg pozycjg ruchu muzycznego O6wczesnej Warszawy
byty koncerly z udziatem czesto bardzo wybitnych sit artystycznych,
urzagdzane badz w salach publicznych, bagdz w domach prywatnych.
Chopin na koncertach tych bywat czesto i dostarczaly mu one
okazji do poznawania literatury muzycznej dawniejszej, nowszej
i najnowszej. Dzieki réwniez przedstawieniom w Teatrze Narodo-
wlym, studiom w Konserwatorium oraz zasobnym w repertuar mu-
zytizny o6wczesnym ksiegarniom warszawskim pogtebiat Chopin
znajomos$¢ owej literatury. A jako umystowos$é niezmienne wrazli-
wa i chtonna, mtodociany artysta ulegat w tym zwilaszcza okresie —
w latach pobytu w Warszawie — réznorodnym wptywom muzycz-
nym, prayswajajacrsobie pewne cudze koncepcje bgdz tematyczne czy
uiotywioznsg; badZz harmoniczne czy- i-iguracyjno-melismatycznc. Juz
przyktady podane w poprzednich wywodach w zwigzku z charakte-
rystykg tworczosci fortep'anowej kompozytorow z przetomu XVIII
i XIX wieku rzucity pewne $wiatto na poruszone w tej chwili za-
gadnienie. Obecnie problem ten bardziej rozwijam.

Rozpoczynam -od wpitywdédw muzyki klasycznej.

Hugo Leichtentritt w monografii o Chopinie75) pisze w odnie-
sieniu do okresu mitodosSci artysty: ,man wind wolil niclit irre' gehen
in der Annahme, das$ Chopin (i Zywny) das Wohltempericrte
Klavier, vielle,icht aucti Suiten u. a. von Bach spielte, wie aucli So-
naten von Haydn, Mozart, Beethoven®“. Nie ulega watpliwosci, ze
Cliopin takze w czasie studiéw u Elsnertp swego profesora harmonii
i kontrapunktu, poznawat twdrczo$é Bacha i klasykéw wiedenskich,
jak réwniez na réznych warszawskich koncertach symfonicznych
i kameralnych (0 ktérych obszerniej moéwiliémy poprzednio). Zc
mtodociany Chopin znat twdérczos¢ tych mistrzéw, diowodzg niektore
jego dzieta zwilaszcza z okresu warszawskiego. Witasnie o nich bedzie
w iej chwili mowa.

7S) Hugo Leichtentritt ,Frederic Chopin" Berlin 1905, str. 9



L. Bronarski, piszac swego czasu o pewnych reminiscencjach
u Chopina7), zwrécit stuszng uwage ma motywiczne pokrewienstwo
pSerwseych dwdch taktéw Scnuaty Chopina ¢ moll op. 4, z poczatkiem
dtuglSf Inwencji dwugtosowej Bacha. Ale ta sama Sonata dowodzi
zarazem pewnych wpiywéw beethovenowskich — stusznie,
wiec H. Opienski n) pisat w odniesieniu do cze$ci pierwszej owej
Sonaty, iz ,poczatek opracowania tematéw jest zupetnie klasiyeznV
w sensie pierwszej maniery Beetlioirena“. Wptywy beethoyennwskie
wykazuje rowniez ostatnia cze$¢ tej Sonaty, znamienne sg pod tym
wzgledem pasaze na tamanych akordach zmniejszonej septymy, pd-
wicrzane badz lewej, badz prawej ipece i opapte zazwyczaj na wy-
trzymanych akordach. A poczatkowy motyw ostatniej czesci So-
naty Olnspina op. 4 wywodzi nawet prawdopodobnie swo6j rodowadd
z Tria fort. op. 1 nr 3 Beethovena. Znamienne s przeciez naste-
pujagce fragmenty:

XVIII PRZYKELAD
Beethoven — Finale z Il Tria fort. op. 1

XIX PRZYKLAD
Chopin — Finale z Sonaty fort. op. 4 (rok 1828):

Presto
AL N a— 1- 1=

fe+4

T sadze, ze to juz nie przypadek, iz Chopin motyw ten umiescit
takze w Finale (jak Reethovtin), ze zastosowat te samg tonacje

76) L. Bron ars ki ,,C kilku eereminiscencjach u Chopina'l, Kwartalnik Mu-

zyczny, 1929, nr 5
77y H. Opienski ,Sonaty Chopina". Kwartalnik Muzvczny", 1929, nr 2
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(c-moll), ten sam takt (alla breve), to samo nieomal tempo (Beetho-
ven Prcstissimo, Chopin — Presto), ale wyrazna $wiadoma remi-
niscencja.

M latach 1827—28 Chopin pisze swe wspaniate Wariacje ,La
ci darem la mano“; w lewej rece umieszcza biegniki trzy razy wig-
zane, ktdre swym ryskmkitoii bardzo znowu przypominajg partie
lewej reki beethovenowskiego Andante z VII Tria fort. op. 97. Po-
daje i te p,i|zykitady

XX PRZYKLAD

Beethoven — parLta lewej reki z VII Tria fort. op. 97 (Andante):

XXl PRZYKLAD

Chopin — partia lewej reki z lii wariacji ,La ci darem la mano

Kiedy Robert Schumann omawial w r. 1831 wspomniane przed
chwilg Wariacje Chopina na tamach swego czasopisma ,Neue Zeit-
schrift fur Musikll wyrazit sie, ze dzieto to mogtoby byé napisane
przez Beetboyena lub Schuberta, a ,,Euzebiuszllschumantniowski okre-
§la nawet sztuke Chopina na podstawie Wariacji ,La ci darem la
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mano“ 'jako prowincje w panstwie beed4hovenowskim. | w tymze
samym pismie Schumann wyrazit sie jeszcze (oczywiscie w prze-
nos$ni), ze ,Chopin pobierat nauke u Beethovena, Schuberta, Fielda“.
Nie ze wszystkimi zwrotami Schumanna mozna sie zgodzi¢, zwtasz-
cza <Z zdaniem okre$lajgcym sztuke Chopina ,jako prowincje
w panstwie beethovenowskim*“, wptywy bowiem Beetliovena w twor-
czoSci Chopina sg zupeinie sporadyczne i raczej zwigzane wytagcznie
z niektérymi tylko jego dzietami okretsu warszawskiego; niemniej
.stwierdzenie w Wariacjach op. 2 istnienia pewnych elementéw
beethoven_owskich byto stuszne.

Inne przypuszczalne reminiscencje z Beetlioveiia; jedna z nich
frapujgca. Ba"e[hoven w drugiej czesci swego fortepianowego Kon,-
certu c-moll op. 37 (napisanego w r. 1800), losuje mianowicie na-
stepujgca opadajacg progresje melismafyczng:

XX1l PRZYKLAD

Chopin w swym Konc”jcie Kart. (z r, 1829) uzywa nastepujgcego
zwrotu ,jéz. 11):

XXI11l PRZYKLAD

i raza chopinowska niewatpliwie przewyzsza beethocenowska
wiekszg bujnoscig rysunku, ale ,wyBciowe punktyl motywu u Cho-
pina sa te same, co u Beethovena (u Beethov&na: h-ais-gis, wiec se-
kunda mata plustaekunda wielka, u Chopina,.: as-g-f, wiec réwniez te
same interwaty).

Frygizmy, zastosowane przez Chopina m. in. w Nokturnie
cis-moll op. 27 nr 1, w Walcu cis-moll op. 64 nr 2, w Pleludium
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Necis-moll op. 45, w Mazurku cis-moll op. 41 nr 1, czyz nie przypomi-

najg analogicznych, bardzo przy tym typowych zwrotéw, uzytych
przez Beethovena w pierwszej czesci jego Sonaty ,Ksiezycowej"
(skomponowane;] réwniez w tonacji cis-moll)? Sama za$ kompozycja
Beethovena mogta by¢é wedlug wszelkiego prawdopodobienstwa
znana Chopinowi juz w Warszawie, skoro ukazuje sie ona drukiem
w Wiedniu (u J. Cappiego w marcu 1802 r.), a ksiegarze i wydawcy
warszawscy w duzych ilosciach tsprowadzali z zagranicy — jajt to
juz zaeszlg zaznaczono wyzej — utwory roznych kompozytorow.

Liszt twierdzit, ze Chopin nie gustowat zbytnio w muzyce Bee-
thovena, a Delacroix w pamietnikach swych zamiescit na ten temat
nastepujaca notatke (powstatg jakoby z osobistych zwierzen Cho-
pina): ,Tam, gdzie Beethoven jest ciemny i zdaje sie nie zachowy-
waé jednosSci, przyczyng nie jest rzekoma oryginalnosé nieco dzika,
jakg mu sie zaszczytnie przypisuje, ale to, ze zbacza od odwiecznych
prawidet, Mozart nie czyni tego nigdy178). Ale przec.ez gdy Chopin
w r. 1829 ustyszy po raz pierwszy na koncercie kameralnym w War-
szawie u Kesslera Trio C-dur BeelLhovena, jest gteboko wzruszony
muzyl®Jtego niezwykiego 'dlzieta i niebawem tak sie wyrazi w liscie
do Tytusa Woyciechowskiego: ,,co$ podobnie wielkiego dawno nie
styszatem" Ta wypowiedZ rast znamienna wtasnie dI" mtodocianego
Chopina, ktéry w okresie warszawskim takze i w dzietach mistrza
z Bonn znajduje cha siebie tworcze impulsy79).

A stosunek Chopina w czasach warszawskich do innych klasy-
sykéw Wiedenskich: Haydna i Mozarta? Niewiele na ten temat
mozna powiedzie¢. Wariacje chopinowskie op. 2 na temat mozar-
towski sa chyba jedyng pozytywnag odpowiedzig na postawione
wyzej pytanie.

Ale w odniesieniu do przypuszczalnych wptywdw Haydna na
warszawskyg tworczo$¢ Chopina nasuwa sie pewne zagadnienie nie-

78) Cytuje z artykutu H. Opienskieg o ,Sonaty Chopina”, Kwart.
Muz., 1929, nr. 2, str. 155.

79) Bedac juz na obczyznie pisze Cnopin (we Wiedniu 1821 r.) wraz z gto$-
nym skrzypkiem Stayiikiem ,Wariacje na temat z Beethovena, nie wydane
zresztg nigdy" — iak zaznacza Zdz. Jachimecki (,Fryderyk Chopin", Kra-
kéw 1927, str. 17).
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watpliwie intrygujace. Mam tu na mysli konstrukcje pierwszej czesci
wspomnianej miodzienczej Sonaty fortepianowej Chopina op. i
Podkreslano juz niejednokrotnie ,wadliwg“ budowe tej czesci, “po-
legajgcg na braku zarowno tonalnego jak rodzajowego kontrastu
pomiedzy tematami’ekspozycji (drugi temat — jak wig"lomo— zbu-
dowany jest z fragmentu tematu pierwszego). Te ,wadliwo$¢?1przy-
pisywano nawet niedostatecznie opanowanej przez Chopina wiedzy
muzycznej. Czy jednak na miodocianego Chopina, komponujgcego
Sonate op. 4, nie oddziatywaly moze wpltywy wiasnie Haydna, Scislej
mowigc mektérych jego sonat fortepianowych, budowanych tech-
nikg sonat epoki prztiklasy-fcznej, a ktora wiasnie postugiwata sie
w konstrukcjach §jOnaitbwych (czesci pierwszych) tworzywem jcdno-
gatunkowym mba tematy ekspozycji i przeLworzenie'tego samego
materiatu) 8). Pod tym wzgledem znamienng jest m. in. Sonata for-
tepiano®g”Haydna nr 6 D-dur (Colt nr 335), ktorej c»g$¢ pierwsza
postuguje sie wtasnie jednogatunkowym tematycznie materiatem.
Identyczng technike zastosowat rdwniez w jednaj ze swych sonat
k.Sonata na fortepian ze skrzypcami i wiolonczele') profesor Cho-
pina Jozef Elsner 8l). Powyzs'ze uwagi usung moze zarzuty o ,wadli-
woscill konstrukcyjnej pierwszej czesci Sonaty fl|fl-t. c-moll Chopina.
Nalezy wspomnie¢ <0 jeszcze jednym gtoSnym “wcgo "czasu
kompozytorze okresu ldds.yeAiego, kompozytorze-, ktérego twdrczos¢
w pewnym stopnjiu zasilita mtodociang sztuke Chopina, miamowicie
0 Danielu Steibeleie (1755—1823), autorze m. in. licznych sonat for-
tepianowych i rond, dostepnyci’ dla kazdego muzyka warszawskiego
sprzed stu kilkudziesieciu laty (utwory SteibelLa sprowadzane byty
bowiem przez Owczesne warszawskie ksiegarnie i magazyny mu-
zyczne). Oto fragment ,Wielkiej Sonatyll op. 64 Stcibelta 8):

gol Zapewne pod wptywem owej maniery wczesnoklasycznej takze
d Beelthoven temiat drugi ekspozycjo sonatowej wywodzi niekliedty z tematu
pierwszego — przyktad: Sonata fort. f-molt op. 57.

8i) Alina Nowak ,Sonaty Jozefa Ksawerego Elsnera”, Krakow 1936, str. 50.

8-) Patrz ,L'Arte Antica e Moderna scelta di composizioni per piianoforte”
Volume VI. Edizioni Ricordi. Nadmieniam réwniez przy sposobnos$ci, ze twdrczos¢
Daniela Steibelta wywarta takze pewien wptyw na niektére kompozycje Jbézefa
Elsnera — mam tu na*--jmys$li jego sonaty. Ulegat tez wpltywom Stdibelta
wspomniany w piacy kilkakrotnie Wactaw Waiirfel.
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Jezeli urywek ten poréwnamy z fragmentem Tria fort. op. 8
Ch<2,pi,*ia, zastanowi¢ nas musi duze podobienstwo: ta sama tonacja
(Es-dur), liczne, bardzo podobne melismaty, arpedziowane >akordy,
to samo dempo (adagio), a przed¢“'wszystkim trnfdjw) zblizone ,bar-
wa" i charakterem tematy obu fragmentéw'. Ze i w tym wypadku
zachodzi $wiadoma reminiscencja — fakt to niewatpliwie bezsporny.
Oto fragment z Tria op. 8 Chopina (Adrtgio, partia fortepianowa):

XXV PRZYKLAD

f fef-t- J- 15
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Przechodze Jo wptywéw prera mantykow i wczesnych
romantyko w.

Rozpoczynam od Hum m !a.

Jak zaznaczono wyzej, zbiorowe wydanie dziet tego fenomenal-
nego pianisty i kompozytora byto w Warszawie dio nabycia juz
w r. 1825. Chopin z duzym zapewne zainteresowaniem studiowat
owe utwory. Z tego zywego zainteresowania przeniknety rézne skitad-
niki twaérczosci hummlowskiej do dziet Khopma, pochodzacych za-
rowno z okresu warszawskiego jak i pozniejszego. SpdjrzSfy z kolei
na te dziedzine wpltywodw.

W latach 182879 Chopin pisze wspomniane przed chwilg Trio
fortepianowa, rozpoczynajgce sie nastepujacym tematem:

XXVI PRZYKLAD

A lLei

Hummel w Septec.ie op. 74, ktérym to dzietem Chopin w mio-
dosci szczegoOlnie sie zachwycat, postuguje sie w pierwszych taktach
tematem nieomal identycznym (partia fortepianowa):

XXVIlI PRZYKLAD

Allegro eon spirifo
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W iejze czesci pierwszej Septetu op. 74 Hummel postuguje sie
nastepnjgc\ mi zwrotami:

XXVIII PRZYKLAD

% =m - h

XXIX PRZYKLAD

W Tiio fort. op. 8 Chopina fi'nalej:

XXX PRZYKLAD

ip -
i "I jL

XXXl PRZYKLAD
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Zwracam tu uwage w szczegOlnosci na /fasLosowane zardéwno
przez Hmmnla jak i Chppina wielkie i mate septymy oraz tamane
w tym samym zwtpcie oktawy w prawej reefc '(przyktad drugi).

-.Dnia 20 pazdziernika 1829 r. Chopin donosi z Warszawy swemu
przyjp.cielow: T. Woyciophowskicmu, przebywajgcemu wowczas
v. Poturzynie w Liibeis™yiHiie," ze ;,,Bessler fo piagtek daje u siebie
mate muzyczki. Tam sig wszyscy fohodzg i grajg, ni¢. ma nic naprzéd
uktadanego, tylko co sk nawinie w kompanii, to sie gra. 1 tak za-
przesztego piatku byt..koncert RieBScis-md”~ w kwartecie, byto T rio
Dumni] a E-dur (podkr. moje)... Ouatudr ksiecia Ferdynanda
Pruskiego alias Dussektt...”“. W latach 1829—30 Chopin praV5ujo| m. in.
nad ,Fantazjg Polska“ op. 13 na fortepian z orkiestrg oraz pad
Koncertem 1'ortepian.giwym 6-iuoll (kléry konczy w sierpniu 1830 r.).
| rzecz znamienna, ze do tych dziet przenikajg wyrazni® hie tylko
poszczegOlne®— nawiasem moéwigc bardzo ozywiane — figuracje, po-
dobna monodyczna w roznych fragmentach technika pianistyczna
i podobng, elementy harmoniczne (m. in. z upodobaniem stosowana
i o identycznym zabarwieniu harmonicznym nula pedatowa).Sale
takz™identyczna tonacja (E-dur), a nat*et podobne koncepcje tema-
tycznie, wiasciwe ,Wielkiemu Triu’l fortepianowemu .op. 83 Hmu-
mia8). Wymowne sg pod tym wzgledem nastepujac* przyklaidf®;

XXXII PRZYKLAD

J. N. Humtnel — trzy fragmenty z Ill cze$ci ,Wielkiego Twa” fort.
op. 83 (Rondo):

83) Doktadny tytut Tria fortepianowego E-dur Hummfa jest nastepujacy:
Grand Trio per it planoforle, violino e violoncello composto e dediicato at stima-
Ussimo Signore J. B Cramer in Londra dal Suo sincero Amico J. N. Hummel.
Presso C. F. Peters. Na egzemplarzu, ® ktérego korzystatem, byta pieczec
W arszawskiej Ksiegarni i sktadu nut G. Sennewatda przy ul. Miodowej nr 481,
a o wydawcy tym wspomina juz Fryderyk Chopin: ,... Sennewalid, koraipanista
Brzeziny, pro.agt mie o moj portret" — pisze Chopin w liscie do T. Woycie-
e.howskiego z dnia 27 marca 1830 r.



XXX PRZYKELAD

XXX\ PRZYKELAD

(TA~1Lrrd 7 njd**m

22K ke ysLorga- i —

-rftf-rrfffT SlifAyrire

XXXIV PRZYJALAD

Chopin — dwa fragmenty z Il cze$ci Koncertu c-moll op. 11 (Rondo):
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XXXVI PRZYKLAD

Chopin — ,Fantazja Polska" op. 13 (piaty lakt przed ,Tematem Karola
Kurpinskiego"):

Wzorem drugiego fragmentu z ,Wielkiego Truf‘*Hummla rozwija
sie inwencja chopinowska w $rodkowym fragmencie uti taktu 33)
Etiudy Ges-dhr z op 10, nasi ktorym to zbiorem Chopin pracowat
juz, jak wiadomo, w okresie warszawskim. | z tego takze zbioru po-
chodzaca Etiuda cis-moll (czwarta) wskazuj* na bardzo wyrgz-*
ne pokrewiensLwo z inwencjg hummlowskg. Bummel bowiem W trze-
ciej caesci swEgo Kopcartu fortepianowego a-moll (bez -watpienia zna-
nego Chopinowi w Warfeawie) uzywa nastepujacej, charakterystycz-
nej motywicznej figuracii:



XXXVII
PRZYKLAD

U Chopina (Eliuda cis-merll z op. 10):

XXXV
PRZYKLAD

A skoro mowa o Etiudgch Chopina op. 10, powtarzam powsta-
tych czesciowo juz w Warszawie, niepodobna lu nie oméwic¢ ,Szkoty

fortepianowej" tfmnmhi, ktéra ‘—jak zaznaczono w jednym !z po-
przednich rozdziatow — 'Jkazata sic drukiem w Wiedniu w r. 1828,
w Warszawie byta =ffo nabycia w r. 1829. | ta wtasnie ,Szkota",

znana Chopinowi juz w kraju, wywarta niewatpliwie pewien
wptyw na rozw0j jego pianistycznej techniki. Bo gdy zapozna-
jemy sie z owym mndstwem C¢wiczen, zwilaszcza drugiego tomu
»Szkoty fortepianowej" Illumnda, zwraE&jg uwage ni. in. ¢wicze-
nia na roztozonych akordach o rozpietoSci dneymy. Znamierinv
Jest takze dla ¢wiczen tych inny, szczeg6t, mianowiciejffi przy septy-
mach i oktawach tamanych stosowane jas* pakowa na- jS—5(0. Oto
dwa Kwiczenia ze ,Szkoty" Ilumnda, charakterystyczne dla pow yz-
-Sz.ych szczeg6tow.
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XXXIX PRZY KLAD
str. 228 ,,Szkoty"

XL PRZYKLAD
s'lr. 301 ,,Szkoty”-

W odniesieniu do zacytowanych przyktadéw zwracam szczegol-
niejszag uwage zwitaszcza na przyktad drugi, jitko postugujagcy sie
odlegtosciami nonffi decyiny, jak rowniez na palcowanie w ostat-
nich dwdch szesnastkach .(gt—g2 palcami fi i 5), pierwsza bowiem
Etiuda '(jikiapina z op. 10 postuguje sie witasnie interwatami odle-
gtymi, wymagajagcymi niezwykle elastycznej i palcowo wyrobionej
reki. A ze ,.Szkota fortepianowall Hummla byta dla Chopina* ,pod-

recznikieml pianistycznie nad wyraz cennym — nie ulega watpli-
wosci 84
84) Dwutomowa ,Szkota fortepianowa” Hummla, stusznie nazwana przezi

Riemanna (,Musie - Lexikon*, Lipsk 1905, wyd. VI) ,eine der ensten rationellen
Methoden fur den Fingersatz", zawiera przede wszystkim bogactwo pigcio-
palcowek w obrebie od sekundy do undecymy. Piedopalcéwki te opracowane:
«g zaréwno diaionicznie jak chromatycznie, unisonowo jak w interwatach, w roz-
nych przy tym tonacjach, w réznych grapach warto$ci rytmicznych i z duzym
uwzglednieniem progresji. Sa lu ponadto d¢wiczenia o podwdjnych tercjach,
kwartach, sekstach, ¢éwiczenia oparte na r6znych 'typach akordéw. Bardzo cenng
pozycja ,Szkoty" Hummia sg réwniez m.in. ¢wiczenia wyrabiajgce pewno$¢ odleg-
tych rzutéw reki oraz samodzielno$¢ i niezalezno$¢ obu rak dzieki: specjalnym
¢wiczenom dwugtosowym i trzyglosowym. Te imponujgcych rozmiaréw ,Szkote"
uzupetniajag przyktady interesujacych modulacji oraz kilka fug Bacha, Handla
i Hummla.
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| jeszcfee z innych zapewne wzgledow cenit ja mtodociany Cho-
pin. ,Szkota*1 Hmnmla tgczyta bowiem aspekty $cisle dydaktyczne
z aspektami par c-xcellenee artystycznymi, dzieki czemu Cwiczenia
W niepza\\:iile zajmowat wucznia w dwojnasob. | niejedno Pz (twych
¢wiczen zawberato rowniez niejako dyspozycje dla utworu o zatoze-
niach arb, stycznie wyzszych od techniczinego s+udinm w7 dostow-
nym sensie tego wyriftii. Wystarcz"” Spojrze¢ na nastepujace trzy
..twiczenia z omawianej ,£fzkolv* Hmnmla, aby znalez¢ potwier-
Jizejue dla wypowiedzianych stow.

XLT PRZ6 KLAD
str. 228 ,,Szkotly"

XLII PRZYKLAD
str. 329 ,,Szkoty"



KL1II PRZYKLAD
str. 358 ,Szkoty'l

Ze Chopin., jako intelekt tworczy, jako muzyk nieartiernie wraz-
liwy lia dzwiek, jego barwe, piekni?, e*no&jonaln6£¢ (o czym Swfuul'-
czy m. in. wspaniata, peitna niezmiernie bogatych niuanséw kolo-
rystycznych harmonika artysty), znajdowat cSa siebie jjrko kompo-
zytora w przytogzonych fragmentach owe dyspozycje >wyzsffifej
rangi“ — dowodzg' trzy jogo utwory, powstate zresztg w rézriych
okresach.: styna&ytercjowa Etiuda gis-moll z"t)p. 26, Walc Des-dur
op. 70 nr 3'?/ r. 1830) oraz Preludium nr 8 z op. 28. Ifrzyt"czam

enly tych kompozycji:

XLIV PRZYKLAD

Etiuda ais-moll:

XLV PRZYKLAD
W alc Des-dur:

Ve t/\_

XLVI PRZYKLAD

Preludium fis-moil:



Pomijam w tej chwili $cisle juz chopinowskie bogactwo inwen-
cji, przepych chopinowskiej kolorystyki pianistycznej i harmonicz-
nej, zwtaszcza w odniesieniu do Etiudy gis-moll i Preludium fis-rnolb
/wracam bowiem jedynie uwage na pewien d»$¢ wyrazny zwigzek
tych utworéw z owymi embrionalnymi, nierozwinietymi jeszcze
artystycznie koncepcjami zacytowanych ¢wiczen Hummla.

Nieomal w tym samym stopniu embrionalne, co rarfelére cwi-
czenia ze.”Szkoly forlepi mowej" Hummla, sq takze inne utwory tego
typowego preromautyka,, tgczacego Zindywidualizowany klasycyzm
z dojrzewajagcym juz romantyzmem, a ktére to utwory wykazujg
rowni™ pewien zwigzek z twoluczoscig Chopina. Mam tu na mysli
fortepianowe Preludia Hummla ,dans tous les 24 tons majeurs et

inineurs- — jak brzmi podtytut tej cyklicznej kompozycji Dzieto
to byto przypuszczalnie znane Chopinowi w Warszawie, skoro —
jak zaznaczono w poprzednich wywodach — juz w r. 1825 jest do

nabycia w miejscowych ksiegarniach zbiorowe wydanie' kompozycji
Hummla %;.

Preludia fortepianéwe Hu.mmja sktadajg sie z 24 utwordw.. Sg
to kompozycje bardzo krétkie, liczace po 4, .5 6, 7, 8, 9, 10, 11 i 13*
taktéw. Jednym z bardziej charakterystycznych ryséw tych minia-
turowych utwordéw jest ich nuta w pewnym sensie ,impresjoni-
styczna", <SzkicowoS¢, rysunek uwidoczniony w kilku zaledwie
liniiach. 1 jeszcze inna znamienna ich cecha: kapry$na, nieuftemnie
falujgca melodyka — stad czeste zmiany tempa. To przeciez wy-
mowne,, rs w obrebie jednego, zaledwie Kkillaitaktowego preludium
znajdujg sie nastepujace objasnienia: 'Sosienulo, swnpre. piu mos-
jfcft) presto, andante (Preludium .C-dur): allegro, molto animato,
molto ritardando, adagio (Preludium nr 8); andante eon moto,
dringendo, a tempo, calando (Preludium nr 20) ild. To sg szczegoty
bfz watpienia, wazkie wtasnie dla muzyki epoki romantycznej,
Antycypujacej poOzniejszy impresjonizm, muzjjke be-zposreidinicli na-
strojow i kaprysnych konturéw melodycz.nych. A wtasnie Preludia
fortepianowe Hummla zwiastujg juz w pewnej mierze idennyy Kie-
runek. muzyki doby pdzniejszej.

Czy Chopin, piszac sw< Preludia," ulegat pewnym reminiscen-
cjom, pochodzacym z Preludiéow Hummla? Poniekad tak. wymowne
w lei mierze jest zwiaszcza Preludium nr 14 Hummla:

85) Zwracam tu uwage na cyfre opasowa zbioru Preludiéw fortepianowych
Hummla, mianowicie 67, wiadomo za$, ze juz opusy pOzZniejsze: 74 (Septet),
83 (,Wlielkie Trio fortepftanowe") znat Chopin w czasie pobyitu swego w Warszawie-
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XtVIlI PRZYKLAD

XLVIII PRZYKLAD
Chopin Preludium op. 23 Ar 22

3
r & P

YiLpodanych utworach pewne podobiefislwo istnieje niezaprze-

czalnie.-— ta sama w nich narastajgca dynamika zasadniczego mo-
tywu, wyzyskujgcego chroniatyke i progresje, a naw,et hardzo po
dobny rysunek motywu naczelnego — ro6znica zasadnicza i ogromna

dotyczy emocjonalnej zawarto$ci wspomnianych kompozycji, skali



twdrczege polotu i rozmiardw konstrukcji. 7-taktowe Preludium
Hummla koncepcji nie rozw:jx, w kazdym razie w, stopnm m,nimal-
nym, 42-taktowe Preludium Chopina jest koncepcjg porywajaca
wjsw’ej grozza i rozpedzie, pr/y tym genialng w sw,ej skofAczonosci
fortepianowej ,piesnig 4ez slowll

Mozliwe tez, iz na koncepcje (w sensie lormalnym) cyklu Prelu-
diow chopinowskich wptynety gpWii® (poza ,Wohltemperierbes
Rtavier” Bacha) znane zapewnie Chopinowi juz w okresie warszaw-
skim 24 Kaprysy P. Rod-ego w(1774— 1830), utrzymairt wa?,w'sz'ystkich
tonacjach.

Istnieje takze znaczne, prawdopodobieiAstwo, ze i 6w wspomnia-
ny wyzej Wactawa Wiirfla ,,Zbidr exercycvi w ksztatcie preludyow
ze wkzystkich tonéw' maior i minor'l mégt rdwniez dostarczy¢ pew'-
nych impulséw' Chopiniowi jako autorowi ,Yingt guatre Preludes”
Zhior preludiow Wiirfla wfdhiaf anonsu ,Gazety Koresp. Warsz.
i Zagr.“ z pm 23, IV. 1821 r. mial ukazac sie ,niezadtugo”™ Przypu-
szczalnie zhior ten wyszedt z druku. 1 wiele méwigce w anonsie tym
byto nastepujgce zdanie: ,,Te preludia sg3 w maynow szym
rodzajull (a wi“c _ze jshny tych wynika, ze anonsowane utwmry
byty istotnie skomponowanie). \ nieco dalej w tymze samym anonsie
czytani}': ,Spodziewato sie nalezy, iz muzykalna jiuhliczno$¢ mile
przyjmie dzieto, ktére oznaczajac sie talentem autora, tgczy uzytek
z przyjemnosfeifill

Jezeli wezmiemra pod uwage, ze Wiirfel zardwno jako pianista
jak i kompozytor repreaentowuit typ artysty epoki romantycznej
(6bwczesna jrrasa warszawska podkres$lata bowiem w gr.ze Wiirfla
obok ,,mocy, doktadnosci i gtadkosci" takze i ,,tkliwo$¢", a wiec
organiczna, ceche romantyzmu wt 0gol;e, kompozycje zas Wiirfla,
wymieniajagc jego poloirezy fortepianowe, odznaczaty sie m. in. wy-
raznie romantycznym wdziekiem- i zwrotami charakterystycznymi
tfikze i dla twdrczosci chopinowskiej, o czymlfwnadczy w'ynrownie
jeden z podanych wyzej przyktadow) — to wiasiniSotwo zdanie ,,Ga-
zety Koresp. Warsz.iz ,te preludia sg w najnowszym rodzaju"
nasuwa przypuszczenie, ze miodociany Chopm, wrFazhwy na wszel-
kie twdrcze nowos$ci muzyczne, mogt takze i ze zbioru Wiirfla za-
czerpng¢ pewme impulsy, do swych preludiéw'. Oczywiscie jedynie
sam zbi6ér powyzszych Preludiow WiirtJa (nieznanych autorown ni-
niejszej pracy) mdadgiby datyw tej mierze odpowiedz konkretng. A en
do samego Wiirfla jrrzytaczam jeszcze cenng notatke, jakg podaje
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Hoesick: .fCliopjn z Wiirflem tyle miat Sobie do powiedzenia w kwe-
stiach gry fortepianowej, taka prztwigzywat wage do je-
go wskazn wek, tak czesto grywat z nim razem iw latach ich
pobytu w Warszawie — przyp. moj/t*zc niektérzy zaczeli go uwazaé
za ucznia Wiirtla". (Ferd. Hoesick ,,Chopin", tom 1, sir. 49, wy-
danie nowe). ¢

W $rodowisku warszawskim Chopin czesto réwniez styszy —
jak to juz zaznaczono wyzej — utwory Johna Fi da. Grywane
sg w,ledy w stolicy jego koncerty fortepianowe, ronig, nokturny.
Ale marzycielska nula pewnej katfegorii dziel irlandzkiego kompo-
zytora szczegOlnie silnie musiata oddziatywacé”na réwnie marzyciel-
skie usposobieni Fryderyka Chopina. Wiec tez zwitaszcza nokturny
eoraz Larghetta i Adagia koncertow fortepianowych 'Pietcka, w ktérych
wtasnie owa marzycielska nula przejawiata sie w sposob*Szczegdlnie
wymowny, posiadaty dla -Chopina szczeg6lniejszy urok. Nie dziw
wiec, ze miodociany artysta urokowi leniu ulegt i niejeden swoj
utwor zaréwno z okresu warszawskiego jak poOzniejszego. przepoit
echichem inwencji fieldu, jego specyficzng kantyleng, osjanicziiwn
nastrojem jego muzyki, nie $tronigc nawet od wyraznych zapozr
czen badz tematycznych, badz faktmMnych. To przeciez znamiertne,
.ze pewien typ tigaracji trzeciej cze|cl swego Koncertu fortepiano-
wego i-moll-jj powstatego w Warszawie, *Chopin konstruujel wedtug
wzoru analogicznych figuracji, zastosowanych takzts w trzeciej czesci
sz6stego Koncertu fortepianowego Fielda8) (przy tym Chopin czesci
tej nadaje réwniez charakter ronda, podobnie jak Field). Wspom-
niane figuracje majg u Fielda nastepujgcy rysunek

XLIX PRZYKLAD

mi) VI BsSoncerl forlepianowfl Fielda spréwatfiil magazyn muzyczny Klu-
kgwskiego w r. 1823 (z Lipska).



U Chopina:

L PRZYKLAD

Réznice — bardzo przy tym wymowne — dotyczg przede
wszystkim rodzaju harmoniki, bez poréwnania bogatszej, bardziej
ruchliwej i bardziej kolorystycznej apizeli n Fielda, ale rysunek
iiguracyjny ten sam.

W tymze sz6stym ZL’oncprcie Field umieszcza Larghetto o naste-
pujacej kantylenie:

LI PP,Z¥K.LAO
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Ze inspiracja ChOfAna w czasie powstawania jego — prawdo-
podobnie rowniez waps$ztrwskiego 87) — Nokturnu Es-aur op. 9 nr 2
ulegata wptywom powyz”ej fietdowskiej kantyleny, nie ulega
chyba watpliwosci, ale znowu Chopin przewyzsza Fielda wiekszg
bez poréwnania ruchliwoscig nuadulacyjng i wiekszg tmjnoscig ry-
sunku me/odjucznego.

A juz sam zbidr Nokturnow Fielda8) dostarczyt Chopinowi nie-
jednego pomystu do jego wiasnych diziet, powstajagcych w rdznych
okiesach, by nie mnozy¢ tu odp.owaednich przyktadéw po'dlgje tylko
mdwa. Fragment z Nokturnu C-dur nr 14 Fielda:

lir PRZYKELAD

Pierwszg takty Preludium e-moJt nr 4 Chopina:

LIl PRZYKLAD

kE. Opienskii ,Chopin", str. 132
88) Piierwsze INokturrtg Fielda Ukazaty sie w rokti 1814 (zob. Groveis: Dictis-
nary of Musie and 'Musiciens. Third edition, 1927). | jeszcze jedna infapnarsyjna
uwaga: spdSo6d dwudziestu ..NpjaimdW i Fielda, znanych powszechnie, kompo-

zytor nazwe dal tylko dwuuaslu utworom =z tej grupy dziet



Dwa fnrgmenly z Nokturnéw C-dur i c-moll '5'relda.

1JV PRZYKLAD

B P

LV PRZYKLAD
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Fragmenty z Nokturnu cis-m-uil op. Ef nr 1 Chopina:

1,V1 PRZYKLAD

A
1
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b)

Analogie uderzajgce. tjfileomal identyczne rodzaje basso ostinato,
prawie taka sama struktura molywiczna fragmentéw Nokturnu
C-dur Fiekla i Preludium e-moll Chopina (réznica dotyczy jedynie
odwrotnej kierunkowoSci drugiego dZwieku motywu: u Fielda kieru-
nek wsteczny, u Chopina — dazacy w gore), ta Sagma diatoniczno-
chromatyczna gradacja dolnych dzwiekdw triol basowych (w przy-
ktadach nastepnych) plyy zachowaniu na tych samych stopniach skali
pozostatych dZzwiekéw trioli, jak réwniez uzycie nuty statej w gto-
sach gornych przy niewielkim poruszeniu dzwiekow im towarzysza-
cych. Ale znowu rdznice w rodzaju samego tworzywa muzycznego,
w jakos$ci nastroju i osiggnietych efektow artystycznych. Nokturn

o>



C-dur Fielda mogt przypuszczalnie Chopinowi nasungé czeSciowo
koncepcje czwartego Preludium, ale w zasadniczej swej idei mu-
zycznej i konstrukcji jest owo Preludium produktem inwencji na-
wskrds indywiwidualnej, jpar exo#Mence chopinowskiej. Podobng
uwage nalezy odmiest do nastepnych dwoéch przytoczonych przy-
ktadow.

Przechodze dor Webera

Kiedy w rozdziale ,Owczesna twdérczo$é fortepianowa" omawia-
Jpom niektdre elementy dziet Webera, juz implicite zwracatem uwage
na pewne charakterystyczne analogie i pokrewienstwa, zachodzaca/
miedzy wspomnianymi sktadnikami a odpowiednimi elementami
kompozycji chopinowskich. Obecnie kwestie te hardziej precyzuje.

jPfzede wszystkim co do spotykanego w utworach fortepiano-
wych Webera akordu D7, w ktérym dominaijta przed przejsciem do
toniki dotyka najblizszego tonu gérnego. L. Brongrski nazwat len
akord”,Chopinowskim" €9), jako bardzo typowy dla sztuki nas”p-
go wielkiego muzyka. Weber akordem tym postuguje sie bardzo
rzadko, Chopin czyni z owejo elementu jeden z istotniejszych
sktadnikow swrej tworczosci; ale fakt, ze u Webera w r. 1812'i 1822
ITi IV Sonata fortepianowa) pojawia sie 6w akord, sktania do od-
powiednich refleksji. We wspomnianej IV Sonacie wystepuje nadto
niemniej dla harmoniki chopinowskiej znamienny akord sfcptymowy
rozwigzany na tercji akordu tonicznego (zob. wyzej podany pierwszy
irai me<ut Finale IV Sonaty Webera, takt 4 0oi- Charakterystyczna
opadajgca progresja dwoch reznycn grup rytmicznych (Lriol tgczo-
nych z diiolg), a zastosowana przez Webera w tej sauatfy Sonacie
;patrz ten sam fragment Fimale IV Sonaty), jest réwniez dos$¢ istot-
nym sktadnikiem sztuki chopinowskiej9l).

1 nie jest tez nie do przyjecia hipoteza, ze uzyty przez Webera
w fortepianowych Sonatach op. 24 i 70 kanon w oktawie mégt Cho-
pina inspirowa¢ w kierunku zastosowania identycznej formy kon-
trapunktycznej w Menuecie jego mitodziericzej Sonaty if_ortepianowej
c-moll op. 49). Romniez i pewne zwroty figuracyjne i rytmiczne,

85) L. Bron ars ki ,Harmonika Chopina", str. 107
90) Por. m. in. z naslepujarymi utworami Chopina: Mazurek op. 17 nr 3,
t. 43—44, Preludium op. 28 m 13, t. 16.
9!) Por. Chopiima Preludium op. 28 nr 10
Kanon w oktawie zastosowat Chopin takze w ,Krakowiaku" op. 14
(w zakonczeniu mazurka, w ktéorym klarnet $cisle imituje melodie fortepianu).

7
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uzyte przez Webera, za .losuje Chopin w niektérych swych litwo-
rach z okresu warszawskiego. W trzeciej “~zesci Koncertu fortepia-
nowego f-moll postuguje sie Chopin nastepujaca figuracja:

LVIT PRZYKLAD

Analogia ze zwrotem Webera wyrazna (patrz wyzej podany
fragment z Sonaty Webera op. 49). Za§ motyw, Walca Es-dur op. 18
Chopina:

LYIfl PRZYKLAD

5 ki ]

ma znowu Ewdj odpowiednik w nastepujagcym motywie wcze$niej
powstatego weberowslciego Ronda op. 60 nr 8 na cztery rece'?.3):

tLY PRZYKLAD

Stynne za$ weberow.skie Polonezy fortepianowe Es-dur (z r. 1808)
i E-dur (z r. 1819) oraz gtosny Walc ,Aufforderung zum Tanzl
\7 r. 1819), utwory znane zapewne miodemu Chopinowi juz w War-
szawie, mogly artyste pobudzi¢ do nadania swym polonezom i nie-

93) Na len szczegdt zwrécit uwage L. Bronarsk i (,,0 kilku reminiscen-
cjach u Chopina", Kwartalnik Muzyczny, 1929, nr 5).
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ktorym walcom wyriBnie wirtuozowskiego poloru9). A ,,Concert-
.stiick* op. 79 f3 r. 1821) inspirowal przypuszczalnie (czesSciowo)
lemal introdukcji chopinowskiego Ronda- op. 16, cho¢ rgtKwdd lego
tematu mozna by réwniez wyprowadzi¢ z ,Wielkiego kwintelid'
fortepianowego op. Ludwika Spohra, dzieta, ktérym Chop n
w mitodosci swej zachwycat sie i grywat je. Podaje fragment
z owego Kwintatu:

I, X PRZYKLAD

I X1 PRZYKLAD

Chopin — Rondo op. 16:

4 H Ef

4Mp

Co do ewentualnych wptywoéw muzyki Franciszka Schu-
berta na warszawskg twdérczos¢ Chopina niewiele konkretnego
na ten temat mozna powiedzie¢. Ale sg pewner szczegOty zastana-
wiajgce. Przede wszystkim w jakim czasie ukazujg sie drukiem
pierwsze kompozycje Schuberta? Dopiero na kilka lat ppz«di $rniei-

941 W zwigzku z tym zagadnieniem H Lenchtenlrittw swych ,Ana-
lizach dziel Chopina" (tom |, sir. bl) pisze: ,Chopin's Walzer gehéren in die
Reilhe von Kompositionen wie Beethoven-s ,Wiener Tanze“, Schuberts Tanze
und W ajiers Tanze, von denen besonders das Tanzpoem ,Aufforderung zumTanz"
meme deutlicbe Brucke zu Chopin schlagt”.

7
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cig kompozytora, wiec w roku 1821, wiedenska firma wydawnicza
Piabelli i Cappi publikuje kilka zeszytow schubertowskich piesni,,
wsrod ktorycli znajdujg sie miedzy innymi ,,Krdl 0lch“ i ,,Matgo-
rzata przy kotowrotku". W tym okresie ukazuja sie réwniez w Wie-
dniu jako opus 9 dwa zeszyty fortepianowych walcow Schuberta.
Ale utwory te przewaznie 10-taktowe nie sg jeszcze rozwinietg
pianistycznie formg wRlca. Wdziek jest ich atutem bodaj najistot-
niejszym Na krotko przed Smiercig Schuberta ukazujg sie nastepne
zeszyty jego kompozycji. | jest zupeinie prawdopodobne, ze wsréd'
licznych utworéw muzycznych, sprowadzanych w latach miodos$ci
Chopina przez o6wczesnych warszawskich ksiegarzy i wydawTowT
znajdowaty sie takze kompozycje Schuberta. W kazdym razie zna-
miennym jest fakt, ze pewne, co prawda niirte, ale niewatpliwe
uchwytne reminiscencje z utworow Schuberta stwierdza sie wt nie-
ktorych kompozycjach Chopina okresu warszawskiego. Oto frag-
ment 9 Walca Schuberta ze wspomnianego opusu 9:

LNII PtiZzYKELAD
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Urywek ten poréwnajmy z nastepujgcym fragmentem Walca
e-moll Chopina (op. ppslhume), powstatego przed wyjazdem artysty
z kraju:
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Pokrewienstwo wyrazne i nie sadze, by -nale-zato ono do kate-
gorii reminiscencji przypadkowych.

Inne przykiady. Jeden z j.Walcow sentymentalnych” op. 50
Schuberta (z r. 1825" %) zawiera.zwrot nastepujacy:

LXIV PRZYKLAD

Lzt

m m

1Zmn>u jakby antycypacja podobnych zwrotéw, uzywanych przez
Chopina juz w latach pobytu w kraju.

Takze i w Walcu Chopina E-dur (z r. 1829) dzwieczy niekiedy
nuta schubertowska.

Przyktad innej y&tninisceucji. Schuborl w jednym ze swych

handleréw lop. J/I, rok powstania 1823) wuzywa tego rodzaju
zwrotu:

t XY PRZYKLAD
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<b) Fr. Schubert ,Tenze" fiir Kiavier zu zwei Handen, EdUion Peters
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Identyczne Osemkow¢ charakterystyczne motywy, oparte na
opadajgcej i wznoszacej sie progresji i w identycznej tonacji
(gis-moll) zastosuje Chopin, w Preludium op. 28 nr 12:

LXVI PRZYKLAD

Przyktady schuf>ertowskich akordéw dominanto” o-septymowycu
z iwfslg zamiast kwinty oraz przykitady chromatyki schubertow-
skiej, podane w rozdziale ,Owczesna tworczcjsé fortepianowal, &
niewatpliwie réwniez znamiennym przyczynkiem do zagadnienia
ewentualnych wpltywow twoérczosci autora ,,Niedokonczonej" na.
pewne elementy sztuki Chopina.

Wplywy wioskiej muzyki operowej

Teatr Warszawski za czaS6w miodosci Chopina czesto wysta-
wiat (wzorem lat wcze$niejszych) opory kompozytoréw wioskich.
Pouczajgca w tej mierzfi jest podana wyzej tabela dziet, figuruja-
cych w repertuarze Opery stotecznej w latach 1816—1830. A wiec
z wioskich oper wystawiono wtedy

»3argino". ,,Gryzelde" i ,Aniele" Fardynanda Paiira (1771—
1839), przedstawiciela pézniejs”™j szkoty neapolitanskiej;

,Opere whoska w podrézy" oraz ,Spiewaczki wiejskie"~ Fiora
vantiego, jednego z wybitniejszych reprezentantdw Owczesnej wito-
skiej opery buffo;

~Westalke" Spontiniego, ,todoiske" i ,Woziwode" Luigi Che-
rubiniego oraz 9 oper Rossmiego: ,Tankreid", ,Szczes$liwe oszuka-
nie", ,Turek we Wtioszech", ,Sroka ztodziej", ,Cyrulik Sewilski“r
~Wtoszka w Algierze". ,,Otello", ,Kopciuszek", ,Hrabia Ory".

Mtodociany Chopin uczeszcza na owe opery (0 czym S$Swiadczg
poszczegbdlne wypowiedzi w jego listach) — podobaja mu sie
szczegblnie niektére. Gdy w r. 1825 Chopin zamierza wysta¢ swemu
przyjacielowi Janowi Biatobtockiemu ,coS$, interesujgcego”, wybor
pada na fragmenty z ,Wtoszki", ktore tatwo wtedy mozna naby¢
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w Owczesnych warszawskich magazynach muzycznych, publikuja-
cych wt znacznych naktadach rdézne nowosci muzyczne. JKied?7 za$
Chopin wysyta¢ bedzie w r. 1830 list z Warszawy do Tytus-a Woy-
ciechow&kiego, nadmieni, ze ,Hrabia Ory tadny, szczegolniej iinstru-
mentowanie i chory", dodajac: ,Finat pierwszego aktu pieknyl.
Do Woyciccliowskiego pisze takze Chopin wr tym czasie: ,Zajela
mnie mocno ,Agnes" Paera, ho w niej wystagpita po raz pierwszy
Gtadkowska: opera ,AgntjR1 rciii wielu antagonistéow, ktorzy sami
nie wiedza dlaczego ganig muzyke... Ale i to jest tadne, muzyka
ma w/iele rz-adkit h pieknosSci i przez debiutamike wy
bornie zostaty oddane".

Oprocz dziet wyzej wymienionych Chopin w czgsie pobytu
w Warszawie styszy rowniiez wyjatki z oper witoskich, nie wykona-
nych jeszcze wtedy przez Warszawski Teatr, styszy wiec (w kwiet-
niu 1S30 r. na domowym konCTrcie 11 warszawskiego melomana
Filipinsa' duet z JSemiramidy" Rossiniego, w tymze samvm czasie
stysszy fragment z innej opery tegoz kompozytora — z ,Maho-
meta" %) oraz (W7 pazdzierniku 1830 r. na swym pozegnalnym kon-
cercie w7 Teatrze Marodowymj Cavaline z ,,Pani Jeziora™ 97) i uwer-
ture z najnowszej wowczas opery réwniez Rossinieg-o — z ,Wilhel-
ma Telia". Zaréwno Cavatina jak uwertura wkwierajg na Chopi-
nie duze wrfrzeni$B

A juz we wczesnej mtodosci Chopin zapozycza niekiedy do
swych kompozycji tematyczne watki z oper wioskich, ~ScisSlej mo-
wiagc z oper Rossiniego, czyni to $Swiadomie' ulegajac modzie, jaka
panowata’V oOwczesnym warszawskim $wiecie muzycznym. W roku
wiec 1825 Chopin komponuje poloneza, osnutego na melodiach
z ,Cyrulika"%), w roku nastepnym, p.isjzac. nowego Poloneza,
b-mo)l jtzw. ,pozegnalnego* dedykowanego koledze Wilhelmowi
Kolbergowi), uzywh w Trio tematyki » oped”,Sroka ztodziej".

9 ,Dopiero 2 reprezentacje byty Sroki.. Dodano, a raczej wsadzono
w ostatni akt po marszu zatobnym modlitwe z Mahometa Rossiniego..." m
donosi Chopin w liscie do T. Woyciechowskiego z dn, 5 pazdz. 1830 r.

97) Arie zaréwno z ,Pani jeziora" jak i innych oper Rossiniego publikowali
takze O6wcze$ni wydawcy warszawscy, u ktérych mozna byto réwniez nabyé
kompletne wyciggi fortepianowe z oper ré6znych kompozytor6w (na 6w szczego6t
zwrécono juz uwage w jednym z poprzednich rozdziatow),

9S) ,Ja tez zrobitem nowego poloneza z Cyrulika, co «i¢ dosy¢ podoba;
mysle go jutro da¢ do biografii" — pisze Chopin w liscie z dnia 30 pazdziernika
1825 r. do Jana Bialoblockiego. Ale polonez ten zginat.
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W trzy lata pdzniej Teatr Narodowy wystawia po raz pierwsz;
opere Rossiniego ,,Kopciuszekll Gdy Chopin wysyta¢ bedlzie w roku
1829 (3 pazdz.) list do T. WoyCiechowskiego nadmieni: ,,Kopciuszka
intejszego jeszcze nie widzialemIl Ale réebawem zapoznat sie za-
li. w,ne z owag operg, skoro w tymze czasie przystepuje do kompo-
nowania Wari icji fletowych z tow. fortepianu, opartych wtasnie
na temacie z ,Kopciuszkall").

W r. 1829 ,Chopin koiAczy swego Poloneza na fortepian i wio-
lonczele op. 3, poprzedzonego introdukcja*' zawierajgcg nastepujacg
fraze:

I.XVIlI PRZYKLAD
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Wptyw wiloskiej muzyki operowej zupetnie wyrazny. Wply-
wom tejze muzyki ulega miodociany Chopin rowniez w niektérych
fragmentach' swego warszawskiego Koncertu fortepianowego e-moll.
zwlaszcza w jego czesSci drugiej i o-statniej”poczatkowe taldy, wy-

99) zwigzku z tymi, Waiiacjami Ferdynand Hoesick piisze (,Chopin.
,,Zycie i twdrczos$¢". Wydafaiie nowe, l.wéw 1932, t. I, str. 173); ,,Zaczat takze, pod
Swiezem wrazeniem ,Kopciuszka" Rossiniego, pisMe z jego motywo6w wariacje
na flet. ale je zarzucit dla innych kompozycja, ktérymi byt zaabsorbowany".

Autor niniejszego studium jest w posiadaniu odpisu owych przypuszczalnie
autentycznych chopinowskich Wariacji, pochodzacych z okresu varszawskiego.
Czy jest to istotnie autentyk — trudno z calg pewnoS$cig twierdzi¢, niemnitef
prawdopodobieristwo istnieje znaczne. Przede wszystkim co do okolicznosci,
w jakich pisat Chopin swe W ariacje fletowe; I-o na flecie grywat ojciec Cho-
pina, wiec Fryderyk juz w domu rodzinnym maogt sie niewatpliwie zainteresowac
owym instrumentem; 2-0 w Warszawie w latach mtodosci Chopina czesto kon-
certowali flotrowersisci (flecafci), najczesciej arty$ci zagraniczni; 3-0 miodo-
ciany Chopin czesto styszat gre fletowag na koncertach, urzagdzanych w domach
warszawskich muzykéw i melomandéw; 4-o0 w pokaznej ilosci ukazywaty sie
w stolicy w tatach 1820— 1830 kompozycje na flet, publikowane przez miejlsco-
wych ' ydawcéw, byty lo utwory Alojzego Stolpego, J. Niedzielski/ego i tn.
W o,dn;esieniu do samej kompozycji nadmieni¢ nalezy, iz w dwoéch pierwszych
wariacjach pojawiaja sie niekiedy zwroty typowo chopinowskie, w dwéch za$
nastepnych (w trzeciej i czwartej wariacji) stwierdza sie niewatpliwie, pewne
renrniscencje z ,Zaproszenia do tanca" Webera.
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kazuigce uderzajgce podobieAstwo z jednym z fragmentdw tercetu
z aktu II. ,Wilheis**.- Telia" 10°).

Po wyjezdzie z kraju Chopin zwyczajem warszawskim chetnie
uczeszcza na opery wiloskie, w szczeg6lnosci nK opery Belliniego,
ktore poznaje w Paryzu i ktérych jest szczerym wielbicfrelean. W Pa-
ryzu zawiera Chopin przyjaziA z Bellinim — bywa u niego, poka*
zuje mu i przegrywa swa kompozycje. Przyjazn jest zresztg obu-
stronna i oddziatywanie na twodrczcrSS obustronne. Kiedy RoberL
Schumann w r. 1841 recenzowac bedzie w swym czasopiSmie ,,Neue
Zeitschrift Sir Musik", wP&bszernym artykule pt, ,,Neue Somaten fur
Pianoforte", Sonate b-moll Chopina, uzyje nastepuja&ych zwro-tdyy:
.».PO tym dostatecznie chopinowskim poczatku nastepuje jedna ze zna-
nych nam juz u Chopina burzliwie namietnych czesci... Ale jest
w tej pierwszej czesSci takze piekny $piew, stuchajagc go wydato sie
nam jakby z biegiem czasu znikat narodowy posmak witasciwy
wielu wcze$niejszym melodiom Chopina i jak gdyby osi czasem
zwracat sie z pokionem w strone Wioch... w strone potudniowych
Spiewow..."

.W strone potudniowych $piewdéw" zwraca sie takze Chopin
w swej jedynej Barkaroli op. 00,.w ktorej italianizujgca nuta dzZzwie-
czy niekiedy zupetnie wyraznSf (

[.XVIII PRZYKELAD

L = 7 .
W 8 1.1"J

iooj Na ten ostatni szczeg6t zwroécit juz wczes$nie] uwage L. BroSarski

kilku reminiscencjach u Chopina”, Kwartalnik Muzyczny, 1929, nr 5). | nad-
mieniani jeszcze na margine.,, e o do$e Aryzykownym twierdzeniu H. Bidou.
jakoby nuta witoska dzwieczata w ,Rondo la Mazur" op. 5 wyd. w r. 1828

pcuplel w tonacji B-dur ,tranguillamente e cantabile"), Bidou bowiem pisze:
,La, pour la premiere fois sanc doute dans, l'oeuvre de Cnopiin, nous voyons
une admirabte melodie, un peu ii 1l'italienne, de.roulée sur une periode
entiere” itd. (,Chopin", Paris 1925, str. 33—34) Sadze, ze imputowanie powyzs*fe-
mu fragmentowi charakteru wtoskiego jest pewnym nieporozumieniem, temat ten
bowiem ma ,koloryt" wtadnie polski, ludowy.
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Przyktad ten jest szczeg6lnie znamienny dla zagadnienia wpty
néw nnizylJ wiloskiej w twdrczosci Chopina, wito.,ka jest tutaj nie
tylko kantylena, ale wiloska jest réwniez maniera — typu zresztg
wybitnie wmkalnego — przejawiajaca sie w zastosowaniu do melo-
dii gtdwnej glosu towarzyszgcego w pozycji tercji lub seks-ty. | len
rodzaj wokalnej dwugtosowosci, bardzo charakterystyczny dla mu-
zyki wiloskiej, zwitaszcza oparowej, jest organicznym elementem nie-
jednego utworu Chopina, by wymieni¢ m. in. Nokturn; G-clur op. 37
nr 2 i wspomniang przed chwalg Barkarole op. GO

Na witoskie pochodzenie wskazujg réwni-ez tak typowe dla me-
tode ki chopinowskiej ozdobniki me.j.ismatyczne, dla ktérych ,pier-
wowzoru trzeba by jak pisat Lisztl0l) — szuka¢ w fioriturach
starowdpskiej szkoty SpiewT*“.

Wptywy wioskiej muzyki <pergwej w twdrczosci Chopina sg
na og6t nieznaczne, niemniej znamienne, a ich rodowdd wigze sie
niezaprzeczenin ze S$rodowiskiem warszawskim, $rodiownskiethi lat
dziecinstwa i mitodosci Chopina, miastem, ktdre szczegdlnym senty-
mentem darzyto mu?fke wioskg i ktore wyznawato przekonanie;, ze
WBzAscy prawrdziwi  znawcy i mitosnicy muzyki w? ogdlnosci sa,
a przynajmniej by¢ powinni; mito$Snikami muzyki witoskiej". Chopin
jako dziecko éwczesnej W&rSzawy podzielat zajtewnejiw pogladi1m).

Wptywy ukrainskiej muzyki ludowej

Pod koniec r. 1828 Chopin komponuje ,Krakowiaka" (Granicl
Bondeau de Gonc-ert) na fortepian z orkiestrg; wr latach 182%—30
powstaje jego ,Hjan.a,zja Polska" op. 13. W obu tych dzietach poja-
wiajg sie¢ — oprocz rdzennie,, polskich — tematy, zaczerpniete z lu-
dowrej muzyki ukrainskiej, do ktdrej Chopin nawiaze takze wtjednej
z pie$ni, jaka powitanie w pierwszych miesigcach po wyjezdzie arty-
sly wr r. 1830 z Warszawy, oraz w dwoch pieSnikeh znacznie juz
pOzniejszych, napisanych w Paryzu.

Dzieje ukraifnskiej muzyki ludowej w naszej twdrczosSci mu-
zycznej nie sg jeszcze opracowane, a przeciez majg one dos$¢ bogaty
rozdziat. | snujg sie one od dawnych wiekdéw'. Bezposrednia sasiecfe-

*K)) pr. Lis” ..Chopin" w przektadzie Marii Pomian. Rok 1924, str. 6

mE) Mtodziencze Wariacje Chopina ,Sorwenh de Paganini”, napisane
pod wrazeniem koncertow Paganiniego w Warszawie 1829 r. i oparte na tema-
cie weneckiej piosenki ludowej, dowodzg réwniea”zainteresowaA naszego mi-
strza muzyka wtoska.
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two z Ukf*ing i ozywione z nig stosunki w rdéznych-okresach naszej
dziejowos$c.i nie mogty nie mie¢ wptywu na naszg tworczo™ muzycz-
na. Fakt w tym wzgledzie wy-giowny, ze gdy w r. 1630 ukazujg sie
w Polsce po raz pierwszy gtosne koledy Jana /abczyca (,,Symfonie
Anielskie™) pewna ich ilo$¢ b\5taxs»iewana ha melodie ruskie, ukrain-
skie. Kjjedy w r. 1936 prof. Uniwersytetu Lwowskiego Karol Badecki
opublikowat pierwszorzednej wartosci naukowej ,Polskg liryke
mieszczanska", zamieScit w publikacji tej réwniez kilkanascie piesni
polsko-ruskich, $piewanych w Po-Isce siedemnastowiecznej.

Okojg r. 1780 pojawia sie w Warszawie balet pt. ,,Ko-zacy", na-
pisany — jak wspomniano wyzej — przez Harta, kompozytora na-
dwornego Staifistawa Augusta. | jeszcze w XIX stideciu balet ten jest
w Polsce czeslo wystawiany. A interesuje on nas w tej chwili z tego
wzgledu, poniewaz zawiera m. ii taneczne melodie kozackie i dum-
ki o charakterze pie$ni typowych dla ziem potudniowo-wschodnich.
1 takzfeSw koncu XVIII wieku pojawia sie u nas Symfonia Antoniego
Milwida, cztonka orki&stry klasztornej w Czerwinsku, zatydutowana
..Bieda ruska", zuzyikowujaca motywy matoru.skie.

W pierwszych lalach ubiegtego wieku zainteresowanie muf£$ka
ukrainskg oraz rosyjskg wsrod oéwczesnych kompozytordw — nie?
tylko polskich — jest znaczne, wszak Karol Maria Weber piszZe
fortepianowe ,A arialions sur un air russe" (JSchone Minka"); na
ten. sam temat komponuje wariacje na fortepian, flef (lub skrzypce)
i wiolonczele J. N. Hummel ('.Adagio, Varia-zionen und Roéndo iiber
ein russischeS Thema" qgp. 78, wydane w Wiedniu u Tobiasa i HSts-
lingera) oraz tenze kpmpozytor piSze fsrlepianowe Rondo, osnute
na temacie rudrim. W Warszaw e miejscowy7 nauczyciel muzyki,
pianista i kompozytor Maurycy Erneinann publikuje (w r. 1820)
“we ,Nowe wariacje na fortepiano z dumki rossyjskiej Icliat kozak
zza Dunaju", w r. 1827 J. Stefani wydaje (u Klukowskiego) ,,Npwego;
kozaka", granego na balach w resursach warszawskich. Takze
i w Owczesnej Operze Warszawskiej tematyka ukraifiska cieszy sie
powodzeniem — z aplauzem przeciez powitany zostat pfzaz stotecz-
ng publicznosej wykonany w lipcu 1825 r. przez .Mierzynskg i Do-
magalskiego ,, Taniec kozacki' .

W maju i czerwcu 1830 r. wystepuje w Warszawie stawpa $pie-
waczka Henrietta Sormtag. Chopin bywa na jej koncertach. W zwia-
zku z jej pobytem w stolicy miodociany7 artysta pisze wéwczas do
p?7lyjrc'<ei:i T. Woyciechowskiego: ,,Ksigze Antoni Radz.wid prezen-
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towat mnie jej, za co serdecznie -.wdzi“e/ny"mu jesteml A nieco da-
lej: ,,Nie bytbym u niej ani ra/u, ale mie zazadata widzie¢ z powodu
jednego S$piewu, kiory jej RadziwiHt aranzowat, a mnie polecit do
rozpisania. Sg to Wariacje na ,Dumke ukrainska"; temat i zakoncze-
nie tadne, lecz $rodek nie podoba mi sie (ani tez pannie Sonntag).
Zmienitem go cokolwiek ale zawsze nie tego wyglada”. To jesl
dokument wazki dla zagadnienia, o ktérym za chwile bedzie mowa.
jak rowniez cenng jest w tej mierze drobna notatka, podana przez
F. Hoesicka, X f Chordai w okkgsie miodosci ,nawet kozaka
tanczyt dosko nale“f|).

O zainteresowaniach zaréwno Owczesnych kompozytoréw pol-
skich jak i 6wczesnego spoteczenstwa polskiego folklorem ukrain-
skim $wiadcza réwniez niektére piesni ze ,Spiew6éw historycznych"”
Niemcewicza (m. in. Fr. Lessla), utrzymane cze$Sciowo w duchu me-
lodii ruskich, oraz zbiér dwczesnego zbieracza Dotegi-CRodakowslde-
go (Zoriana), zawierajgcy wiasnie znaczng ilos¢ piesni z kresowych
terenéw potudniowo-wschodnich (pie$ni te wyszty w r. 1827 w Mo-
skwie w zbiorze M. Maksimowiczal$14). Wymowna .jest wreszcie ma-
mstepujaca uwaga, jakg zamiesci! autor wielkiego ,Kancjonatu"™ mu-
zyki ko.Scielii<'j'k[wvfl. w Warszawie w r. 1825)) Wactaw Raszek, 6w-
czesny nauczycie! muzyki w stolicy: ,,Dodatem dla wygody ,organistiw
w réznym sktadzie Preludia jako tez i sztuczki, ktére przyzwoicie
mogg by¢ uzyte podczas nabozenstwa zamiast mazurkowy walcowy
kozak ¢iv... ktédrych nieraz nieprzyjemnie nastuchatem sie w ko-
Sciele czasie nabozenstwa".

A zainteresowanie Chopina ludowg muzykg ukrainska pogte-
biata znajomos$é z ,poetag Ukrainy” Bohdanem Zaleskim, dio ktérego
fUs™Ow napisat Chopin kilka piesni, tekstowy ktore — jak wykazaty

badania naukowe — sg w'duzej mierze poetyckag transpozycja au-
tentycznych ludowych piesni ukrainiskich. Zastanawiajace pod tym
arzgledem chocby stowa pijesni ,,Dwojaki koniec" (do ktorych

mChopin napisat muzyke w7 Paryzu w r. 1845). Podaje owe testy.
U Zaleskiego:

Rok sie kochali — a wiek sie nie widzieli,
Zbolaty tierca — ohoje na poscieli.

Lezy dzi(wyczyna w komnacie swej na tozu,
v kozak lezy w7 dgbrowae na rozdrozu.

103)F. Hoesiek, op. cit. str. 134
nu) S. Lam, op. cit. str. 17
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Lnidowa piesn ukrainska (autentyczna):

Oj rok kochali sie, a dwa nife widzieli sig,
Oj jak sie ujrzeli, oboje zachorowali.
Dziewczyna lezy u ojca w komorze,

\ilody kozak przy zielonym borzel0).

Réwniez i tekst innej piesni Zaleskiego, do ktdrej Chopin napi-
sat muzyke w r. 1841, mianowicie tekst ,Slicznego chtopca”, jest pa-
rafrazg popularnej piesni ukraifnskiej, zaczynajacej sie od stow:
»A ja liubliu Petrusia™ 1ce).

Ze niektore tematy wyzej wymienionych dziet Chopina (,Ron-
deau de Conoert" op. 14 i ,Fantazja Polska" op. 13), a oparte na lu-
dowej muzyce ukrainskiej, jak rdwniez i wspomniane piesni Chopina
o0 ukra niskich watkach melodycznych wywodzg sie z autentycznego
folkloru ukrainskiego — dowodzi pordwnanie tych tematéw cho-
ciazby z ludowymi pieSniami i tanecznymi melodiami (kotomyjko-
wymi) ludu podolsko-ukrainsko-matoruskiego, zebranymi przez.
Antoniego Kocipinskiego i R. W. Harasymczuka 107).

Poniewaz ukrainskie tematy ,Rondeau de Concert" op. 14 (Srod-
kowa czesé Ronda) i ,,Fantazji Polskiej" (,Therne de Charles Kur-
pinski") nijg w oczy swa oczywistoscig, jak réwniez poszczegblne
zwroty matoruskie piesni ,Dwojaki koniec" i ,,Nie ma czego trzeba"
(0 czym juz pisano niejednokrotnie), zwroce tylko uwage na piesn
»Narzeczony", napisang — jak twierdzg Hoesick i Szulcly —
w pierwszych miesitrcdch po wyjezdzi¢ Chopina z kraju. Zatrzy-
muje sie nad owa piesnig dlatego, poniewaz dotychczas ani nasza
muzykologia, ani obca nie wyjasnita intrygujacego zagadnienia, do-
tyczaeego rodowodu iematyki tej pi&sSni.

105 Czubinski .. Trudy”, V, 372 — podaje M. Maz.anowski w pracy
pt. ,Jozef Bohdan Zaleski. Zycie i dzieta", Petersburg 1900

1061 Czubinski ,Trudy", V, 101

107) Ant. Kocipinski ,Pi$ni, Dumki i Sznmki Ruskoho naroda na Po-
doli, Ukraini i w Matorossji", Kijow 1862
R. Wt Harasymczuk ,Tance huculskie”, Lwéw 1939

108) p, Hoe&ick ,Chopin", tom I, wyd. nowe, str. 398. — M. A. Szulc
..Fryderyk Chopin", Poznan 1873, str 205
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Przytaczam najpierw lemat pie$ni chopinowskiej.

£t X1X PRZYKLAD

Melodie dwdch ukrainskich piesni ludowych 109):

I.XX PRZYKLAD

Jak posiiaw muzyk taj u poli paczmin":

LXXIlI PRZYKLAD
~Hej! ja kozak z Ukrainy":

Vivace

=
$ pp pl

i "HK K- KRl Kk J%il

S. Barbag, etnawiajgc piesn ,,Narzeczony" uo), wyrazit sie: “Cala
partia wokalna jest silnie zabarwiona folklorem  Czeste repeitycje
pojedynczych tonow, diatonika tomalna, proste interwaty; sylabiczna
metryka i stroficzna forma uzasadniajg dostatecznie styl ludowy".
Ale Barbag nie okredlit gatunku folkloru piesni ,Narzeczony", nie

109) Ant. Kocipinski, op. cif.
U0) Seweryn Barbag ,Studium o pie$niach Chopina", Lwéw 1927, str. 55
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wskazat rodowodu jej melodyki —J$adze, ze podane wyz-ej przy-
ktady zagadnienie to dostatecznie wyjasniajg. Lecz niepodobna tu
rowniez nie podkreslic- — w odniesieniu do oman innej piesni cho-
pinowskiej — wyraznie juz zindywidualizowanej jej partii fortepia-
nowej, charakteryzujgcej sie typowo chopinowskg monodig w przy-
grywce i typowo chopinowskim, dojmujgcym ostinato (cztery po-
czatkowe takty .,\gitato vivo*). Urok tej partii jest tak silny, ze
przestania niepolski rodowdd wokalnej tematyki piesni ,,Narzeczony".
Reasumuje powyzsze wywody. Srodowisku wiec warszawskiemu
Chopin zawdzieczat rowr.iez znajomos$¢ ludowej muzyki ukrainskiej,
zawdziecza! dwczesnym koncertom i teatralnym spektaklom war-
szawskim, ozywionym folklorystycznym zainteresowaniom Owczes-
nego spoteczenstwa polskiego oraz niektéorym utworom fortepianowym
Tlummla, Erniemanna, Stefaniego i in., opartym na melodycelukrain-
skiej. Osobiste kontakty Chopina z grupg literatowi warszawskich,
tworzacych tzw. szkote ukrainska, pogtebity takze zainteresowania
genialnego naszego muzyka ukrainska twdérczoscig ludowa.

Inna kategoria wiplywow — co prawidta nieznacznych —
na ktére nie zwr6cono dotychczas uwagi.

W styczniu r. 1827 Chopin komponuje na imieniny Tytusa
Woyciecho\Yskiej*fl ,kontredansa”. Melodia czes$ci pierwszej tego
utworu jest nastepujgca:

£ XXIl PRZYKLAD

Melodia ta utrzymana jest niezaprzeczenie w stylu starofrancu-
skich piosenek, na co wskazuje choc¢by melodig, ktérag obecnie przy-
taczam U1).

ui) Wyd. SchoPta i synéw. Zbiorek ten. w opr. Lucien die Flagny. za-

wiera m. in. piosenki francuskie 7 XVI i XVIII -wieku. Zacytowany fragment
pochodzi z piosenki pt. ,Le fils du Roy".
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fXXII PRZYKLAD

S5 3

\ deszcze wyrazniejsze pokrewienstwo z piosenkami starofrancu-
skim' przejawia jedna z pdzniejszych pie$ni chopinowskich, mia-
nowicie ,,W osinal, nawiasem mowiagc bardzo konwencjonalmia i dla-
tego wprost podwazajgca podawany ogolnio rok jej powstania: 1837.
Jedyna to przy tym piesn Chopina o konstrukcji Scistej symetrii
modulacyjnej, Iranspozycyjnej, paralelnej.

Oto poczatkowy fragment piesni ,Wiosnall

I.XX1V PRZYKLAD

Melodig te poréwnajmy ze starofrancuskg piosenka ,lAainour
s‘envole” ize zbioru pod Wtrdem ,,BergerettelU Roifnan¢S$ ot chansons
du X\tll sfeele“ par J. B. Weckerlin, Paris);

£ XXV PRZYKLAD
Andanoino ns)

la nretinen fat i nm &
1la g |
la seven & Iirfit par agtha li- be-

"t qil gi & Rurtone edemmin &

112) Takze i to samo tempo posiada piesn Chopina ,Wiosna".
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Podobienstwo bezsporne. Ze Chopin piosenki starofrancuskie
mogt poznaé juz w Srodowisku warszawskim — nic ulega watpli-
wosci, zwtaszcza ze kultura zaréwno towarzyska jak! artystyczna
o6wczesnej stolicy ulegata przemoznym wplywam francusaczyzny.
Francuski&.jpochodzenit' ojca. Chopina pozwala takze na stuszne nie-
watpliwie domysty w tvm wzgladzie.

Na marginesie nadmieniam, ze nie wykluczony jes*t tez pewien
wptyw — nieznaczny i moze przypadkowy, — starofrancuskich
berzoj-ifl: na pierwszy temat Ballady F-dur Chopina, powstatej juz na
obczyznie. Wptywu tego bynajmniej nie, sugeruje, zwracam tylko
uwage na dosi zjiamienne izbieznosci kilku elementéw, dotyczacych
tonacji, tempa, rsinni, jak péwipiez samego rysunku melodycznego—*
jstonego, klarownngo i subtelnego, elementow witasciwych zardéwno
wymienionej Balladzie Chopina jak i fragmentowi piosenki staro-
tranenskiej, kldig obecnie przytaczam (pochodfci ona z zacytowa-
nego wyzej zbioru barzerét z XVIII wieku; jest to piosenka zatytu
I6wana ,,ChEigtle chose a om temps*“):

3, XX\| PRZYKLAD

Andantino

N dege doceHan leys
iT J lii JT i Jii
m

m m

¢l jeszcze jYdna uwaga. W podan”ift wyzej zbiorze berzeret staro-
francuskich znajduje feielpiosenka pl. ,Non, 'je me crois pasl?dziwnie
czeSciowo przypominajgca ,, Taranleile“ Chopina, co do ktorej utrzy-
muje sie powszccbnig zdanie, ze impuls d-o jej powstania dat Chopi-
nowi utwér Rossiniego o podobnym charakterze. Oto fragment pio-*
.Senki ,,Non, je ne'crois pas“:
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LXXVIlI PRZYKLAD

P K ereas m eqe @ in nad wt

3 zjJ Lc-i |
* — LT — L
r— - P
bas tout bas-, - -Non, je ne crois pas <jue la mour
t %
J . L
p - f o s i
' 0
[ ] m > f
*-b

Czyzby Chopin w czasie komponowania swej Tarantelli ulegt
istotnie pewnemu wplywowi osiemnastowiecznej berzerety?

Wptywy kompozytoréw rodzimych

Wptywy 1o takze wymowne. Ulega im Chopin gtéwnie w latach
dziecinstwu i wczesnej miodosci — rzadziej w okresie poOzniejszym,
powarszawskim.

Pierwszymi utworami Chopina, w ktorych pojawiajg sie wpty-
wy Owczesnych kompozytorow polskich, sg dwu Polonezy.z r. 1817,
utwory wiec Chopina 7-letniego. Wptywy w kompozycjach tych sg
lak liczne, ze trudno uwaza¢ owe Polmre”™y za utwory oryginat,bie.
Przede wszystkim wuderzajagce zapozyczenia zr Polonezow Michata
Kleoiasa Oginskiego (dotycza onJS zar6wno Ornatow jak motywow',
a nawfiftt catych fraz). Nie trudno w owych Polonezach chopinow-
skich wskazaé réwniez na wyrazne podobienstwu z polonezami Jana
Stefgniego czy, J6zefa Elsnera, ktéreyChopin niewatpliwie znat juz
jhocby dzieki rozpowszechnionemu w Warszawie w pierwszych dzie-
sigtkach lat XIX wdeku wydawmictwu elsnerowskietnu pt. ,Wybor
pieknych dziet muzycznychl. Ze wzgledu na liczne w owych Polo-
nezach chopinowskich z r. 1817 reminiscencje nie podaje odpowied-
nich przyktadéw' nutowych.
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Cytuje nalOiniast dwa nastepujace fragmenty z Polonez* Ka-
rola Magnusa (Polonez ten opublikowany byt w Warszawie
w r. 1821):

LXXVIII PRZyKLAU

} A e ®LXxir]

Jls-it Wy =tf=f A
ft A 54

WS b § ryoor 3 g1

£

/'IBB_ \r\r

[Ff ffeeuco o fLT

I, XX1X PRZYKLAD



Zacytujmy z kolei fragmenty z odpowiednich dziel Chopina:

LXX\ PRZYKLAD
Chopin — Polonez B-dur op. 71 nr 2 (rok 1828):

LXXXjl PRZYKLAD
Chopin —aNg~turn op. n nr 1 (sprzed roku 1831):

LXXXIl PRZYKLAD
Chopin —,'Boloagz As-dur op.;53 (po ioyu 1840):

Podobienstwa lak uderzajgce, ze zbedne sg jakiekolwiek ko-
nv?ntarze. Ale przyktady te z innych jeszcze przychyli wywotujg
zaciekawienie: wskazujg mianowicie, iz niektére sktadniki Poloneza
Magnusa przeniknety do dziel Chopina z réznych okreséw jego
twaérczosci. Pod tym wzgledem znamienny jiist roéwniez lYnginem
Poloneza ,Witaj knéhi“ Karola Kurpinskiego r. ISrSjl Oto dwa
pierwsze takly jednego z tematéw owego utworu:

ILXXXIT PRZYKLAD

Fragment ten niewiele zmidtiiony i w odmiennej, minorowej
tonacji, pojawi sie u Cropina w Polonezie c-rnoll z lat 183£/39:

EXXXIV PRZYKLAD



Natomiast pi*zy”pSidkowa zapewne, al& charakterystyczna zbiez-
no$¢ zachodzi pomiedzy fragmentem Poloneza D-dnr K. Kurpin-
skiego a analogicznymi zwrotami chopinowskimi. Oto urywek Po-
loneza Kurpinskiego:

XXXXV PRZYKLAD

P u FI'SIF

I Chopina chromalyka o ,analogicznej barwie pojawia sie
m. in. w ostatniej cze$ci Koncertu fortepianowego I'-moll. Jest to
chis&matyka typu progresji oddajgcej (z triolami w prawej rece).

1jeszcze na jeden rodzaj progresji, bardzo typowej dla ,Chopina,
a pojawiajgcej sie — co prawda sporadycznie — w muzyce pol-
skiej przed r 1830, zwracam tu uwage: mianowicie na pnogresje
uzyta w jednym / polonc/zéw fortepianowych Marii Szymanow-
skiej (17v6}—1831}:

LXXXVI PRZYKRA)

Chopin zastosuje te kwartowckekstowg progresje w postaci
bardzo podobnej m. in. jak w 'pie$ni ..Precz z moich oczu* [skom-
ponowanej w, kilach warszawskich), péZniej w Preludium op. 28
ni 21 i w kadencji Preludium cis-moll op. 6.

Wreszcie jeszcze jenhn szczeg6t w zwigzku z wptywami, jakie
na sztuke Chopina wywarta tworczdS¢ kompozytoréw warszawskich,
lam lu na mysli pie$ni solowe Chopina z tow. fortepianu, powstate
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czeSciowo w Warszawie. Nie ulega watpliwos$ci, ze wyrazny jest
genetyczny zwigzek piesni chopinowskich przede wszystkim z opu
hlikowanyni \v Warszawie w r. 1816 zbiorem pie$ni réznych kom-
pozytorow warszawskich do tekstdw Jnliana Ursyna Niemcewicza
(., Spiewy historycznell). Takze i artykuly, drukowane na tamach
6wczesnych czasopism warszawskich, a podkreskrjgce potrzebe
stworzenia pieSciarskiej literatury polskiej, mogty niewatpliwie
oddziata¢ na Chopina-pieSinarza tacznos? za$ piesni Chopina
(nie wszystkich, lecz kilku ponad wszelkg watpliwosé) z oOwczes-
nym muzycznym S$rodowiskiem warszawskim wyraza sigel réwniez
m. in. pewmymi znamiennymi pokrewienstwami az do postugiwa-
nia sie zwrotami konwencjonalnymi witacznie, ktérymi bynajmniej
nie pogardzali kompozytorzy warszawscy tych lat.

Na Ivm konczg rozdziat o wptywach na sztuke nasze™'0 mistrza.

Ale Ctiopin gdy opuszcza wkraj ma lat dwadziestia,*a owe-
r6znorodne, omoéwione wyzej wpitywy oddziatywujg na twoérczos¢’
artysty w, okresie jego dziecinstwa i mitodosci, w okr~ie wH*Snie
warszawskim.

Kiedy Mozart jest w wieku mitodosci, sztuka jego wyraznie*
narasta elementami muc ki obu Bachdw: Jani Chrystiana i Filipa-
Emanuela, Tang Sclioberta, Boccheriniego, Nardintiego, GayStoiiesia,-
Paisiblen, Guemna, Stainitza, Richtara, Holzb&ipera,' wiec Iwdrczo-
sci>g szkdét: mannheimskiej, niemieckiej, witoskiej, francuskiej, a na-
wet wiedenskiej, bo¢ przeciez i w Kisiegu wptywéw Haydna doj-
rzewa genialna sztuka Mozarta. Ten fakt jest wymowny.

| jeszcze kilka przyktadow.

W jakze ogromnej mierze zawdziecza wielko$¢ swag i rozkwit
twérczosé ,Palestriny czternastowiecznej technice kompozytorskiej
Florentczykdéw oraz pézniejszym szkotom angielskiej i niderlandz-
kiej. A donioste wptywy Frescobaldiego, Buxtehudego, Sweeliucka,.
Scheidta, Frobergera, Pachelbeta,. Legrenziego. Corelliego, 'Tval-
diego i Couperina na tworczo$¢ Jana Sebasliana Bacha lub nie-
zaprzeczalnejjoddziatywanie mistrzo6w witoskich i szkoty mannheim-
skiej na Haydna czy Aloysego Forsicrm Mozarta, Haydna i ,,Mann-
heimull na Beethovena? To szczegOty takze petne wymowy. A prze-
ciez mimo bezspornego oddziatywania rdznorodnych elementéw
na sztuke Palestriny, Bacha, Haydna, Mozarta czy Beethovena icli
twérczos¢ nie utracita swego indywidualnego charakteru, swej
wielko$ci i swego blasku. Wptywy odegraty tu role raczej impulséw
do witasnych tworczych wytadowan.
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Chopin jako kompozytor ulegat istotnie w latach pobytu w War-
szawie dos$¢ licznym wptvwom. Prawdopodobnie jednak nie przy-
wigzywat cjp nich zbyt wielkiej wagi. Przynajmniej w okresie war-
szawskim. Bo w tych wia-$pie latach — postuszny prawom mitodo-
§ci — pisze zaws-ze porfywem i impetem. A jezeli w transie twidrczym
.nawingtll mn sie .ustyszany gdzie$ temat czy motyw lub nawet diuz
szy fragment, nie rezygnowat z nich, traktujac je tylko jako drugo-
rzednego znaczenia elementy w j.ego, wtasnym dziele, pulsujacym
jego mysla, jego koncepcja, jego wzlotami. | zapewne zdanie, jakiej
zamiescito Tia swych lamach déwczesne wymienione wyzej warszaw-
skie czasopismo, <fby na wzor pszcz6t pracowitych, we wszystkich
kwiatach zagranicznych szukajgc dla siebie sok6éw pozywnych, roz-
sadnie; i pozyleczme umieli je (ziomkowie) przyswajac; i nie-gardzac
nasladownictwem starali si¢ 'takze o nadanie, pracom swoim wiasci-
wej narodowej cechv®“ — traktowatl mtodociany -Chopin jako w pew-
nej mierze ideowy drogowskaz dla swej sztuki, dopiero wilasnic*
rozkwitajacej-

ZAKONCZENIE

Juz we Wstepie niniejszego studium zostato poidrkreslone, wpraw-
dzie ogd6lnikowo, znaczenie kultury warszawskiego $rodowiska dla
Chopina i jego sztuki. Kolejne rozdziaty prapy teze te rozwinety.

Obecnie pod-sumowruje wywody poszczeg6lnych rozdziatow7 —
w kolejnos$ci zresztg innej niz wr zasadniczym toku studium.

Zagadnienie pierwsze: Jakie rodzaje utwmréw muzycznych kom-
ponowat Chopin w okresie warszawskim? PoloWzy, mazurki, ronda*,
nokturny, walc% pies$ni, wariacje, koncerty, etiudy, ecossaises; napi-
sat ponadto jedng Sonate, jedno Trio fortepianowe, jedng Fantazje
(op. 13), jednego Kbjalredansa i jednego Marsza zatobnego (6p. 72
posth.).

Jak Wynika z wwwmdéw?7 przedstawionych w7 powj&szych roz-
dziatach, wkzyslkie te formy byty uprawiane lub znane w7 $rodowi
sku warszawskim w tatach mtodosci Chopina; bo nawet fantazje
i marsze zatobne komponuja Owfze$sni kompozytorzy warszawscy
(Wactaw Wiirfel pisze ,Wielkag Fantazje® fortepianowg, druk
w 1818 rmj a posSwiecong narodowi polskiemu, J6zef Elsner — Mar-
sza zalobnego na wyprowadzenie zwdok X. Jézefa Poniatowskiego-
w roku 1814. widawca Klukowiski drukuje w r. 1821 Marsza zatob-
nego prali Konserwatorium Warsz. H Lentzal.



ZagadmehieMlrugie: Jakimi S$rodkami muzyfc&nymi postugiwat
sie Chopin w dzietach swych z okresu warszawskiego?

a) w zakresie harmoniki: poza tradycjonalistyczng triadi, akor-
dami: sekStowym, seplymowym, rautowym (m. in. w Romansie Kon-
certu e-moil), neapolitanskim-1fRbité6 op. 73, Finaf Koi/certu f moll
i in.), trojdiwiekiem zwiekszonym (Polonez Ges-dtur z r. 1829), 'alte-
rowanym akordem dominantowo-septyrnowym, nutg pddaiowg (Po-
lonez Ges-dur, Rondo a la' Mazur, piesn ,Gdzie h'ibi“ z €, 1829),
ct)rematyka, enlmrmonig (m. in. w Rondzie a ia Mazur), nulami
obcymi, uzywa takze lidyzméw (Mazurki. B-dnr z r. IftJo, F-clur
«©p. 68, ,Hulanka” i in.);

b) w zakresie melodyki: progYBSja (zaréwno figuracvjna jak
harmoniczng — m. in. w Rondzie op. 73), figurucjg, imitacjg (Sdnatfi
c-moll op. 4), r6zn&iMdnyini ozdobnikami, a wiec przednutkg”dtuga,
krotka, poidwdjng), toczkiem, mordentem, obiegnikieiti, trylem, arpe-

fl/iem, ozdobnikami indywidualnymi — w Fakturze fortepianowej
stosuje czesto rzuty W pojemnosci przekraczajgcej decylme ytn. in.
w Wariacjach op. 2); a wiec — jak wykazujg znowu wyzej przed*-

stawione wygody analityczne m'Chopin i pod tym wzgledem postu-
guje sie w latach warszawskich mtiferHIfem, j&kim positkowali Sie
owjeze$ni kompozytorzy zar6wno warszawscy jak obcy.

1 Ale przejmujgc na swoj osobisty uzytek srodki obiegowe, pow-
szechnie [ffzywang, Chopin juz w lagfach mtodosci nadaje im zupetnie
inne walory artystyczne, imte nowinm' tresci muzyczne — nieiddno-
I»&tnie rewelacyjnie nowe juz w tych lalach — S$rodki te wyra-
zajg. A o rozmiarach artyzmu Chopina z okresu juz warszawskiego
Swiadczg choéby drobne szczéedly kompozycyjne. Oto jeoen z przy-
ktadoéw. Jozef Damse w zacytowanym wyzej Mazurze z r. 1829 po-
stuguja sie nastepujacy'm — nawiasem moéwigc banalnym — mo-
tywem:

EXXXVIT PRZYKLAD

Pietnasto]etui Gho.pin komponujac w r. 1825 Mazurek R-dur,
jedna z jego lraz buduje takze na bardzo podobnej gumowej skali,
ale prowadzgc c3 chromatycznie do d3 i stosujgc sks-ik interwatowy
na fs nadaje lofnu motywowi najzupeiniej nieoezeki ,v;vné piekno,
5i nawet wytwornos$¢:
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IXXXYI1!'l PRZYKLAD

Fraze ie wzbogaca takzA niewatpliwie rozlwYk' rytmicznej jed-
ntfsci przez wprowadzenie, szesnastkowych pauz do grup nurt 6semlco-
wych. Podobnych przyktadéw artystycznego wykwintu, Swiadomie
eprzeciwstawiajgcego sie banalnosci — zjawiska dosé typowego dla
dziej wiekszosci kompozytor6w warszawskich omawianego okresu —
mozna byt.z.tatwos$cig cytowi#, tysigcami réwniez z twoérczosci cho-
pinowskiej sprzed r. 1830.

Dos$¢ obszernie zo.stat potraktowany fragment studium, omawia-
jacy wplywy O6wczesnych kompozytorow zaréwno polskich jak
obcych. Intencjg tego rozdziatlu nie byl® oczywiscie umniejszanie
tworczosci Chopina, ale jedynie zwrdcenie- uwagi na charaktery-
styczne momenty psychologiczne w jego procesie (tworczym; a mlo-
-dooiany wiek artysty, jtjgo ogromna wrazliwo$é, i niezwykta chton-
no$¢ artystyczna powodowaty niewatpliwie owo pilaenikania cudzych
pomystéw do Warszawskiej twdrczosci naszego rnistrza. W miare doj-
rzewania geniuszu Chopinaiijugn 'samodzielno$¢ tworcza bedzie osiag-
gaé coraz wyzSzy”s lojfffen.

W toku innych wywodéw wytonito si¢) dos¢1l nieoczekiwanie
zagadnienie pewnego- rewizjomzmu dotychczasowych pogladéw nft
»sztuke Chopina, ScisSlej mowigc pogladow dotyczacych stylu mu
zyki chopinowskiej ZacyLowane bowiem wyzej przektady — za-
czerpniete:

1-0 z Kwintetu fort. op. 53 Ludwika §p»ftra; nawiasem mowigpt
wysgznie anly&ypujaee niektére epizody Preludium f-in.oll z op. 28
oraz tgcznik dio trzeciego tematu Ballady g-moll op. .23 Chopina,

2-0 z Koncertu 1l'orl. ,g moll \lo$ehelesa, Scislej — z Il czesci
tego dzieta, bedacej niewatpliwg zapowiedzig $rodkowego, mono-
dycznego, fragmentu Larghetta Koncertu f-moll Chopina,

3-0 z utworéw Fielda, Humnila, Webdra, Schuberta— wykazaty,
ze przypisywane »Chopinowi jako bezspornie nader typowe dla jego
twoérczoscig teifp, rodzaju elementy, co: ni<zwykta ruchliwo$¢ modu-
lacyjna, progresja, chromntyky, nsonodi.p niepospolite konstrukcje
akordowe, zwtaszcza tzw. ,akord chopinowski”, wreszcie owa nie
chrjga sie ani stowem, ani najbardziej analityczng formutg wy-
razic barwa pnr excelllenoe chopinowskiego idZzwie-
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k a — pojawiajg sie niekiedy w dzietach wyzej wymienionych kom
pozyloréw. Chopin wspomniane przed eh-wilJ elementy niepomiernie
wzbogacit i zindywidualizowat; ale fakt. ze juz w. twqrc.zo6c« p.o-
pszednikow Chopina wtasciwosci te i sktadniki wystepujg — jest
peten wymowy i sktania do odpowiednich refleksji i wnioskdw.

D/leki wiec jakim elemeniom tworczos¢ Chopina juz w okresie
warszawskim rozbtystartjewsltscyjnie nowym blaskiem?

Kiedy Chatcaubriand definiowat styl, wyrazit sie: ,Styl — to
ziemia rodzinna, wiasnerniebo i wtasne stonce®. «Chopin juz w latach
pobytu w kraju sztuke swg nasyca owym ,wiasnym niebem i wita-
snym stoncem": polskos$Scig i rodzimag pi ig ludowag.
Dwa te elementy zadecyclowatly w niematej mierze o urzekajacej
atrakcyjnosci jego sztuki, lecz takze i o s-tylu tej sztuki, narodowym
par excelicnce, niepnial nie istniejgcym jeszcze w czasach miodosci
Chopina, zwilaszcza w dziedzinie muzyki Sciele*instruinj<}<bjtalnej11s).
Bo jak to pisano na 6w lemat w r 1821 w dwczesaiym czasopi$mie-
stoucy , Tygodniku muzycznym", redagowanym przez Karola Kur-
pifiskiego: ,..Co stanowi muzykalng literature narodowa? Spiew,
bo sie taczy z mowag ojczystg i w niej nabiera ryséw charakterystyCz-
no-narodowych... Muzyka instrumentalna jest je(n a-
kowagwewszystkich muzykalintych narodad li (podkr.
moje). 1 Polska prsjez $piew tylko réwnie jak inne oSwiecone narody
muzykg swoja cieszy¢ sie bedzie mogta... A wiec $pieW w naszej
szkole muzyki (mowa o OwezesnCfn Konserwatorium Warsz. —
przyp. moéj! najwie;eej wtadze rzadu interesowny powinien. Powiek-
szenie liczby forlepianistow nie jest pozadane ani dla sztuki, ani dla
kraju, ani dia narodowej moralnosci: jest to czysty mechanizm, kto-
ry i tak az nadto jest rozs-zewzoify".

Tym dziwnym pogladom, ale piifflteciez znamiennym dla sShcpjjl
wiska warszawskiego, w ktéorym uptywata miodo$¢ Chopina, prze-
ciwstawita genialna tfego szluka prawTdv inne i jedyne w swej oczy-
wistosci. Sztuka Chopina stworzyta przede wszystkim potezng ideo-
wa nadbudowe dla ,czystego mechanizmu" fortepianowego™ oraz

ti*) Przeil pojawieniem islie Chopina istniaty juz — jak wiadomo —
W naszej muzyce czysto instrumentalnej tendencje jej unarodowienia (Symfo-
nie Dankowskiego i Anonima z li-ej potowy XVIII w., fortepianowe utwory
kompozytoréw' [warszawskich poczatkéw XIX w.); byty to jiednak préby nikte,
dazenia niewatpliwie godne uznania, lecz zamkniete w sferze twdérczos$ci kom-
pozytoréw zaledwie zdolnych lub utalentowanych.
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unarodowita muzyke instrumentalng, a tego drugiego epokowego
czynu dokonat Chopin dzieki muzyce ludowej.

Mfjzyka ludowa posiadata takze — j;ft. wiadomo - przetomowe
znaczenie dla podstawowych sktadnikdw twdrczosci chopinowskiej
juz z okresu warszawskiego, dla jej melodyki, chmmalyki, progr&sji.
Jezeli w melowke Chopina pojawiajg sie zirdlz.iwiaja.co $miate i nie-
zwykte (w sensie wokalnymi skoki interwatowe; na none, dlecyme,
m"rcdecyme, kwartdec.yme, jezeli w melodyce tej wystepujg roznie
rodzaje charakterystycznych powtdérek molywicznycli, rozne typy
ferm tanecznych, motvwv o strukturze tetrachordalnej (kwartowej),
niezwykte tonacje (jak np. lidyjslta), jfizeli w chromalyfce | progresji
chopinowskiej pojawki sie nula urzekajaca niepospolitym urokiem
i wyraznie letnieznym, w danym wypadku polskim, *sentymentem —
wktad to niewatpliwie rodzimej muzyki ludowej. Kilka przyktadow
wymowniej fakty te zilustruje. Oto fragment polskiej piesni ludowej

LXXX1X PRZYKLAD
O. K=*olberg, Lud IV. nr 408:

XC PRZYKLAD
Chopin — Mazurek op. 7 (pochodzacy sprzed r. 1831):

W polskiej nyjzyce Indowej pojawia sie nastepujacy zwrol chro-
matyczny:

XCl PRZYKLAD
O- Kolberg, Mazowsze Il, 20:

V Chopina, Mazucek op. 17 nr 4 (z okrasu warszawskiego):

XC1l PRZYKLAD

Wysoce charakterystyczng cechg polskich melodii ludowych
jest struktura tetrachordalna, kwartowa, typowa réwniez zwiaszr
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cza dla mazurkéw, chopinowskich. Podaje i fia to zjawisko kilka
przyktadow.

XCIIl PRZYKELAD
O. Kotfeelg. tafieyck-ie, str. 62, 65 i 86:

XCIV PRZYKLAD
i 'Chopin (pT-zykkKiy z MazuSkéw opPftri 7):
h i= & i — ¢y
£ W f-:
Ghopitn zwrécit lakze zapewne uwage zarowneMna Irtonalnos$o,
a w zwigzku z nig rowniez i na niepewnos$¢ i chwiejnds¢ tonalng
polskiej muzyki luctowej, jak i na znaczenie niezmiernie Charak U*
rystycznych dla owej muzyki lego rocizaju elementéw, co has*o osti-
nato i nuta pedatowa, elementéw, bedacych Zrodiem wielorakiehs
tézesto utajonych dvsoa:ianséw, powstajgcych *ge starcia tych skiad-
nikdw z ptynng, ruchliwa, strzelista, "jakze bogat.a melodyka pol-
skiej piesni ludowej.
Wiec przede wszystkim przyktad bitonalnosc,i ptdskiej muzyki
indowej:
XCV PRZYKLAD
O. Kolberg Lud IV. nr %&6. G8f" Nseszawfy J'*)

¥ ; :

ilty Przyktad Uen cytuje z4u$nicmim H. Windakiewiczowef ,Wzory ludowej
muzyki polskiej w mazurkach Fr thopina-, Krakéw 1926, sti. 24.



*Tezeli w Krakowiaku op. 14, napisanym w Warszawie, zasto-
sowat Chopin epizod bitonalny (kotomyjkowy kuplety, na co zwrocit
niedawno! uw-age ks. prot. dr hi. Feichtll5), nie jest w tym wypadku
nie do przyjecia hipoteza, iz Chopin uzyt go moze pod wpltywem
biionalno$ci polskiej muzyki ludowej.'

A tego rodzaju utwory li»szego mistrza, skomponowane rowniez
w Warszawie, jak m. in. Mazurki Ti-dur op. 7, a-moll op. 17 nr 4,
C-dur, a-moll, F-dur op. 66, Scislej mdwigc ich fragmenty zbudowad
hacM na basso oslinatb, badZz na ruchomej nucie pedatowej — to
jedlic z pierwszych chopinowskich terenéw dos$wiadczalnych w od-
niesieniu do harmoniki, inspirowahej muzyka ludowa.

Ale muzyka ta w pierwszych ludowych utworach *Chopina jest
jeszc-ze elementem wytgcznie lajrccznym: Mazurki: G-dur (,,Kulawy1),
B-dur (postb.), D-dur (posth.), G-dur (posth.),pochodzace zlat 1828—
1830, sg dokumentem w Lej mierze wymtownym. Przestawieni?”
rytmiki ianeczno?j na swobodnag, nietaneczn g,
jakie «sie dokonato w tworczosci Chopina juz w Srodowisku warszaw-
skim, spowodowato dla sztuki naszego mistrza konsekwencje o zna-
czeniu nieomal rewolucyjnym. Mazurki warszawskie a-moll z opu-
sow /, 17 i 68, by ograniczymy” tylko do tych trzech kompdzyc-ji,
sA wlaér ie wyrazem wspomnianego przed chwilg przetomowego ipro-
Cesu av sztuce chopinowskici. | niew-glpl.iwie w7procesie tym widzie¢
nalezy narodziny slylu chopinowskiego w petnym .slow-a tegodzna-
czeniu. A zwrot Chopma we odiies-ieniu do mazurkéw- .jjgyttownny
w jednym z liyjirW-dnich rBzdziaBowi: ,nie do tanca*“ jitz"wtasnie
wyrazat dokonywajacy lwie przetom.'w muzyce wielkiego artysty.
I nie jest wykluczone ze Srodowisko warszawskie mogto takzfe‘cze-
sciowo pi‘'zyczyni¢ sie do wywoutnia wr tworczosci naszego mistrza
owegg doniostego przotomu. tuz bowiem wrTJatach mloclo-Sci Chopina
pojawiajg sie w Warszawie- (co prawda spp.radyczyiie) polonezy do
stuchania (Magnusa, Kticzkowskie.go nB) i mazurki jako nietane6z.ne
eliementT (np. wT Sonacie mfortepianowej D-dur J. Elsnera).

U5) Kwartalnik Muzyczny nr 24, str. 22

11B) O jednym' z polénezéw J6zefa Kaczkowskiego Chopin w I$czse do
J. Bcatoblockiego z dn. 15 maja 1826 r. pisze: ..Polonez Kaczkowskiego bardzo
dobry, piekny, stowem do stuchania (podkr. moje) i delektowania sig..."

O polonezach, ,do stuchania”, znanych juz w Polsce przed Chopinem,
v«J>omina tak® Jraef Elsner w liscie z dn. 15 lutego 1812 r. do firmy BE£3|tkopf
1 HadPtel. Przyla<8am 6w fragment: ,tutaj fw Pols™) U3i,alg sie polonezy na dwa
gtowne rodsale — polonez do tanca oraz po.tonez uwazany jako muzyczna kompo-
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Ale w ulworftch warszawskich poprzednikéw 'Chopina owa ten-
dencja jesl zaledwie stabo zarysowana, genialnego twdrczego czynu
w tym wzgledzie dokonat dopiero Fryderyk Chopin.

Piesn ludowg poznat Chopin w kraju w Warszawie i diliiS-
zowieckiej wai; piesn te ukochat szczerze i gorgco. Byta mu ona
inspiraejg we wszystkich etapach jego tworczosci.,, a na dwa lata
pnzed $miercig .artysta w liscie do rodziny napisze: ,,Wiecz4r u siebie
przegratem, przenucitem S$piewami z nad Wisty“.

Z kraju wylnést takze ideowe wskazania swych czcigodnych
profesorow i wychowawcow7. z Lieeum Warszawskiego, ze Szkoty
Gtéwmej Muzyki i Uniwersytetu Warszawskiego Wskazania 6 wat-
tosci nauki jako ,najwiekszego dpbra zycia catego“, o koniecznosci
nieustannej pracy nad sobg, naci swym charakterem i koniecznosci
Iwtwzenia polskiej sztuki naro.dow?®j. Stow# -za§ profesora Brodzin-
skiego, ktorego wyktadow stuchat Fryderyk Chopin, Ze ,bez uczu¢
patriotycznych utwory geniuszéw by¢ wzmoste nie m-ogg“, zapewne
gteboko zapadty w serce miodego muzyka. | dziwnie wskazah.e to
wigze sie ze stowami Fryderyka Chopina: ,wViesz ile chciatem czué
i po czeSci dostzedtem do uczucia naszej narodowej muzyki“. Stowa
te pisat Chopin do T. Whbycieichowskiego w pierwszych miesigcach
po wyjezdzie z kraju.

Wyniést wreszcie ze Srodowiska warszawskiego, wiedze, ktdrg
uzupetniaé hectzie na obczyZznie jedynie witasnymi dociekaniami, wie-
dze postepowa, nowoczesng, Lipskiiwfrj kultywowang w zakiakfcch
naukowych dwczesnej jKarszawy.

zycja (musikalisches Stuck)- tempo pierwszego galunku jest tutaj nieco szsybsze
niz Skaranica, tempo drugiego... bardziej umiarkowane" (Cytuje =z artykutu
m- Opienskiiego ,.Przyczynek do dziejow poloneza w7 XVIII Wieku", Kwartalnik
Muzyczny, 1933, nr 17—18].
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DOG. DR FRANASZEK ZAGIBA Wieden)

NIEZNANA WARIACJA FRYDERYKA CHOPINA
NA TEMAT MOZARTA

Od 120 lal znajdujeisie w austriackiej Bibliotece Narodowej
w Wiedniu autograf ,,Yariations op. 2“ Fryderyka Chopina na temat
Mozarta ,l.a ci darem la mano‘. Historia powstania tego dziela,
drukowanego w Wiedniu w r. 1830, rozpoozyna- sie juz przed rokiem
1829, kiedy to w sierpniu tego roku dat mitody kompozytor dwa
koncerty u wieHienskim Kartnerthortheater. Wariacje op. 2 znajdo-
waly sie 'wOwczas w programie i zostaty we Wiedniu po raz pierw-
szy wykohane. W zwigzku z tym wystgpit Chopin nie tylko jako
wykonawca, ale rowniez jako kompozytor wobec praddstawjeieli
owoKeswJj Swiatowej opinii muzycznej. Stwierdzone przez wieden-
ska krytyke znamiona osobowosci twdrczej Chopina staty sie sym-
ptomatyczne dla dalszej jego kariery artystycznej. Jako kompozytor
przedstawit sie Chopin jako wyja|kowy talent improwizaborski, co
byto szczegdlnie charakterystyczne dla pézniejszego jego artyzmu.
W zakresie za$ techniki wykonawczej stwarza on nowy styl techniki
fortepianowej, jak to zauwazyta juz wiasnie- lw r. 1829 wiedenska
fachowa krytyka muzyczna. Roéwniez wiedefAska publiczno$¢ zda-
wata kobie czeSciowo sprawe.' z nowatorstwa, jak.ie wnosita jego
artystyczna osobowosc¢.

Zime w r. 1827 jak tez i wuzesng wiosne 1828 r. spedzit Chopin
w Warszawie, komponujac pilnie. W tym czasie powstat szottdg mto-
dzienczych utworéwa ktére ukazaty sie w druku tylko czesciowo za
zycia kompozytora. Pomiedzy tymi miodzieiczymi utworami na
pierwsze miejsce wysuwa sie op. 2, budzace szcz'egélne zaintereso-
wanie wsrdd muzykdw fachowych, zwitaszcza niemieckich, jak np.
u Roberta Scjuunanna. Ws$rdd wazniejszych ;dworéw' tego okjjdsu
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obok interesujgcych nas Wariacji wymieni¢ nalezy dwa Koncerty
forteipianowe, Roiuckmi a la Maztir op. 5, Triu na fortepian, Skrzypce
i wiolonczele dp. 8, Sonate c-moll op. 4, niektdre polonezy, mazurki
i walce,*Grande Fantaisie sur lek chants polonais op. 13, Krakowiak
op. 14, wiele, z jego Etiud op. 10, wreszcie wieksza cze$¢ piesni z to-
warzyszeniem fortepianu. Dzieki przyjacielowi Chopina, Juliuszowi
Fontanie, sporo fyeli mtodzienczych utworéw zostaito ogtoszonych
po $mierci mistrza. Spomiedzy tych utworéw wykonano pod-
czas pohytu Chopina w Wiedniu w 1829 r. dwa utwory, mianowicie
wspomniany op. 2 oraz Rondo Krakowiak op. 14. Nad Wariacjami
r.a teMrat Mozarta pracowat Chopin juz w r. 182J i w roku nastep-
nym, usitujgc dzieto to wydac¢ u Jlasslingera. Wyszto ono w r. 1830
w periodycznej publikacji muzycznej ,0Ode6n"”, ukazujgcej sie
w Niemczech. Wynika to réwniez z listu Chopina die J. Matuszyn-
skiego ]) (8 sierpni!! 1829), w ktédrym prosi przyjaciela o dostarcze-
nie mu egzemplarza Wariacji Jeleni sporzadzenia czystopisu. Szczg*
g6t ten wskazuje, ze utwér Chopina powstat jeszcze przed jesienig
lego roku. W lisci~f do rodzicow 8 sierpnia 1829 r. opisywat Chopin
swoja pierwsze wrazenia z Wiednia, prze-dte wszystkim swpjg wizyte
u Has-slingera, ktérag utatwit mu list Elsnera. Wszystko 'to oznacza,
zor Wariacje Chopina op. M byly wystane,,do liasslingera jeszpze
pfeed wyjazdem .(Epopina do Wtiedrpa. Pocicegs pierwszego pohytu
w, Wiedniu dowiedziat sie¢ Chopin, ze Hasslinger jest“gotowy wydac
dzieto i ze ukazo sie ,ono w ,Qrleoni,ee* juz w nastepnym tygadnim
co jednakze nie sprawdizijo sigy poniewaz Wariacje pojawity sie
dopiero w r. 1830. Jednocze$nie przedtozyt Chopin Hasslingerowl
‘drugie sw,oje dzieto wariacyjne ,,Sur un air allemand“ i Sonate op. 4.
Karasowski jednak przyjmuje, ze Chopin wystat swojg Sonate op. 4
jeszcze przed przybyciem do Wiednia. W sprawie Wariacji op. 2,
pisat Chopin do rodzicow?2) 13 sierpnia 1S29 r.: ,Nideeki wczoraj
szczwagolnie bardzo wiele okazywat mi przyjazni; przegladat, popra-(
wiat gjjoay yrkieitrowe i 'szczerze sie cieszyt z poklasku", korektory
w manuskrypcie pochodzg rzeczywiscie tx| Nideckiego , (patrz uwage
Nideckiego na karcie tytutowej). Poniewaz dzieto bylo drukowane
z korekturami Nideckiego, przeto ujecie oryginalne niezupetnie zga-
dza sie z wydrukowanym utworem RoOwniez korektury w, Rondzie,
ktdre> przeprowadzat Chopin razem z Nideckim, .“powodowaty trud-

1) Hemyk Ooienski, bisty Fryderyka Chopina, Warssaflfcr 1934, str. 39.
2) Op. cit. str. 37.
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*Mosci nu probie wykonania 'dzieta. Wspomina o tym Chopin p.szgo:
mNa proébie Orkiestra tak Zle akompaniowata, jze Rondo przemieni
tem na Freie Phantasid".

W len -posdl) (fo*zto 11 sierpnia 1839 r do koncertu w Kiirliier-
lorlhealer. Program zostat z.esta\vionv przez fir. Gallt?nberg4, 6wczes-
nego dv]'ekldra teatru. ..Poniewaz nie miatem nic z lego — jak pisze
Chopin — i nie staratem Sie mie¢, wiec' hr. Gallo.nberg przvspi<s izyt
owo wystgpienie. utozywszy porzadek nastepu jacy:

tiwerlura Ree.thov&njH
moje Wariacje

$piew 'panny VeUheim
moje Rondo.

1gSn&W S$piew, pcwczym maty balet dla zapeinienia wieczoru”.

Sukces pierwszego LoncPrtu spowodowat, ze artysta wystgpit
jeszcze po raz drugi. Wowczas do programu weszty Wariacje op. 2
Zacliodzi wigc pytanie czy IV Wariacja op. 3, ktérg autor mr.iej-
-zego artykutu odnalazt w dwocli ujeciach, ulegta pH/.or6l>ce przed
czy po koMcercie — L w takiej juz postaci zostata przedtozona do
druku. Druga mozliwos¢ Wydaje sie bardziej prawopodobna. Nie jest
jednak wykluczona, ze nowa Wariacja, dzisiejsza IV, a pierwotnie
VI, zostata napisana jeszcze w Polsce- W koncu pi“emawia za tym
| przeslrzeh czasowa, dzudgoh od napisania uzieta wrr, 1827, a jego
wykonaniem w Wiedniu. Nowe bowyem ujecie O6kazuje sie dalszym-
rozwinieciem w7 poréwnaniu z innym Wariac jami op. 2.

Robert Schumann jest tg osobistoscig, ktéra zajeta sie krytyka
dzieta Chopina po jego wydaniu w Wiedniu w marcu 1(830 r. ,Hut
al), ihr Herreji, ein Genie..." — pis"ae Sclmmfmn. O Wariacji V¥
skomponowanej pézniej, napisat on, w sposob nastepujacy: ,Fltse-
bius spielle sie Sanz rein — springt sic nichl keck und frech undgeht
an den Mann,, oRgleicb das Adagio («S scheint mir natiirlioh, d'ass
Chopin den ersten Theil wiederhplen las.® aus b-moll spi¢ Il, was
niebt bessec passen kann, ‘clg; os den Don, Juan wie fflaralisch an
sein Beginnen niabnl. Scblimm isi s frei.ich und sebdén, dass Lepo-
rello hinler den Gebuscben fauscht, lach! {t/fl.Spottel, uigd clajss Oboen
und Clarinetlen zauberlich tockesi umd herauscpiellem und dliss das
aufgeblulile I>dur tkrn wrtden Kuss der Liehe reght bezeichnet”.

lla.ssl.inger pbdarowat manuskrypt Bibliotece Narodowej praw,-
dopoiildbnir pS wydrukowaniu dzieta. W czasie drugiego pobytu
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w Wiedniu., kiedy Chopin wraz ze swym przyjacpeleiii handlerem
odwiedzit Biblioteke. NarmtowS znalazt tam juz swoje nazwisk-o
z kompozycjg op. 2, co sprawito mu wielkg rado$¢, o fczym wspo-
mina w liscie dd' rodzicow").

Chociaz przy rewizji zbiorowego wydania dziet Chopina w la-
tach 1878—1880, przy Kktdrej wspotpracowat rdéwniez Johannes
Brahms, zaznaczono, ze owzgledniptio wszY.stkft” ujecia, oryginalne,
wzglednie pierwsze wydania, wydaje si¢ nieprawdopmdbbi”® aby
rewizorzy dp. 2 mieli w rekach Oryginat, tzn. manuskrypt. Co naj-
wyzej uwzglednili oni pierwsze albo drugie wydanie (z r. 1834) dzieta
z drugim uj$icm Wfrilrcji nr IV i nic wspominaja, jakoby dzieto to
posiadato pierwotnie innie ujec-ie. Réwniez zaden z chopinologow nie
zaznaczyt, jest jeszcze frija wersja Wariacji IV. Na podstawie
uajftego odkycia okazuje sig*Jz£ op. 2 sktadyt sie pierwotnie z <-ciu
wariacji, a nie z 5-ciu, jak Setychozh$ przyjmowano. Dzisiejsza Wa-
riacja IV powstata jako ostatnia, tj. j*ko Wariacja VI, a po skresle-
niu pierwotnej Wariacji IV otrzymata numer kolejny 1V. Wsng?"»
op. 2 ,.ba ci darem Ja mano*“, jak wynika z kariv lylutowej, zostaty
poswiecone przyjacielowi Chopina, Wojciechowskiemu, mktoyy wia;
Siioreczniie(dopisat: j,J‘acceple avec plaisir T. Wojciechowski". Dal-
sze dopiski i znaki mCezna stwierdzi¢ na.dotgczonej. do niniejszej
pracy fotokopii karty tytutowej.

Nieznana dotychczas. Wariacja znajduje si¢ na 10 i 11 str. ma-
nuskryptu, ktérego eatejs¢ obejmuje 25 stron. Tylko w partiach tutti
obydwoch wersji, w, zasadzie takich samych, zachodza pewne ryt-
miczne r6znice. Pierwotne ujecie Wariacji IV, z jej eon hravura
(J — 60), jest tworem brawurowym o charakterze wirtuozow
skini. Melodia tematu wystepu je,w gtosie najwyzszym, podmalowanli
przez arpeggiowane akordy," ograniczajgce sie do czterech zasadni-
czych funkcji. Jak juz wyi.ej zaznaczyliSmy, Cliopin grat podczas
prawykonania Warft¢j©= op. 2, w wersji drugiej, anulujgc swoj
pierwotny pomyst.

3) Op. cit. str, 103



BRONISLAW EDWARD SYDOW (WafLiwa)

NIEZNANY LIST MIKOLAJA CHOPINA DO RODZICOW

Wszyscy Ked wyjatku biografow ie Fryderyk'Jr Chopina, poczaw-
szy od Maurycego Karg.scAyskiego J) az wtgcznie do Ferdynanda HOk-.
esieka, kre$lac skape zyeszta wiadomos$ci o AtiKotaju Chopinie, ojcu
Fryderyka, podajg, iz urodzit sie w Nancy 17 kwietnia 1jfTO roku
i przybyt do Polski w drugia-j potowie r. 1787. Hoesick co j,mrivda
podat juz w lomu; | swej pracy ,Chopin. Zyjcie i twdrczoscj, War-
szawa 1904 p U niegdy$zedt), na sir. 9: ,Slan stuzby wyiiwiatia jako
miejsce inrodzenia Mikotaja Chopina wies Marienvi]J3»/.sicJ5vg Eran-
cji“, co elowwdzi, ze znafi dokumenty znajdujgce ste W Archiwum
Akt Dawnych w Warszaw ktore dopiero;Stanistaw Pereswiet-Sot-
tan wydobyt catkowicie na Swiatto dzienne2), dajgc lian samym
asumpt do dalszych badan podjetych we Francji Za, inicjatywa
Edouarda Ganche‘a, 6wczesnego prezesa Association France-Polo-
gne, lecz ani Hoefyck sam, ani inni biografowie nie wyciagn-¢eli z tego
dalszych wnioskéw,. Ry¢ moze,’ze Hoesick csrerpal swe wigldomosci
w tej sprawie z ksigzki Kazimierza Wtadystawa Woycickiego pt.:
.Cmentarz Powgzkowski pod Warszawa® 3 tomy, Warszawa 1855,
1856, 1858. AYoycicki bowiem jako pierwszy cytuje Maramvilt*e Jako
miejsce urodzenia Mikotaja Chopina.

Dalej gtoszg biografowie, ze Mikotaj Chopin pracowat od chwili
przyjazdu do Polski u rodaka Francuza, ktéry go sprowadzit z Lo-
taryngii, jako ksiegowy w fabryce tabaki. 7$a skutek kryzys-u -finan-

) ..Mtodo$¢ Fryderyka Chopina” — ,Biblioteka Warszaw-ska", Warszawa
A. 1862 J|.Fryderyk Chopin. Zycie — Listy — Dzieta Warszawa 1882.
2) Li/sty Fryderyka Chopina do Jana Biatobtockiego, W ars"ka 1926.
9!
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cowogo, ktéry w»ai.lgpit po drugim rozbiorze Polski w r. 17)3, i r2e-
komO pf£ zbimknilowaniu swego dulebodawct miat oh nosi¢ sie
z /lumiarem popiotu do Francji, o/omu przeszkodzita nagt'"choroba.
Palej wiadomo o Mikotaju Chopinie z ¢fetychozasowych hiogra ii, 'ze
w czasie powstania ko.Sciuszkowskhagp zaciggnat sie' jako ochotnik
tli oddziatéw Kilinskiego, doehodzjic <to rangi setnika. Po .upadku
powstania i ostatnim rozbierzt Beilski, po " lory przygotowywat
sie do wyjazdu do swej ojc/.yzny, gdy znowu choroba, jeszcze ciezsza
anizeli pierwsza, zmusita go do zaniechania swych planéw. PozDstat
wiec — i juz na zawsze — w Polsce, nwazgjac, [©stale pietrzgce sie
przeszkody za smaki losu.

(ii. ktorzy zagtebiali sjnj w dani" biograficzne Fryderyka ¢'Chopi-
na. a lyni samym ojca jego “Mikotaja, 2a.slanawiali,tsie nad dziwnym
taktem, ze ten, przezacny i powszeghnie powazany cztowiek nie
komunikowat ja nigdy z¢ sw.g rodzing wjS I raileji. a nawet wobec
witasnej w Polsfce tilworzojftej rodzim*podawat nie wioske Maraii.
lilie, lecz miasto Nancy juko miejsce nrodzemn. Swaficlezy o tym
tradycja rodzinna, ktora znalazta swoO0j wyraz przede w.Szyslt im
w nani.sicfiumieszczen} m po jego Smierci prze?, rodzine na tablicy
zamykajgcej nisze,.ze Siniertetnymi szczatkami jego w k dgkmubach
na cmentarzu Powgzkowskim”). Rowniez $Swiadczy, b tym biografia
Fryderyka Cnopma, p ana przez Karajjowsl iego. ktéry diane biogra-
ficznie czerpatlwprost od sifislr Chopina.

"Opublikowanie przez Stanistawa Peegs$wicl-Sottana dokumen
tow dotyczacych Mikotaja Chopina.lprze* niego samego skreslonych,
a znajdujgcych sie w r. 1926 fi az do r. Ifitjt — daty ich spalenia)
S \rcluu um Akt Dawnych w Wu.rszawiis, rzucito pewne S$wiatto za-
rowno na [)ilfclh«dzePiie (jak na kariere -ojca Fryderykad). Na podsta-
wie tej publikacji Spraw””~zystodraikuskiego, lotarynskiego, a zara-
zem chitopskiego [rochodz-enia Mikotaja ChopinA wyjasnit Eftonard
(nr.nche i skierowany przez nieg6 na S$lady w, -parafii Mdrainvill&
Abhe Fvrard3).

“) Napis brzmi: CienSom $ép. /Mikotaja CHOPIN/ b. Profesora Liceum
W arszawskiego /i Akademii Duchownej Rzymskd-Kat./ i Cztonka Komitetu
Exdn,inucyjnego, /urodzonego w Nancy 1770 r. .zmartego w Warszawie 1844/
W ieczne spoczmenire’— Prawdziwg datg urodzenia jest 15 kwietnia 1771 r.

4) Listy Fryderyka Chopina do Jana Biatobtockiego, W-wa 1.926. str. 12— 15,

5 ,La Revue PleyeP Pans Mars 1927, nr 42, str. 183—188 i Avril 1927,
*r 43, str. 217—222.
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Obecnie ukazat sie na paryskiej wystawie Chopinowskiej, otwar-
tej w pazdzierniku 1949 roku. dla uczczenia stulecia zgonu Fryde-
lyka Chopina, w salach BibliotbeCfiie Nationale, miedzy innymi do-
tad nieznSgiy.mi autografami i pamigtkami chopinowskimi, nieznany
lisi mtodoeifUiego Mikotaja Chopina, p~any z WarS$/tawy 15 wrze-
$nia 1790 roku do rodzicdw zanneszkalych w Marainville. Toéiti jedy-
ny obecnie znany lisi ojca Fryderyka Chopina z okresu przeszto
czterdziestoletniego, do chwili rozpoczecia korespondencji ze rwym

znajdujacym sie za granicg, brzmi nastepujaco.

Mon cher Pere et ma.chere Mere,

Dans linckrtitude ou je suis gue mes lettres vous sopent
paruenues je vous ecris gne deux mots seulement pour m’in-
former de l|’'etat de uotre sante et uous prouver mon respect
et mon attacliement. Depuis deux ans passes, je n’ai point
de vos nouuelles je ne sais a quoi Vattribuer, cependant,
chers Parens'j, mon feloignemens6 ne fait quaugmenfter
mon respect eni&rs uous en me faisant connaitre de quel
bonheur je suis priue d'etre si longtemse sans uous voir et
sans receuoir aucune de uos nouvelles.

Comme Madame Wepdlich vous a ecrit aussi plasi.eurs
lettres en vous chargeant de vous informer au sujet de ses
affaires dc Strasbourg auxquel.l.,es vous nauez pas rs$pondu
Je v,ous dirai que nous sauoirs bien que Mr Malard est pape
que nous ne savons pas S’'il a touche de ZITargent pour les
creanciers. Comme les affaires de Mrle Comte Pac ne sont
par encore finies et quil demande une rendition des comptes
de la lerre de Marainuille jait que j’etaiS’Sur le point de parlir
pour Strasbourg pour finir les dites affaires au nom de
Mr Wepdlich Mais comme nous anons appris que la France
mnetait pas encore tranquille par les reimlutions qui s’p sont
jaites a ete cause que mon uopage a ete differe mais cepen-
dant je crois parar sous peu de tems @ car Mr We~dlich
(fest deja arrange avec un banaguier qui ne atardera pas
a partir pour la France... cependant avant que je parte, je
uous prie de niinformer si la milice nest pas plus*Mricte
qu’elle n’etaizFear on nous dii que tous les jeunes gareons

Owczesna pisownia francuska.



depuis Vage de dix huit ans sont tous soldats, c’est ce que
nous sommes curieux de savoir car etant dans un paps etran
ger comme j’p suis ou je peux faire mon petit chemin, je ne
pourrois le quitter [qu’] auec regret pour me rendre? soldat
gquoique dans ma patrie vu que, mt Wepdlich na que trop
de bonte pour moi et dont j’en preuois des suites heureuses.
Je vous prie donc, chers parents de me faire reponse le. ptus
tét possible pour que je puisse partir en toule surete et jouir
du bonheur de vous voir ainsi que mes chers parens.6) J’ai
rhonneur d’etre auec le plus proford respect, cher P&re et
chere Mere de vos enfansi) uotre tr& humble et Ires obeis-

sant fils

N Chopin
A Varsovie
le 15 7be 1790

Mr et Mne Wepdlich uous font bien des complimens ) et
uous prie [sic!] d’assurer Monsieur le Cure de leur respect.
Je uous prie de lui assurer aussi de ma part J’embrasse mes
soeurs de tout mon coeur ainsi que tous mes parenss) et
amis.

Je uous donne mon adresse de crainte que la lettre ne
soit egaree car je ne puis conceuotr que depuis deux ans
passes je n’ape aucune lettre, donc uoici

A Monsieur
Monsieur Chopin
par Dresde
a Yarsouie
en Pologne
poste restantel

Ttumrozenn-*

Méj drogi Ojcze i ukodhana Mafko moja,
Wobec, niepewnosci, w ktoérej idie znajduje., czy listy moje doszty dc

was, pisze tylko kilka stéow. by poinformowaé sie o s-tenjie waszego zdro-

6) Owczesna pisownia francuska.
7) Doktadny odpis peinego tekstu tego listu, 'wystawionego w Paryzu
zawdzigczam wielkiej uprzejmosci Mme Denise Colfs-Chainaye.
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wia i aa¢ dowod mego szacunku i mego przywigzania. Od dwoéch lat mi-
nionych nie mam zadnych wiesci od was, iJSie wienr. czemu to przypisac;
jednakze, drodzy Rodzice, moje oddalenie jedynie powigksza moéj szacu-
nek dla was. gdyz poznaje, jakiego szcze$cia jestem pozbawiony, rflie
widzgc sie z wami lak diugo i nie otrzymujagc zadnych wiadomos$ci od was.

Takze Pani Weydfich pisata do was kilka listow, polecajagc Wam
poinformowanie sie¢ co do jej spraw strassburskich, na ktére nie odpo-
wiedzieliscie. Zawiadamiam was, ze wiemy doskonale, ze P. Malard zostat
zaptacony, nie wiemy /jednakze/, czy odebrat pienigdze dla wierzycieli.
Poniewaz sprawy P. hrabiego Paca nie zostaly, jeszcze zakonczone, a zada
on zdania rachunkéw /zdania sprawy/ z ziemi Marainville, zamierzatem
wyjecha¢ do Strassburga, by satatwi¢ wspomniane sprawy w imieniu
P. Weydlicha. Lecz dowiedziawszy sie, ze Francja jeszcze sig¢ nie uspo-
koita na skutek rewolucji, ktére tam maja miejsce, byto to powodem odto-
zenia mej podrozy, lecz tymczasem mysle wyjechrfé wkrdtce, poniewaz
P. Weydlich urzadzit Sie z pewnym bankierem, ktéry niebawem wyjezdza
do Francji.., jednakze zanim wyjade, prosze was o poinformowanie mnie,
czy- milicja nie jest obecnie bardziej doktadna, jak byta, bo mdéwig nam.
ze wszyscy miodzS chitopcy Qd wieku lat o$mnastu sa /'wszyscy/ zoinie-
rzami, to jest co nas ciekawi wiedzie¢, gdyz znajdujac si¢ w kraju obcym,
jak ja jestem, gdzie moge sobie utozyfc me skromne zycMS, moégtbym go
opnséci¢ Lylko z zalem, by zosta¢ zolmefzem, cho¢®' w mojej Ojczyznie,
wobec tego, ze P. WeydUch jest dla mnie niezwykle dobry a skad prze-
widuje dalsze szcze$liwe nastepstw”. Wiec prosze was, Drodzy rodzice,
odpowSedzie¢ mi jak najwcze$niej, bym mogt wyjechafe catkiem bezpiecz-
nie i mie¢ szcze$cie zobaczenia was, jak réwniez mych kochanych krew-
nych. Mam honor pozosta¢ z najgtebszym Szacunkiem, Drogi Ojcze i ko-
chana Malko, z waszych dzieci najunizeAszyrn j najpostuszniejszym synem

Chopin
W Warszawie
dnia 15 wrzeénia 1790 r.

P. i Pani Weydlich ktaniajg sie wam a proszg was o0 zapewnienie Kisiedz.a
Proboszcza o ich Szacunku. Proszeluczynié to takze z mej strony. Sciskam
me eiostfy z catego serca, jak réwniez wszystkich mych krewnych
i przyjacfét.
INa czwartej stronie/;

Podaje wam mdj adres w obawie, ze list /poprzedni/ mégt sie aadzi«i¢fc;gdyz
nie moffi poja¢, ze-od dwoch lat minionych'nie otrzymatem Zzadnego listu,
jest on;

Do B<Sia
Chopin
.przez Drezno
do Warszawy
w Polsce
poste restanle.
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Lisi ten obala przede wszystkim dotychczasowe, niczym nie udo-
wodnione twierdzenie, ze Mikotaj'Chopin por przyjezdzie do Polski
rzekomo nigdy nie komunikowat sie ze swa -godzing we #Varn.cj;,
ze po prostu Brw.af po przyl»yciu ¢fo Warszawy wszelkie' wiezy ze
swym krajem ojcij&tym. Z tonu listu, ktéry obecnie poznajemy7 pija-
nego bardzcl serdecznie i szcztyzS wynika przeciwnie, jak llajiepsz'
stosunek mloojsgo Mikotaja do dolno rodzicielslkiego. Szacunek wo-
ltecPoje.a i mallfl sJG'deczno's¢ w odniesieniu do siéstr, pamie¢ o dal-
szych krewnych bija z jego tresci. .Tfoza tym wynika z tresci jtiSi
fisiu, ze Mikotaj Chopin, jakkolwiek prawdopodobnie od diuzszego
czasu byl poza domem fodzicielskimjHw szkole -w Nhncy zapewne,
na \\ychowsjjf>iui u obcych ludzi, nie nalezacych do rodziny, utrzy-
mywat zardwno poefczus pbbytu w Lotaryngii jak po wyjezdzi¢ za
eigraniot}, do- Polski, stale korespondencje z domem rodzinnym. Skar-
ga na nieolizyrnywanie od dwdch jat od rsdaicow odpowiedzi nu
liczne listy dJ nich pisaSe wsl-UrZp.je na to zupehEe jasiiii. Prawdo-
podobnie jeszcze metraz w pdzniejszych lalach Mikotaj Chopin; pisy-
watl do domu i nieraz daremnie Czeka¢ musiat na odpowiedz od
twoich najblizszych. Wiadomym wszafcffl jest, jak niechetnie wies-
niacy nie tylko u nas, lecz rowniez w obcych krajach, po catodzien-
nym lructzSa na roli i dokota gospodarstwajchwy lajip.za Pod
lym wz”ledenrfiliOpinowie z Marainville najwidoczniej nie stanowili

yjatku.

An,gliza tego listu, /najdujac6gS sie w posiadaniu niejakiego
‘I' Coulint z Ksiiyy, potomka mitodszej z dwoch siostr '‘Mikotaja
Chopina* Maltgorzaty. ktdrej wnuczka .Gehna Bfislieii wyszta za °Eugc-
ue CoutanPa, wyjasnia pewnC dolychczws niejasni? jmunkty, dotyczace,
ojca Fryderykg .Chopina, z drugiej strony7 Stawia nas przed nowymi
zagitclkaini, ktérych wyjasSnienie bedzic. 'kwestig czttgu i dabzvch
badan.

Jak wida¢ z tresci listu, pisanego 15 wtyrzésnia 1790 r., M’ko-
Lfj Chopin wydneiat feje" iuz wdéwczas, a'nie dopiero w r. 1793 lub
1?94, jak dotychczas Iwierdzou™, do Francji. Przyczynig St&npwt6
mego wyj™fu nie byt byns. jmniej brak p-riicy, tSeZrobooiig lecz. za-
cenig, niejakiego Mr Weydlicha, ktérego Sjfttawy fihgnsowe najwi-
doczniej wymagaty interwencji 'osobistej w tlrastsburgu. Te mjsje
zamierzano powierzy¢ idziewuetnastol-etniemu wowczas Mikotajowi
Chopinowi.
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Kim byli ci panstw.) Yzeydtich, o kléi'-cli dohrpci i zaintereso-
waniu osobajnlodzienca lego dowiadujemy Z wyzej cyiowancgi)
listu? Ws<hysiko wskazujé' ng to, ze. mogli to !3y¢ witasnie ci ludzie,
kior-y, poznSw :v zdalnego chtopca, synja skromnego whbiyi.grad-
mka i kotodzieja z Marainville, z.ijrli sie nim, dajagc mu wyksztat-
cenie i fijetafie i pomagajac mu na dalszej drodze j«§8o0 zycia. Sam
fakt, ze Weydlichowie najwidoczniej zatatwiali pewne sprawy
finansowe dla hrabiegzi Kaca. wiasciciela ziem w Maraimulle, oraz
ze znali rodzicow Mikotaja i byli z nimi réwme$, jak on, w kores-
pondencji, dawali im zlecenia, wskazuje na dawng i bliskg z nimi
znajomo$¢ i umacnia hipoteze zwigzku ich Oséb z wycliow,aniCnn
i wvksztatfcs3nieiii Mikota ja Chopina. Jest bowiem hanébco prawdo-
podobne, ze byli oni od lat j«go opiekunami, ze udajgc sie do
Polski zabrali go fl&snhg lub sprow adziti .go po przybyciu do Pol-
ski i lu <Hdej jego losem kierowali, a w kazdym razie bardzo sie
interesowali. Ze w chwili pisania listu wyzej wspomnianego,
tj. w drugiej potowie roku 1700, a w wiga w przsszlo dwa lala
pobytu w Polsefe, byt Mikotaj w pewuyej mierze pod ich opieka,
wynika jasno z jego wiasnych stéw: ,Mr. Weldlich n“i g»e”lrOp
de bonty ppur 101 et donl jeu préyois des sniles heiireusi-sd. Spo-
dziewa sie miody Chopin, ak wida¢ z legii,.p'0 dobroci dotychczas
doznaciej z%e strony -p. Wcydljcha, szczesliwego dalszego ciggu jego
przychylnego do niefeo stosunku. Byt miodzieficem dziew,ielnastolel-
nim, najwidoczniej bardzo praktycznie wyctinwanym, co nie zadzi-
wia bynajmniej u Francuzow ktoérzy juz wdéwczas bandteo poste-
powo przygotowywali swg miodziez: do walki zyci iwej. Pdzniejsze
zycie Mikotaja Chopina potwierdza (o w catej rozciggtosci — a fakt,
ze tak miodemu obtopcu Mr Wite.ydlich zamierzat poruczy¢ zlikwi-
dowanie i zatatwienie swych spraw natury finansowej, badZz co
badz nietatwych, pozostawionych wi Francji, wymagajatych
¢, kazdym iazie spec-jalrych zdolnosci, potwierdza zaulanie do
j.rak lycznosCi i rzetelno$ci emisariusza. Té zaufau.e znowu wska-
zuje logicznie na 'dingoh.img i doktadng znajomo$¢ charakteru
i zdolnosci Mikotaja Chopina.

Z tresci listu wynika dalej, ze witascicielem 6wczesnym Marain-
viiw| lub .co najmnis]t krotko przedtem, byt hrabia Pac, polski
s/l&chcic* Vi berbarzteh i historiach rodzin pobkich znajdujg sie
t'iko skape wiadomosci dotyczace gatezi rodziny PacOdw" majgsej
zwigzki z Lot iryngig. Wiadomo tylko, e Michat Pac, dziedzic
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Jywa i Rézanki (i hrabig na Ré6zance) tia Litwie, kapitan wojsk
litewskich w r. 1774, starosta borSanski 1776, kawaler oréteru
Sw. Stanistawa, general major wojsk litewskich 1783, hyt Zzohaty
7. Ludwika Tyzenhauzéwng, jpdérka Michata, stfBosty poselskiego,
i z nig mial corke Zofie-Aleksandre i (tytila Ludwika. Syn ten urodzit
sie w r. 1778 w Sfra.ssburgu, a nie w Polsce (zm. w Smyrnie w ro-
ku 1835), co wskazuje jasno na to, ze rodzice jego w tym okrasie
zyli we Francji. Natomiast w g\Touvelle Bidgraphie Generale...” de
Firmin Didot Freres sous la direction de M. le Dr* Ftoefer tome
XXXIX-e, Paris 1865, czytamy na str. 1. ,Michel Pac, siaroste cte
Sislow, se fik remarguer parmi les prii?)cipaux chefs de la confede-
ralion de Bftr, ci s‘6tant refugia? en France, continua a servir la
cause de cetle, coufederation anpfta du cabinet de Louis XV.

Son pe+it neveu /*>l/ Louis-Michel, comte Pac., ne a Straussbourg
en 1780 /sic/ et mort en Smyrne le 30 aout 1$35...“ 8).

O innych Pacach, majacych jakiekolwiek zwigzki z Francjg
owczesitS lub dawniejsza, z Lotaryngia,! lub 'Alzacjg, nie ma zad-
nych wiadoippsci. Wynikato by z tego/ ze Michat Pac, uczestnik
Konfederacji Barskihj (1768 r.), w nastep-stwie wycmigrowat do
Francji, odgrywatl pewng role dworze Ludwika XV, a pézniej
osiadt w Lotaryngii, na zamku Marainriile, majagc jednoczeSiiie. lub
pozniej siedzibe miejskg w Strassburgu. Z daty urotcfizeaaia Ludwika-
Michata Paca, jego 'syna, w Strassburgu wynika, ze Pacowie okoto
rJRii 1778 (1780) mieszkali w stolicy Alzacji.

Marainville, wie$ niewielka, ho obecnie liczaca niewiele wiecej
jak 84 duszeni potozona w powiacie Nancy, w departamencie
Meurthe (Lotaryngia), ciggnie! sie we formie pdiksiezyca na skionie
doliny rzeki, Madon. W ($rodku tego tuku znajdowat sie za czaséw
mtodegft Mikotdja Chopina zamek, obecnie bedacy ruing. Zamek
ten zbudowany w r 1612 przez jedrraggo z dworzan Karola IIL kréla
Francji, radffe .jego dworu de Gleisfcno-yR w stylu Renesansowym,
przeszedt p6zniej w rece innej*rodziny, ktora sprowadzita stawnego
afchitekta-pgrodnika Le Notre, tworce ogrodéw wersalskich, i uczy-
nita z zamku MaraireSlle je™ng z najpiekniejszych sieidiz/ib Lofa-

S Tiumaczen:e: Michat Pac, starosta zislowski (?), wyréznit sie wsrdd
fcj&wnych kierownikéw konfederacji barskiej i schroniwszy sie we Francji, dalej
stuzyt sprawie tej konfederacji pr*y gabinecie Ludwika XV. Jego wnuk stry-
Jec"Syh) Ludwik Michat, hrabia Pac, urodzony w Strassburgu 1780 (sic), zmart
itr Smyjsie 30 sierpnia 1835 r. itd.
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ryngii. W drugiej potowie X\TIl w;eku zamek Maranfcville z przy
naleznymi doA ziemiami przeszedt \s rece-Paedéw. Prawdopodobnie
okoto lat 1787— 1790 czy to z powodu nadmiernego zadiuzenia, co
mozna by wnioskowaé z Ired& tistu Mikotaja Chopina do rodzicow,
czy tez z innych przyczyn hrabia Pac widocznie likwidowat swa
posiadtos¢ marainvilska. H|izsze badania na 'terenie Strassburga,
gdzie sie widocznie odbywata likwidacja spraw finansowych z zie-
miami marainyitskimi zwigzanych, tub w Na-ncy, do ktérego admi-
riisliScyjnie Ma,rainvilte nalgzato i nalezy, wyjasnig przypuszczalnie
dalsze szfeze-gbly.

Pewnym -jpst w, kazdym razie, ze Weydlich byt w danej chwili
czym$ w rodzaju petnomocnika hrabiego Paca, jesli nawet Ko wy-
jazdzie z Francji miat catkowicie w reku Sprawy- finansowe zwig-
zane z ziemiami marainvilsk:mi

Wiadomos$ci :awarle w liscie Mikotaja Chopina do rodzicéow
z dnia 1,. wrze$nia 1790 roku pozwalajg logicznie wnioskowac co
nastepuje: m

Weydlicli, zamieszkaty w Nancy, najblizszym i powiatowym
miescie, mifd z hrabig Michatem Pacem, Owczesnym wiascicielem
Marainville i ziem mariupbij.sj<ich juz od wielu lab moze od okoto
roku ITHb, stosunki finansowe lub temu podobne, ktére czynity
konieczne przyjazdy do lej zreszta, .nie posiadajacej szczegdlnych
atfakcvj miejscowosci Przy sposobnosci takiego pohyju mogt po-
zna¢ u Paca dwczesnego proboszcza tamtejszego, gdyz ten dawnym
zwyczajem z pewnoscig byt czestym gosciem w zamku. Proboszcz
znajacy oczywiscie doskonale swoich parafi.nn, a miedzy nuni
mChopindw., sam -zwrdécit zapewne uwage na matego-,Mikotaja Chopin,
%y>wczas mo/e dziesie¢ do dwunastu lat liczagcego, a wyrdzniajgcego
sie w rodzinie bystro$cig, inteligencjg i zdolnoSciami, moze przy-
padkowo a moze nawet umysinie w toku rozmowy skierowat zainte-
resowanie Weydlichow, byé moze bezdzietnych a majetnych ludzi,
na chtopca. Weydliehowie pozwgjg Chopindéw i Mikotajati propo-
Itnujg dm zajecieisie wyksztatceniem jedynego syiiifr, bo byty tylko
jeszcze dwie coérki: Anna, o rok starsza od Mikotaja (lir. w r. 1770/
i Matgorzata, o pie¢ lat mitodsza jur. 1776 i\). Mikotaj udaje sie
zatem do Nancy,- gdzie.nie tylko otrzymuje dobre nauki sogdlne, ale,
ze wzgledu na zfcwd,d opiekuna swego Weydliclia i jogo zamiary
praktyczno-handiowe, tj. uczyksie ksteglowosei itp. Gcty okoto r. 1787,
.ze wzgledéw nairazie nie wyjasnionych, lecz prawdopodobnie wia-
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$nie w zwigzku ze sprawami administracyjnymi lii]> majatkowymi
P&eli w Polsce, gdzie pozostawit Jwfe maja.lki Jozno i ttézankd, klove,
jak wiemy z herbarzy, syn jégo Ludwik po6Zniej objat i rozwinat,
Weydlidbowie udajg sie do Wijfrszawy, zabierajg ze sobg luli krdtko
Do przybyciu clo Rylski sprowadzajg wowc-ias 16-IctnieiS6 Miko-
taja Chopin;!, dajagc mu c*pm i prace. Kio wie czy wtasnie t-en Wey-
dlich nie zatozyt sobie tentéw ns,j wowczas fabryki tabaki, w ktérej
wedtug tradycji Mikotaj pracowat jako ksiegowy. Nalto wskakuje
Lez fakt, ze chiogy mitodzienca wysia¢ do Frahcji dla zatatwienia
.praw Pfica i innych finansowych, musiat mdéc dysponowa¢ ¢éBsem
jego, a to wskazywato by ng to, ze Mikotaj byt 11 niego sinego za-
trudniony. Mtocmeniec musiat sie c¢/n¢ bard.K" dobrze w Polsce i pod
ig opieka, .skoato tak szczerze i bez ogrédek wyznaje swoim rodzi-
com, do ktérych jest najwidoczniej bardzo przywigzany i z ktorymi
Jest w najlepszej harmonii, ze widzi 'dla siebie Kkarierje, .0 ile pozo-
stanie w, Polsce, i nie mg zamiaru ryzykowaé zaciggnieta. .dflTszere-
gow wojska #triMicuskjjegcp chociaz hrancja to jeig) Ojczyzna, skoro
uda sie z poleci;,nia swego patrona dla zatlatwienia .jego spraw na
jakis mapki'ejslony, aly? widdcznie niedtugi cza. do Francji. Po
zatatwieniu “sjaraw w Strnssbnrgu onzyw cis zam.ierzal odwiedzie
swg ukochang .rodzine w \l&rainville. Ale nie kosztem ryzyka.

Tu zastanawia kontrast w zachowaniu sie Mikotaja Chopina
wOboc sprawy obowigzku wojskowogé w danej chwili, w stuzbie
branicji, w poréwnaniu z po6zZniejszym jego postepowaniem wobec
Polski.

£jhavakierystyczie jego skrajnie nfigatywnf ustosunkowa-
nie sie do .duzby w wojsku w swoj Ojczyznie., Czy wptywato na to
nieustanne iwKeAje rewolucyjne, klore rozpoczeto sie w r. 178ft
i bedagc w Wrym stodium poczglkowym  byto dla wiekszosci ludzi
owclasnych, stojacych poza tymi walkami, zwlaszcza przy skapych
i niedoktadnych wiesciach, ktore dochodzity za granice, niezrozu
miate, i ktérego' dalszych Skutkéw nie przewidywano. Czy tez byki
I8 piko obawa o popsucie sobie planéw zyciowych prz*z wciggiuA
k<ie do wojska, d®'ktérego mtody Chopin nie cznt zresztg nklimicji.
Zdawato iiy sie, sadzac po zwrocie w liscie o milicji ,,czy milicja nie
jest ohydnie’bardziej doktadng, jnlobytaM ze w>"Chwili wyjazdu z Lo-
laryngii do Polski problem-unikniecia po6zniej.1zej stuzby wojskowej
lak/a odgrywat pewng rote.
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T\mcézasem mija zaledwie kilka lal pozycia w PolJshe i len sfun
Nlikotaj Chopin ktory obawiat sie .stuzby wojskowej w swym wtas-
nym Kkraju, wstepuje w obcym mu kraju, gdzie korzysta z praw
cudzoziemca, w szeregi ocholnicze gwardii narodowej, odznacza sig,
smiiitfBinoscig 4 stuzinslo$cia i zostaje setnikiem.

Jakie przemiany zaszty w tyra milodym Francuzie, co wpty-
neto na jego decyzje? Sadzac po jsgo poOzniejszym zachoVaw»iu, pd
jego lojalnosci wobce kraju i spoteczenstwa, ktorcf**) przyjeto jako
swojego i ktéremu o1l sie odwdzieczat swa piifiag i..oddaniem, nalezy
przypusci¢, ze Mikotaj Chopin inkKzyt sje juz w pierwsaych latach
swego pO”yiu z otoczeniem i warunkami zycia, .iz spontanicznie
chwycit zg bron w ehw,iii niebezpieczenstwa, ktdre grozito krajowi,
iz nie mogt sie oprze¢ przebudzeniu patriotyzmu, ktore nastgpito
w owej chwili dziejowej. Odpadty wszelkie rozumowania egoistycz-
ne, cechujace ten list z 15 wrze$nia 1790 roku, odpadta widoczna
nigahee do stuzby wojskowej i Mikotaj Chopin stangt wErerfcgach
obroficdwr wolnosci, gotéw odda¢ swe zy<Sie4za dobrg sprawje.
Pj-ze~nafczeniem jegQ Dyto nie zgingé w lej walce, ktdra byta oslal-
n.im akordem powstania koS$ciuszkowskiego.

Jak sie jego dalsze zycic utozyto, wiemy-z licznych biografii.

Lisi '<lziewietnastololniego tikdtaja Chopina do rodzicow", be-
dacy przedmiotem tego siiuliuiu, rzuca pewne nowe $wiatka na sprs§*
we jego wyjazdu do Polski, dotychczas objetego, tajemniczoscig
i z tego tytutu r6zne wy wotu jacfflgo przypuszczenia, czesto niccc
fantastyczne. Jak wynika z niego, wyjazd tfejj wigze sie”zStegegieiT
0s6b i catym splotem okoliczno$ci zyciowych zupeinie naturalnych
Nalezy sie spodziewaé, ze dalsze badania, ktojfe sg wr toku, wyjasnig
niejedno, olf.,dzisiaj jeszcze jjesl hipotezg, wprawjdzi.e»,0 dosy¢ real-
nych podstawach, lecz jeszcze nie catkowicie udowodniong *).

) W chwili, gdy arlykui ten jest w druku, otrzymuje z Francji poczat-
kowe wyniki dalszych badan, prowadzonych na terenie Lotaryngii przez moje
korespondentki panie, Denise Cotfs i Suzanne Chainaye. Badanlila te potwier-
dzajg w zupetnosci stuszno$¢ pewnych, wyzej wymienionych nrpotez.

Mianowicie w archiwum miejskim w Hpinal, dzigki pomocy archiwisty
Mr i?astener‘a, znaleziono pod datg 28 stylznia 1783 r. zap’s S$lubu, kidéry sie
odbyt w Maiainville, a przy ktérym jako $wiadek figuruje: ,le sieur Weydlich,
iegisseur de Mr. le comie Pac, seigneur de Marainville".

Y/ynika z lego, ze YAeydiich byl iiAotnie "zawiadowcg doébr hr. Paca, 6w-
czesnego pana na Maraimrille. Dalsze dochodzenia sg w toku.
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ADOLF CHYBIRSKI (Poznan)

Pani Marii Mirskiei

DO KWESTII REMINISCENCJI W DZIELACH CHOPINA

RfiminiseencjjsAii vt ulwor&cllf Fryderyka Rfiopina zajmowat)
sie juz kilku badaczy twdrczosci' Chopina, najobszerniej jednak
prof. dr Ludwik B r o ma™rsk i, bezsprzecznie najwybitniejszy z do-
tychczasowych chopinotogpw. Doié wskazaé na jego- dwa zasadni-
czegb znaczenia studia: I. O kilku reminisoyjncjach u Ch o-
pina (,Kwartalnik Muzyczny*l, W-wa 1929, Nr 5, str. 25— 32)
i 2. De giielquesreminiscenc¢esche| Chopin (,Etudes
sur Chopinl, t, IlI, Lausanng 1946, str. 43—

Dr Bronarski wskazal na «z*ereg reminisejtitcji z dzwet JBacha,
Mozarta, Beethoveng% Schuberta, Webera i Rossiniego w dzietach
(hopina, reminiscencji najzupetniej niewgpliwvch, ani w jednym
wypadku n,ij ,nacigganychll, relninisceneji ,autentycznych®, jak je
autor trafnie nazywa. | lak np. wskazuje na kilka wrecz frapujgcych
reminiscencji z opery G. Rossiniego ,,Wilhelm Tellll (1829J), po-
znanej przez Chopina w Wiedniu, w r. 1880 (grudzien). \iiior zau-
waza, Ze ,moze jeszcze niejedno odkrycie pozostaje do zrobieniall

Przy sp&sobnosci pisaniu pracy”dotyczacej pewnych motywow,
a raczej budowy pewnych tematow Cliopima, wypadto mi zapoznac
sie doktadniej rowniez z operami Rossiniego, a wiec i z.yjTellemll
Najniespodziewaniej ndato mi sie zrobié¢ ,jeszoz™ jedno odkryciel
niemniej frapujace. W wyciggu wioskim z tej opery, wydanym
u Rioordiego w Mediolailie, ng str. 387 znajduje sie w , Atto terzoll
lemat, ktory przywSdzi nu na mys$l 1 temat z Walca op. 70 nr 1
|Oeuvre posth.) Chopina. Oto z,esJawienie tematu Rossiniego i tema-
tu Chopina tffr. opuszczeniem przedtaktu w Walcu Chupmia):
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Nie mozna zapewne mie¢ Zadnjtch watpliwosci, zc mamy tu do
czynienia z jak ,najautentyczniejsza*l reminiscencja w mekKlyce,
rytmice i postepie harmonicznym. Méwig nam o tym -tokty 2pqg
Jecfynte tylko rozszerza Chopin po wirtuoz ow sk u skbki okta-
wowe (Rossiniego) miedzy druga a trzecig czeScig taktow 2—4 do
decymy i undecymy, z dodaniem nieodzownych triol na poczatku
kazdego taktu.

Walc Ges-dur Chopina powstat, wedtug dotyfchczasow-ygh
hadan, w roku 1835. Czy ta data jest. Scisle udokumentowana? Czy
nie mozna by jej przesungé nieco wsLecz? Chopin styszat , Telia-l
po raz pierwszy w grudniu 1834) roku w Wiedniu. Ale mrfsiat styszec
te opere w wykonaniach w Paryzu, gdzie w r. 1839 odbyta sie pra-
premiera tej popularnej Ppery, ezy™o przez .szereg lat wykom wa-
liej. Czy mozna przyjgé, ze walc z ,Tella® wywart na nim
pewne wrazenie dopieiio tuz koto r. 1835, w, ktéorym miat Chopin
napisa¢ swego Walca Ges-dur? W psychologii twdrczego artysty
odbywajg sie jednak nie zaw,s™e jeszcze- zrozumiate procesy, mimo
ze psychologia twdrczosci moze sie poszczyci¢ juz wieloma odkry-
ciami. Dlatego nie wykluczam, ze Chopin poznat Telia" (do-
ktadnie!) na szereg lat przed napisaniem Walca Gc$adur. ze temat
walca Rossiniego utkwit w jago pamieci, ale ze z tej pamieci
ulotnito sie... zrodto tego tematu, tak ze remini®eheja wltonita sie
po kilku latach juz spod progu S$wiadomos$ci. Mimo to bytbym
sktonny przyja¢, ze Walc Ges-dur Chopina mogt* powstacpprzed
rokiem 1835.

Na tym jednak nie koniec. Swego Walca Ges-dur, podobnie
jak Walca epnoll, a wiec Walcow, nalezacych dzi§ do najhardziej
popularnych, nielwydat Chopin za swego zycia. Wydano je w r. 1,855.
wzglednie 1868. Dlaczego Walc Ges-dur w mniemairu Chopina nie
bvt godny wydania mimo swej warto$ci, z ktprej Chopin zapewne
zdawat sofcie sprawe? Powody nie sg nam znane i moze nigdy zna-
ne nie beda. Czv jednak powodem decyzji Chopina nie byto moze
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zwroécenift uwAgi prze/ nicgd samego (moze po ponuwnyn usty
izeniii u,Telia" w Op<ize parysidej) lob prze najblizszo mu osoby
;niekoniecznie’ muzykow! na uderzajgca remtojiseencje z wulosi Has
siniego w Walcu Ge.s-dur?!

Pozostafimy jeszcze przy Ko-siijjwn i jego ,, Tellu". Nie. mam za-
miaru twierdzi¢, ze aria ,De la -irtu" z tej opery:

o.-lezwata sie w Sonacie h moll Chopina (op. 5% z r. 1844).
Istniejg liczne ple$ni wio:-,kie ludowe jnp. .neSpolitanskie) i arty-
styczne, dawniejsze i nowsze, rozpoczynajacymsie identycznym zwro -
tem, jaki styszymy w pierwszym czterotakcie tematu z Sonaty
h-moll na, ktéry — jak biografowie stwueudizili — znat nie
tytko opery wioskie, ale i wioskie pie$ni, zwiaszcza liniowe. W kaz-
dym razie cytat z arii w ,,Tellu" Tlossinlego — tu pos$rednio réwniez
jeden z przyczynkow do .ataliani/mu" Clmpma.

*

Reminiscetjeja / dzieta F. Mendelssohna w Scherzu
I’-dur op. 54 Chopina? O de mi wiadomo, zaden z chopinologow
nie wspomina o ,wptywie" Mendelssohna na Chopina. zTgéry jakby
odrzucajac te mozliwo.$&l Jedynie tylko M. A. Szu lc, autor pracy
wydanej pod tytutem ,,Fr. Chopin i utwory jego nmzyczne“HPoznanh
1873), wypowiada z ujmujgcg szczeroscig i skromnosScig nastepu-
jacy poglad (sir. 1817-JSft): ,JesSli wolno przypusci¢', ze wielcy kom-

pozytorowie oddziatywajg i wptywa jg nia siebie — «r.jednak przy
znamionujacej Chopina odrebnosci i samodzielnosci z wielkg wypo-
wiadamy nieSmiatoscia — to uwazalibySmy w tym ,clziele”tj.

w Schelrzu op. 54) jaki$ odblask ducha kompozycji Mendelssohna.
Poddajemy7 domyst nasz opinii znawcow i wielbicieli obu mistrzow
i ptodéw ich muzy".

Ale ani znawcy, ani wielbiciele mc dali dolycliczas odpowiedzi
na przypuszczenia niestrfs"znie niekiedy pomijanego Szulca. M atpli-
wosci te tatwo usungé i przyznaé stusznos$¢ jego nieSmiatemu poglg-
dowi, jesli sie zestawu poczatek jednej z wczesnych kompozycji
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fortepianowych Mendelssohna fejDrei Phantasien oider Capricen®,
op. 16 nr 1, a-moll) z poczatkiem tematu ciss-moll zpo6znego
Scherza op. 54 Chopina:

I w tym wypadku mamy chyba do czynienia z autentyczna, jak-
kolwiek — rzecz jasna — nieSwiadomg reminiscencjg, potwierdza-
jaca stuszno$¢ pogladu M. A Szulca, oraz ,tego spostrzezenia, ze
,-wielcy kompozylorowie oddlziatywajg i wptywaja na siebig". Znaj-
dujemy takie reminiscencje tam gdzie poniekad moglibySmy sie
ich najmniej spodziewaé¢. Kt6z mogtby np. przypuscié, zy w Koncer-
cie A-dur Liszta odezwie si» -charakterystyczny motyw z... Ma-
zurka op. 67 nr 1 Chopina? A jednak poréwnajmy:

Chopin-

(Ze u Liszta zachodzi istotna reminiscencja z Mazurka Chopina, dowodzi fakt,
ze przy powtérzeni.u tego motywu Chopin rozszerza ostatnig tercje d-fis do
kwarty d-gis; to samo czyni przy powtérzeniu Liszt*))

Charakterystycznym jest, ze prawie zawsze reminiscencje w te-
matach Chopina ddWct poczagtkdw jego tematow. Posiadajg
one jednak zawsze tak bardzo indywidualngoprawe arty-
styczng, ze, mimo iz zachodzi niewatpliwa reminiscencja "(melody-,
czna), do gtosu dochodzi indywidualny wyraz, indywidualny styl Cho-

*) Mazurek op 67 nr 1 ukazat sie wprawdzie dopiero po $mierci Chopina
w r. 1855, ale powitat juz w r. 1835. Liszt mo6gt go stysze¢ w wykonaniu Cho-
pina, jak wiele utworéw Chopina nie wydanych za zycia kompozytora.

10
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pina. Bach, Handel i Beellioven bradzo czesto ,popetniali” zaréwno
Swiadome jak nieSwiadome reminisceiKusje i powazniejsze ,zapozy-
czenia" u wiekszych i mniejszych twdrcéw, zawsze z jednakowym
wjnikiem; reminiscencje i zapozyczenia przedstawiaja wiekszg war-
tos¢ artystyczng niz ,oryginaty". ,Prawo lepszego" i .w tych my
padkach znajduje swoje potwierdzenie. | to samo mozemy stwierdzié
w dzietach Chopina.

Wreszcie jeszcze jedna uwaga: wyszukiwanie reminiscencji by-
toby btahym zajeciem, gdyby byto celem samym w sobie, stanowi
ono jednak materiat dla poréwnawczej krytyki stylu, materiat,
dzieki ktéremu niejednokrotnie odkrywamy indywidualne rysy sty-
lislyczne ,,zrodta" i ,,zapozyczenia”. Dla psychologii artystycznej, dla
psychologii twdrczosci muzycznej jest to materiat bardzo cenny. Ale
jego zuzytkowanie musi wyprzedzi¢ praca ,heurystyczna", witasnie
zebranie samego materiatu.

* $

Wreszcie kilka stow jeszcze o reminiscencjach Chopina z dziet —
Chopina. Kazdy, kto doktadnie zapoznat siefcz dzietami Chopina,
zauwazyt, zwilaszcza w moiywice ‘(mniej w tematyce), licztrrie idenlycz-
nosci lub podobienstwa (pomijajac juz pewne ogdélno-stylistyczne,
indywidualne szczegéty). Mozna by cytowac wiele przyktadéw, moz-
na by nawet utozyé ,leksykon motywow Chopinal. Komuz np. po-
czatek srodkowej czesci tria w Scherzu li-moll op. 20:

nie przypomni poczatku piesni ,Gdybym ja byta stoneczkiem na
niebie"?

Przekonatem sie jednakze, iz niekiedy nawet bardzo wybitni
znawcy i wykonawcy utwordéw Chopina nie zauwazajg faktow ,le-
zacych jak na dioni". O przyktady nie jest trudno. Poréwnajmy np.
pierwsze tematy Walcdéw As-dur — op. 34 nr 1 i op. 42
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Walc op. 34 nr 1 powstat w r. 1835, ukazat sie w r. 1838. Walc
op. 42 powstat i ukazat sie w r. 1840. A zatem po 5 latach wrécit
Chopin, do tego samego watku tematyczncfeu, z tym, ze w cztePech
pierwszych taktach | tematu w op. 42 znajdujemy jakby ornamen-
talng wariacje tychze taktow w op. 34 nr 1f). 2Te jedyny to (muta-
lis mutandi”jj wypadek w dzietach Chopina.

Ale juz poczatek | tematdw obydwoch Walcow Chopina jest
sam w, sobie -,reminiscencjgll z bardzo wiciu dziet mistrza. Istnieje
mokoto 40 tematéw Chopina, ktdre — podobnie jak | tematy oby-
dwéch Walcéw (wyzej wymienionych) — rozpoczynajg sie moty-
wem: mata sekunda w gore — mata sekunda w dot — wielka !d«dszy.)
msekunda w dot. Jest to jedna z “najbardziej charakterystycznych cccii
w melodycznym stylu Chopina, rzadko "feardzo spotykana u wielkich
tworcow poprzedzajgcych Chopina lub jemu wspo6tczesnych, u Cho-
pina za$ tak czesta zwiaszcza w tematach rozpoczynajgcych sie
w trybie durowym lod tercji toniki). Takie rozpoczynania tematow
znajdujemy wprawdzie w polskich melodiach ludowych. Za czas6w

*) Przy tej sposobno$ci niech mii bedzie wolno wskaza¢ na interesujacy
szczegdt, doityfczacy wstepu w Walcu op. 42 i jego stosunku do | tematu. Sto-
sunek ren (wstepu do reszly utworu) zawsze prawie przedstawia sie jasno.
W Walcu op. 42 nie zauwazamy wyraznego (motywicznego) stosunku wstepu do
mtematyKi tego Walca. Stosunek ten jest jednak niewatpliwy. Basowa fraza
wstepu: des'-b-c'-as-g jes't w nastepstwie? tych dZwiekéw identyczna Z nastep-
stwem co drugiego dzwieku w melodii | tematu, jak wskazuje przyktad:

Dowéd to nowy, ze Chopin zazwyczaj tworzyl wstepy do swych utworéw
po ukonczeniu tych ostatnich. Sg one niekiedy wynikiem ,wtdérnej inspiracji".

19*
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Chopina byta np. W Ptjlsce $piewana piesA o Sw. Rozalii; pierwszy
jej cziterotakt jest (poza rytmem) identyczny z pierwszym cztero-
taktem Walca op. 42:

rtr H

Ale sporo wtoskich pie$ni ludowych, zwtaszcza lirycznych, rozpo-
czyna sie identycznie, np. neapolitafnska piosenka z tekstem gwaro-
wym ,,0e ni, perche mnriste“:
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V,Tréznych modyfikacjach znajdujemy takie: rozpoczynania tef
matéw w operach wioskich, poczynajagte od Marka da Gagliano...

W dzietach Chopina spotykamy je — jak wyzej powiedziatem —
niemal w, 40 tematach. Mozemy przeto mowi¢ o reminiscencjach
Chopina z dziet — Gljopina i ponownie uznaé, a réwnoczes$nie zmo-
dyfikowa¢ znane powiedSetiie Roberta Schumanna cpChopinie, z tym,
ze nie dopiero po ,siédmym, ésmym takcie", ale juz w piiaiwiszych
czterech taktach rozpoznajemy utwo6r Chopina. Ta* kwestia zajmie
nas jednak w innej pracy, dotyczacej budowy jego wyzej wspomnia-
ns*5 40 tematéw (,Kwartalnik Muzyczny", 1950).
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PROF. JANUSZ MIKETTA (Krakow)

O NIEAUTENTYCZNOSCI MAZURKA FIS-DUR
UCHODZACEGO ZA UTWOR FRYDERYKA CHOPINA

W cyklu ,Zywe Wydanie dziet Fryderyka 'Qlio-pina“, zorganizo-
wanym przez Komitagt Wykonawczy Roku Chopinowskiego 1949
i obejmujacym catg Iworezps¢' Fryderyka Chopina, znalazt sie w pro-
gramie XIV koncertu w dn. 3 kwietnia 1949 r. w wykonaniu pianisty
Ryszarda Baksta Mazurek Fis-dur. Autorytet Komitetu Roku Cho-
pinowskiego 194#. wiaczajgcego w ten sposOb"6w utwdr do dziet
Chopina, budzi obawe, ze wustali ffe pftekonanie o autentycznosci
lego Mazurka, jako jednego z arcydziet Chopina; tymZ'bardziej, ze
i inni chopinisci wykonujg go na koncertach, jako utwér Chopina
iHp. wykonata go w recitalu chopinowskim p. Maria Mirska w dniu
9 kwietnia 1948 r. w Poznaniu w Auli Panstwowej Wyzszej Szkoty
Muzycznej) *.

Poniewaz juz dawno w literaturze chopinowskiejlpbjawity sie
watpliwos$ci, asdladem ich i dolwody, tymczasem Flstoryez-
il e, stwierdzajgce niegulktntyczuolJ¢ tego utworu, ucho-
dzgcego za utwdr Chopina, ale nie bndgcego dzietem 'Cho-
pina, warto zestawi¢ je w. cato$¢, a takze uzupeini¢ przedstawieniem
analizy stylometrycznej utworu, ktéra okaze, jak dalece-:utwér ten
nie moze by¢ kompozycjg Fryderyka Chopina.

Wiadomos$¢ o nieautentycfcnosci tego Mazurka/ uchodzacego za
utwér Cliopma, podat rryderyk N-iecks w pracy ,,Fredenck Chopin

1) Zamieszcza go Bronistaw Edward Sy d ow w pracy ,,Bibliografia F. F. Cho-
pina" (Naktadem Tow. Naukuwego Warszawskiego, Warszawa 1949) w wykazie
dziet nieopuisowanych, publikowanych po $mierci kompozytora, jako nr 111,
i podaje wydawcoéw: St. Petersburg — W. Bessel et Co. oraz Litolff pod nume-
rem 1364 w ,Salonperlen” t. Il — 11611 (L c. str. 21).
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aa a man and musician”. Podaje jg na tym miejscu w tlumaczeniu
odpowiedniego ustepu wedtug 3-gQ wydania w, jezyku angielskim
(Londyni 1901, tom |II, str. 237), w odsytaczu zip w oryginalnym
brzmieniu 2):

W wydaniu Klindwortha*) znajdujei-sie nardzo niechopinowski
Mazurek Fis-dur, opublikowany poprzednio w Wiedniiu przez J. P.
Gottharda; E. Pauer wykazat, ze autorem tego Mazurka byt Charles
Mayer" **),

2) In the Klindworth edition *) is also te be found a very un-Ohopdnesque
Mazurka in F siharp major previously published by J. P. Gotthard, in Vienna,
the authorshiip of whieh, Mr. E- Pauer has shown to belong to Charles Mayer *).

*) To znaczy w oryginalnym wydaniu rosyjskim, nie angielskim (Augener
and Co); a i lam tylko na zyczenie wydawcéw i whbrew trafniejszej opinii re-
daktora.

H) W artykule zatytutowanym Musical Plagiarism (,Muzyczny
Plagiat"), zamieszczonym w miesieczniku Monthly Musical Record
z 1. VII. 1882 (gdzie omawiany Mazurek réwniez jestt reprodukowany), czytamy
co nastepuje;

LW r. 1877 E. Pauer, przygotowujac wyczerpujacy przewodnik po catej lite-
raturze fortepianowej, przegladnat tysigce utworéw na ten instrument w wyda-
niach firm niemieckich i natrafi! na mazurek Charles Mayera, wydany przez Pietro
Mechefti (nastepnie C- A. Spina), a zatytutowany Souvenirs de la Pologne.
W kilka tygodni p6zniej wpadt mu w rece mazurek, publikowany przez J. Gott-
harda, jako po$miertny utwo6r Fryderyka Chopina. Z poczatku, aczkolwiek ten
ulwoér ,uderzyt go jako juz mu znany", nie mogt ustali¢ ani czasu, ani okolicz-
nosci, w ktédrych sie z nim zetknat; ostatecznie, przypomniat sie mu mazurek
Mayera, .a przekonujac je ze sobg, stwierdzit, ze jest to jeden i ten sam
utwér. Z wygladu karty 'tytutowej i wymiaru nut, Pauer, majacy iduze doswiad-
czenie w tych sprawach, wywnioskowat, ze egzemplarz Mayera musiiat by¢ pu-
blikowany pomiedzy rokiem 1840 a 1845; napis,ai wiec do p. Gottnarda, zwra-
cajagc mu uwage na podobieAstwo tego ,poSmiertnego” utworu Chopina i zapytu-
jac go, w jaki sposob wszedt on w posiadanifei chopinowskiego rekopisu. P. Gott-
hard odpowiedziat, ze ,nabyt mazurka, jako rekopis Chopina, od pewnej polskiej
hrabiny, ktéra, bedac w ciezkim potozeniu, rozstata sie, cho¢ z wielkim zalem,
z kompozycja jej znakomitego ziomka". Pauer wnioskuje nalturalme, ze Gotthard
zostat oszukany, ze rekopis nie byt rekopisem prawdziwym, i ze ,zaszczyt skom-
ponowania tego mazurka przypadat Charles Mayerowi". Pauer dodaje dalej;
,uie jest prawdopodobne, aby C. Mayer gdyby nawet Chopin zrobit mu prezent
z 'tego mazurka, opublikowat go podczas zycia Chopina, jako wtasny utwér, lub
sprzedat go wzglednie podarowal polskiej hrabinie. Jest o wiele bardziej praw-
dopodobne, ze mazurek Mayera zostal przepisany w sposéb nasladujacy chopi-
nowskie pismo nutowe i po $mierci Mayera w 1862 r. sprzedany p. Gotthardowi,
jako ‘'eekopis Chopina”.
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Podan" tu cytat zJjNieckfia wyczerpuje zagadnienie autentycz-
nosci Mazurka Fis-dur, jako utwori®Charles Mayera, w sposOb naj-
hardziej przekonywajacy.

Charles Mayer (ur. 21. 111. 1799 w Krolewcu, zimart
dnia 2. VII. 1862 r. w Dreznie), syn Kklarnecisty, przybyt w mito-
dosci wraz z ojcem do Petersburga, gdzie ksztatcit sie jako
pianista u Fielda. Towarzyszyt ojcu, jako dojrzaty wirtuoz, w r. 1814
w podrézy koncertowej do Paryza, osiadl p6zniej w Petersburgu
jako nauczyciel fortepianu i przebywat tam do roku 1850, po czym
przenidst sie do Drezna. W roku 1845 koncertowal w Szwecji, Niem-
czech i Austrii. Byt kompozytorem licznych utworéw fortepiano-
wych, jak koncertéw, konccrtstiickow, fantazji, wariacji, etiud
iip., w ogolnej liczbie ponad 200 dziets).

*) That is to say, in the originai Russian, not in the English (Augener and
Co's) edition; and lhere only by thH desire of tlhe publishers and against lhe
better judgement, of the ediitor.

**) In an article, eratiitted Musical Plagiarism in the Monthly Musi-
cal Record of July 1. 1882 (where atso the mazurka in guestion is reprioted),
we read aa follows: ,In 1877 Mr. E. Pauer, whiilst preparing a comprelhensive
guide through the emtire literature of the piano, looked through many thousand
pieceis for that instrument published by German firms, and came across a ma-
zurka by Charles Mayer, published by Pietro Mechetti (afterwards C A. Spina), and
entitled Souvenirs de la Pologne. A few weeks later a mazurka, a posthu-
mous work of F. Chopin, publishied by J. Gotthard, came inio his hands. At first,
although the piece ,struck Mm as being an old acguainaance”, he could not fix
the time when and the ~fact where he had heard it; but ist laslt the Mayer ma-
zurka mentioned above returned to his remembr.ance, and on comparing the two.
he found ithat ihey were one and the siame piece. From the appearance of title-
page and the size of the notes, Mr. Pauer, who has had considerable tStperience
in these matters, concluded that the Mayer copy must have been published
between the years 1840 and 1845, and wrote to Mr. Gotthard pointliing out the
Amilarity of Chopin® posthumous work, and asking how he came into possession
of the Chopin manuscript. Mi. Gotthard ,that he had bought the mazurka
as Chopin's autograph from a Polish'countess, who, being in sad distriess, par.ted,
thouglh with the greatest sorrow, with the composition of her illusitrious compa-
triot". Mr. Pauer naturally concludes that Mr. Gotthard Lad been decaived, that
lhe manuscript was not a genuine autograph, and ,that the honour of having
romposed the mazurka in guestion belongs to Charles Mayer". Mr. Pauer fur her
adds: ,It is not likely that C. Mayer even if Chopin had made him a present
of this mazurka, wonld have published it during Chopin's lifetime as a work of
his own, or have sold or given it to the Poliah countess. It is much more likely
that Mayer‘s mazurka was copied in the style of Chopin's handwritting, and
after Mayer's death iin 1862 isold as Ohopin's autograph to Mr. Gotthard".

3) Riemanns Musiiklexikon
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Hermann Kretzschmar4) tak charakteryzuje jego twdrczos¢:
.Charles Mayer, cho¢ wigze swe dtugie utwory z pasftzy i gam, po-
zostaje' zawsze w granicach swej szlachetnej i szczerej natury; nie
nalezy patrzeé¢ zbytnio z géry n,a takie kompozycje. Budzg one
i dajg poczucie dzwieku, a takze radjas¢ gry, a wiec podstawowe wia
Sciwosci muzycznego talentu".

Znane sg z Universal-.Edition utwory Mayera, jak: Etiiden op.61,
12 Studien op. 119, ,Jugendbliithen™ op. 121, ,Hfeue Schnie der
Geliiiifigkeit" op. 108 i in. Mazurek Fis-dur, zatytutowany ,Sou-
venirs de la Pologne"” nosi op. 1215. Rzetelno$¢ naukowa
Ernsta Pauera (1826—1905) nie budzi takze watpliwosci. Byt on
jednym z pierwszych powaznych pianistéw,, opierajacych™t&wg sztu-
ke wykonawczg na S$cistych historycznych studiach wykonywanych
programoéw (od r. 1861 dawat historyczne koncerty fortepianowe
z wyczerpujacymi analilycznymi programami, publikowatl zbiory
dawnej muzyki fprtcpjanowej, jak ,.A)te Klaviermusik", ,Alte Mei-
ster”,,,0ld English compdsers lor the virginal and harpsichord * itp.).

Tak wiec musimy przyjac¢, ze fakt identycznodéci Mazurka
Mayera, zatytutowanego ,SofSenw de la Pologne”, z Mazurkiem
wydanym przez J. Goltharda jako , poSmiertnym utworem Chopina"
wykryt i ustalit E. Pauer. Oczywiscie mozna ljfy na wtasng odpo-
wiedzialno$¢ uznac¢ identyczno$¢ tekstu nutowego obu wydan oma-
wianego Mazurka Fis-dur, raz w wydaniu Pietro Mechetti, jako
utworu Mayera, drugi raz w wydaniu J. Gottharda, jako Itwori
Chopina, wdedy tylkot, gdyby mozna bylo takze i obecnie wzigc
w, reke oba te wystania i poréwnac |[(co przed laty uczynit Pauer).
Wtedy pozostataby jedynie 'do wybadania sprawag=,intrygi", jaka
oszukano J. Gottharda, ze wydat dzieto Mayera, jako utwdr Chopina.
Jak widan z podanej przez artykut z Monthly Musical Ite-
cord i powtdrzonej przez Niecksa korespondencji pomiedzy Phue-

4) ,Die Klavdermusik seit Robert Schumann" (Gesammelte Aufsatze uber
Musik und anderes auis dem G”enzbolen von H. K-, Lerpzig, Breitkopt und) Har-
tel 1910(11), str. 120): ,Auch Charles Mayer — wenn er aug Arpeggien und
Skalen lange Stiicke reiirat — halt sich dabei immer in den Grenzen einer noblen
und wahren Natur. M,an soli anf solche Kompositionen nicht allzusehr von oben
herabsehen. Sie wecken und fordern den Klangsinn und dlie Freude am Spiel,
also die fundamentalen Eigensdhaften des Musiktalents'

5) ,,Universal-Flandbuch der Musikliteratur aller Zeiten und Volker, ais
Hodbischlagwerk u. Studienguelle der Welt-Musiiklitieratur eingerichtet und he-
rfausgegeben von Franz Pazdirek”. Wien 1904— 1910.
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rem i Gotlhardem, rekopis sprzedata Goilhardowi jaka$ ,polska
hrabina". Nalezy Mykluezyé tn oczywiscie np. ks. Marceling Czarto-
ryskg (cho¢ cudzoziemiec Gotthard mogtby pomieszac¢ dtoté tatwo
».ksiezne" z ,hrabing") dlatego, ze Czartol-yska na pktwno nie zna-
lazta sie nigdy w tak ,ciezkim potozeniu™ (,in sad distrsss"), aby
sprzedawa¢ pamigtkowy rekopis Chopina. Zresztg Julian Fontann
w liscie z dn. 6 stycznia 1853 do p. Jedrzejewiczowej twierdzi, ze
»widziat sie z Marceling ks. Czartoryska... Ics. Czartoryska nie po-
siada nic z manuskryptow" ). Z tych samych powodoéw trudno przy-
pusci¢ tutaj hr. Detfing Potocka! Tajemnicza wiec hrabina, dostar-
czajgca rzekomego aulografn Mazurka Goilhardowi, pozostanie nadal
postacig anonimowa.

Niestety autor tej rozprawki nie ma ihoWosei wyjazdu do bi-
bliotek muzycznych \\ iedni# Lipska lub Berlina, gdteie niewatpli\v,ie-
mozna oszukaé pierwsze wydanie Mazurka Fis-dnr i jako utworu
Mayera, i jako dzieta Chopina i powtdérzyé obserwacje E. Pauera.
Po zobrazowaniu wiec w granicacli dostepnych danych spraw wy-
dawniczo-aiitorskich omawianego Mazurka i przyjeciu do wiadomo-
§ci faktu Rozpoznania przez E. Rauera w Mazurku; Choping, utworu
Mayera, w dalszym Kiggu rozwazani zajme sie nastepujacym pyta-
niem: czy wydany przez -Jurgensona w Moskwie Mazurek Fis-dui
Chopina moze przedstawia¢ utwér Chopina/ czy tez analiza jfcylo-
metryczna tej kompozycji wykazuje, ze utwdr ten nie moze by¢
w zgdny m wypadku dzietem Fryderyka Chopina?

Przedmiotem wiec hadarda jest wydany u Jurgensona w Mo-
skwie Mazurek Fis-dur Chopin,g a druk ten tak- sie przedstawia:
mKarta tytutowa zawiera nastepujgca trener. Fdition Jurgenson /52 Ma-
zourkas/ de /Fr Chopin/ Fdition i;evue et corrigcaf par Ch. Klind-
worth / Moscou ehez P. Jurgenson (St. Petef$bourgj| J. Jur~taison,)
Nastepuje wyliczenie skfaddéw nut w New-Yorku, Kijowie, Cliarko-
whg Krystianii, Orle i Zytomierzu Londynie, Odessie i Rosttowie
n/Donem.-N-a analizewanym egzemplarzu odcisk: ,,Librairie et Magasin
de Musigue — Q®bethn,er et Wolff — Yarsov”~u‘. I)nu;?i”* stronica pusta.

8) M. Kartowicz ..Niewydar® dotychczas pamiatki po Chopinie", str.
Zresztg nie wyklucza to, ze ks. Czartoryska posiada¢ mogta rekopisy wydanych
kompozycji Chopina, o ktére- w danym wypadku nie chodzito, informacja ta nie
jest scista. gdyz Czartoryska posiadata np. rekopis Fugi a-moll d ofiarowata go
Natalii Jauotha, ktéra opublikowata te kompozycje w r. 1899 z wtasnymi
dodatkami!
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Nutowy tekst Mazurka str. 3—7. Na ostatniej strome. , Table the-
niatigue des Mazourkas de Fr. Chopin". Mazurki od 1 do 51 naste-
pujg W zwyktej, we wszystkich wydaniach mazurkéw stoshwanej ko-
lejnosci (przedostatni Mazurek a-moll ,a som ami Emile Gaillard").
Mazurek Fis-dur jest wiec tu dotgczony do powszechnie znanego
zhioru 51 Mazurkéw, jako 52-gi7).

Mazurek ma taktow drukowanych 160, wykonywanych 190.

Uktad formalny jest nastepujacy:

Czesé I:

(1—8) A1t 8 tonacja Fis

(9-24) B1 t 16 dis-Cis

(24-31) £t 7 (8) ,, Cis (potaczenie z B' tancuchome)
(32-39) A3t 8 Fis
|l (9-24) B2 t 16 dis-Cis
:(24—31) tat 7 (8 , Cis (potgczenie z B2 tancuchome)
;jl(32—40) A3t 8 Fis

t 70
Czesé II:
(41-56) C t 16 tonacja H
(57-68) D t 12 Fis-dis (enh. es) - Fis-H
(69-84) Cvt 16 H
t 114

Czes¢ 11I:

(85— 92) A4t 8 tonacja Fis

(93-108) B3 t. 16 dis-Cis
(108-115) £3t 7 (8) ,, Cis (potaczenie z B3 tanicuchome)
(116-123) A5t 8 Fis
(124-139) E t 16 dis-Fis
(139-146) F t. 7 (8) ,, Fis (potaczenie z E tancuchome)
(147-160) K t. 14 Fis

razem t. 190

StosuneK. poszczegélnych czeSc.: 1 :11:111 — 70:44:76. Jesli
S-takt 147— 154 przytaczy¢ 3 F, za$ za Kode uzna¢ 6-takt 155— 160,

7) Jak widzieliSmy wyzej, wbrew woli redaktora Ch. Klindwortha, a na
zgdanie wydawcy' Jurgensona.
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to, nie liczac Kody, otrzymamy uktad czeSci Mazurka $cisle synjat
tryczny — 70 :44’:70.

Uktad formalny Mazurka nie r6zo?.i sie wiec w swym prze-
biegu od mazurkéw Fryderyka Chopina. Gdyby byt utworem Cho-
pinia, zajatby ze wzgledu na swe wymiary (190 taktow wyko-
n-wanych) piate miejsce. Dtuzsze od niego bytyby jedynie Mazurki:
22h-moll (224), 35 c-moll (220), 32 cis-moll (208) i 33 H-dur *04
takty). Trzy-czesciowo$¢ formy jigczy go z wieloma mazurkami Cho-
pina, a og6lny plan harmoniczny Fis-dis-Cis(bis) - Fis dla czesci
I illl moze by¢ uwazany7 za chopinowski. Oparcie cze$ci Il na sub-
dominancie jest takze zjawiskiem czestym w mazurkach Chopina,
za$ plan harmoniczny tria z wychyleniem z H-dur przez dominante
do jej paraleli i zamiana enharmoniczna dis-mol) na es-motl, powr6t
za$ przez fis+ do H-dur jest takze stylistycznie chopinowski. tancu-
chowa potaczenia tgcznika L z B jest nip. w 26 Mazurku Chopina
(cis-moll op. 41 nr 1) osobliwoscig nawet charakterystyczna8)
tektonik] chopinowskiej, doprowadzajgcg do zawitych a”piekiweti
konstrukcji metrorytmicznych ,wyzszego rzedull Uktad formalny
Mazurka jest wdec chopinowski i nie*moze stuzy¢ jako argument
przeciw?7 autentycznos$ci Mazurka, jako utworu Chopina.

Pierwszym faktem, ktéry powinien rzuci¢ sie w oczy kazdemu,
kto blizej zapoznal sie z mazurkami Chopina i zastanowit sie *gle-
biej nad formami czynnikow skiadowych mazurkéw7 Chopina,
jestwystgpienie wtaktach 78—81 oraz t. 136 izorytmicz-
nego uktadu rownych szesnastek.

155



Uktad taki nie pojawi a sie w zadnym z 58 autenityoznych
mazurkow Chopina! Szemastl¢A ,pojawia sie w mazurkach jedynie
jako sktadnik zasadniczej grupy mazurkowej

J"1 [lub fjl
z jednym, jedynym wyjatkiem t. 13— 16 Mazurka 1, fis-moll op. Gnr 1
i*ft# _ B 14 5 3 6

101zie powstaje jako przed¢ iws lawie nie trioli t. 40. Nie jest to
zresztg w ogéle grupa o strukturze izorytmicznej.

Co wiecej! Przejrzyjmy inne utwory Chopina, w ktdrych jako
czesci sktadowe pojawiajg sie mazurki, kujawiaki lub oberki, lub
tez ktére sg rozwojowymi formami mazurka.

W Rondzie h la Mazur op. 5 spotykamy grupy izorylmicznte sze-
snastkowe dwu rodzajow: jedne z nich (t. 35—36 oraz t. £23—224)
powstajg na drugiej i trzeciej'ewierti taktow wskutek powtorzenia
sekund, sktadnikéw opadajacej gamy:

drugie (t. 37—40, 45- 4S' 22-5—228, 233—23(5, 240—252 oraz 431) —
to toczki chromatyzowaiygdiatouiczne lub mieszane, chromatyzowa-
no-diatomiczne, powstajgce pod wptywem czynnika liarmcmiitznego,
jakd konieczno$¢ wypetnienia przestrzeni pomiedzy dwoma
sktadnikami akordu

t2 — toczek mieszany
t3 — toczek diatoniczny

156,



Poza omoéwionymi moktami izorytmiczny uklad szesnastkowy
Lije pojawia sie nigdzie na przestrzeni cateso utworu. Zwrécié
takze nalezy uwage, ze op. 5 nazwat Chopin Rondem a la Mazur,
nie za§ Mazurem lub Mazurkiem, a dla figuracji uizyt przede wszyst-
kim triol, zwtaszcza w tgcznikffih (f, 53—88, 127—150, 269—289,
329—3571. Zastosowana nazwa usprawiedliwiataby odejscie od ty-
powo mazurkowych uktadéw rytmicznych, niemniej Chopin Seisle
sie ich trzymat.

W kujawiaku Koncerti®.f-moll op. 21 nie spotykamy ani jed-
nego taktu izorytmicznjego uktadu szesnastkowego, spétykamy zas
dwukrotnie grupe szesnastkowg w nastepujgcych okolicznosciach:

Spostrzegamy tatwo, ze czynnik melodyczny zmusiltu
Chopina do utworzenia kwartoli zamiast trioli: mamy tu opadajacg
game od do es2 wTt. 213—214, wzglednie w catlotonow®m sekwen-
sie od f3 do des2 w t 215—216. Pomiedzy g2es™ (wzglednie
F-des2) triola-toGzek sie nie miedci; zmiescitby sie jako triola toczek
cliroinalyzowany (np. g?g”s2f2), ale psutby on diato-
niczny przebieg figuracji. Zamiana trioli na duole p'sutaby /ji/iwii
ngogiczny ,rozped: figuracji. Chopin wolat w.iec w tym ,rozpe-
dzie" daé kwartole przez powtdrzenie sekundy diatonicznej g2-ifj,
tworzac kwartole- (izorytmiczng grupe szesnastkowg) g2-fl3g2-f3 (wz.g’L
P-es2-f2-esB, nizeli zahamowac ruch przez duote; styl za$ figuracji
nie pozwalat na wprowadzenie jakiejkolwiek chroniBrabacji® Wszyst-
kie figuracje kujawiaka dokonane sg catkowicie lub cze$ciowo tylko
przez triole (grupy i uktady ésemkowe). Wykazane wyjatki sg wiec
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usprawiedliwione wptywami innych czynnikdw (poza rytmie 21
nym) lub wymaganiami stylu cato$ci utworu.

Izorytmiczne uktady szesnastkowe spotykamy dalej w. ,,Grande
Fantaisie sur des airs polonais*“ op. 13, w Kujawiaku, ale tylko
w koncowym jego fragmencie, w t. 106—155. Fragment ten, ma-
jacy charakter swobodnej wariacji gtéwnego temaitu Kuja-
wiaka oraz charakter Kody odcina sie stylistycznie; wyraznie od wia-
sciwego kujawiaka, w ktéorym wystepujg,tylko triole, jako element
sktadowy motywow lub jako czynnik wariacyjny. W kujawiaku
wiasciwym brak grupy szesnastkowej.

W introdukcji do Krakowiaka z orkiestrg op. 14, spotykamy
nla poczatku mazurek (t. 1—39). Nie ma w njim ani jednej grupy
szesnastkowej. Jedynie w nagle rozpoczynajgcym sie Allegro molto
pojawiajg sie te grupy, przetwarzajg sie w kwintole i jako takie
budujg piekng stojagcg fale t 56—59. Ale ustep ten nic juz nie ma
wspdblnego z mazurkiem, przygotowuje w oryginalny i niezwykty
sposéb wprowadzenie w dalszym rozwoju kompozycji uktadu me-
trycznego krakowiaka i jego form rytmicznych. Nie przeczy wiec
naszej tezie o braku izorytmicznego uktadu szesnastkowego w ma-
zurkach.

Mazurek w Polonezie fis-moll op. 44, obejmujacy t. 127—261
utworu, nie zawiera ani jednej grupy szesnastkowej. Wybu-
chajacy nagle w t. 250 izorytmiczny uktadl szesnastkowy — to za-
powiedZ powrotu Poloneza (nie koniec Mazurkal!). Gléwny motyw
wstepu do Poloneza, podany tu jeszcze w mazurkowej stylizacji basu
. 246—249 (lub 254—257), mogtby prowadzi¢ do dalszego rozwoju
mazurka; ale wybuch tej przenos$nej fali oktawowej na akordzie
cis+ z zamiennymi do kazdego z jego sktadnikéw, to juz znamie
Poloneza, w ktorym jak i w wielu innych strukturach polonezowych
izorytmiczne uktady szesnastkowe sg formg zwyktg, stylistycznie
organiczng i spotykang prawie w kazdym z polonezéw Chopina.

Na 17 piesni Chopina 6 jest w takcie 3/4 i ma charakter mazur-
kowy. Sa to pieéni: ,,Zyczeniel, ,Hulanka", ,Precz z moich oczu",
.teci liscie z drzew,a“ (tylko we wstepie i kodzie), ,Moja piesz-
czotka", ,Sliczny chiopiec”. W zadnej z n ch, ani w melodii, ani
w akompaniamencie, nie pojawia sie izorytnuczmy uktad
szesnastkowy.

Nie zawiera ich takze zaden z 17 walcéw Chop:na. Mozna tu
mowi¢ o nich dlatego, ze niektore ukiady walcowe przenikajg
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do mazurkéw-(np, izorytmiczne uktady ésemkowe), a wiec walc mogt-
by by¢ zrédiem, z ktorego uktady te mogtyby wyptywac i przenikac
do mazurkéw. Ale tak nie jest. Zauwazy¢ nalezy, ze izorytmicznym
uktadettai szesnastkowym Walca As-dur nr 17 (po$miertnego) wobec
oznaczonego jedynie w tym Walcu taktu 3/8 odpowiadajg we wszyst-
kich innych, przy takcie 3/4, izorytmiczne 06$emkowe uktady (np.
uktady okresu drugiego 7 Walca cis-moll op. 64 nr 2). W Walcu
As-dur sg one wiec wynikiem uzycia drobniejszej jednostki uktadu
metrycznego, nie za$ wprowadzeniem drobniejszego izorytmicznego
uktadu.

Te obserwacje doprowadzajg do stwierdzenia, ze izorytmiczny
uktad szesnastkowy jest stylisttyciznie obcy chopinowskim
mazurkom (i walcom) oraz styiizowgnym ich formom, jak np.
omawiane Rondo tub Kujawiak z Fantazji op. 13. JeSli przyjrzymy
sie dalszym rozwojowym formom mazurka po Chopinie, to, précz
takiej witasnie zle nasladowanej mctrorytmlcznej formy w mazur-
kach a la Chopin (ktorej wielo mamy okazéw w Tteraturze mu-
zycznej pomiedzy Chopinem a Karolem Szymanowskim), stwierdzi-
my, ze sita dziatania typu polskiego mazurka, tak genialnie usta-
lonego przez Chopina, okazata sie tak wielka, ze pomimo catkowi
rie odmiennej harmonicznej struktury, tak rozniej swg wdelobarw-
noscig i wiasnym stylem, Szymanowski uszan.owmit rytmiczng forme
mazurka ,bez izorytmicznego uktadu szesnastkow7®go“: nie spoty-
kamy ani jednego jej taktu w 20 Mazurkach op. 50 Ka-
rola Szymanowskiego. Nie Spotkamy jej takze np w 4 Ma-
zurkach Romana Maciejewskiego z r. 1931 (Krakoéw, Polskie Wy

dawnictwo Muzyczne, 1946) z wyjatkiem... taktow 168 i 169 Mazur-
ka nr IV!

Roman Maciejewski: Mazurek IV, str. 20



Latwo spostrzec, ze kompozytor chciat sie tu przedostac
ze Sredniego regestru fortepianu wgérny, a nie chciak t$j przeszkody
bra¢ ,skokiem1, wypetnit jg wiec Inrartowg izorytmiczng gama
A-d'ur w szesnastkach, z w.ielkg Rzkodag dla stylu swych
mazurkéw. Ten poch6d kwart mial nada¢ tu pewi&h ,smak*“, ale
efekt to banalny: piekny za$ pazurek zostat przez to ,,zaplamiony*.

W wwniku tych rozwazan mozna stwierdzi¢ i podac¢ j.iko
pierwszy stylistyczny dow6d nieautentyczno$ci omawianego
Mazurka Fis-dur, ze Fr\deryk Chopin nie mogitby sie podpisa¢ pod
taktami 78—81 tego utworu,a to ze wzgledu na stanowcz6 mu obca
forme rytmiczng (znajdg sie zaraz i itene, niechopinowskie-
~plamy" w tymze samym fragmencie) 9).

Zanalizujnrj7 okres Cv (t. 69—8t), w ktorym wystepuje ow izo-
rytnriczny uktad. "Nazywmny go wyktadzie formalnym Cv dlatego,
ze jest on ,wrariacyjnym*® powtdrzeniem okresu C (t. 41—56) Zmianie
podlega tylko nastepnik (. 77—84), wofef] nastepnika okresu G
(t. 49—56) i przj7tym zmianie czeSciow®j: 4-takt pierwszy S. 77—80)
zachowuije w basie i tenorze melodie analogicznego 4-taktu okresu C
(t. 49—52) i ,,ozdabialja izorytmiczng eiguracjg. Jest ona obrazem
niedotestwa kompozytorskiego, nieznanego Chopinowi nawet w od-
rzuconych przeiz niego szkicach nie wydanych za zycia kompozycji!
Zauwazmy w tym ,dwugtosowym kontrapunkcie” takie ,kwiatki’,
jak po czystej kwarcie fis-h1t. 78 oktawe’fis-fig?, a dalej Réwnolegte
oktawy h-h2i cis'-cis'lt. 79, pewn i<$ze takty te nie mogty
wyjs¢ spod piora Chopina. Opadajgce fale przenosne, oktawowe
t. 80—81 nie wystgpity w7 ani jednym autentycznym mazurku Cho-
pina, a rozpoczety niby to wariant drugiego 4-taktu nastepnika okre-
su ,rozsypat sie“ na tych paSazykach i zakonczyt kadencjg nic juz
nie majagcg wspdlnego z materiatem harmonicznych planéw?7 okresu.
Takich ,,w,syp“ kompozytorskich u Chopina nie znamy! Jezeti przej-
rzymy przebiegi harmoniczne Mazurka, to spotkamy nastepujaca
»planrej®j ktéra nie mogtaby zdarzy¢ sie naw#t jako szkic Chopinowi,
genialnemu harmoniscie. Mam na mysli chr'omatycz ny (chyba
u Mayera (1) nie wr sensie 12-dzwlekowej skali Sc-honbergai!) posrtep
akordéow majorowych bez przewrotu w t. 30—31 utworu:

9) O takcie 136 bedzie mowa ponizej.
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Po pustym i bffpalnym opadaniu w t. 26—27 akordowej fali nra
akordzie cis7 i stojgcej na akordzie cis 9> fali t. 28—29, chc-3gc chro-
matycznie dojs¢ z cisl do fisl, kompozytor "Mazurka pojechatl
v prost akordami d+, dis+, e+ do cis+ (w sekstowym przewrocie),
najspokojniej dwojgc dzwiek prowadzacy eis i rownolegtymi okta-
wami wtkthodzac na oktawe fis-lksl! | to ndatbfl napisa¢... Chopin!
Ten Chopin, ktdry pozostawi! nam tyle przepysznych okazéw chro-
matycznych pochodéw akolitdw7yafle zawsze jaSco sek stow ych
przewrotéw i np, w Mazurku lJ-dur z lat 1829—30, nic wydanym za
zycia, chociaz przerabianym w r. 1832, pozosjawit nam jakz”~skrom-
ng, a charakterystyczng wstawke, pokazujgcg in siatu nasceiKU
wprowadzanie takiego chematycznego pochodu:

Widzimy tu zwykia game chromatyczng, uzupeilniang ostroznie
naprzdd seksitami, az " reszcie dopieto 5:kstowymi przewrotami
a kowiow.

Nie wykazujgc innych niieudoinO”ci w harmonizacji i w struktu-
rze melodyki Mazurka warto szczeg6towiej rozpatrzy¢ Ostatni okr&3

u
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utworu E (t. 124—139), jU ktérym podrabfanie stylu chopinowskich
mazurkéw udato sig autorowi wzglednie najlepiej, ale i pokazato
wyrazneja ujawniajgce podrabianie réznice w potraktowaniu niezle
zaczerpnietego chopinowskiego ..materiatu".

~Wspomnienia® o Chopinie Charles Mayera — to trawestacja
piesni ,Pierscien"”, Walca Es-dih’ op. 18 (okresu G, . 169— 184). Nok-
turnu TEdInr op. 9 nS 3 ipor. t. 41—42 Nokturnu z t. 132— 133 Ma-
zurka), wreszcie.typowego zwrotu z piesni ,,Tam na btoniu btyszczy
kwiecie" (t. 138—139 Mazurka) 10). Tego rodzaju reminiscencje by-
tyby mozliwe i w oryginalnym utworze Chopin” gdyz Chopin nie-
kiedy je stosowal; sanie przez sie nie stanokvig-"jeszcze dowodu nie-
autontycznosci Mazurka. Ale kompozytor Mazurka poddat tu skom-
ponowany 8-takt w Fis ciur wariacji, tworzac 16-takt, ktéry moze
by¢ traktowany, jako wspomnienie genialnego Mazurka a-motl
op. 17 nr 4 Ch”pin$, zwilaszcza za$ jiyjf) tvpu wariacyjnego.
Ten typ wariacji polega na potegowaniu dziatania czynnika
orniamentalnego, nic odwrotnie. Konsekwentni® np. takty 129
i 187 wymienityby sie u Chopina swym potozeniem w okresie;
dalej nif wszystkie takiy melodii ulegaja w tego roidzaju
wariacji ornamentalnym przemianom, gdyz takiego traktowania
wymaga witasnie styl takiej wariacji. A wiec zdobnicza trio-
la(?H t. 135 nie ma sensu. Typowe dla Chopina wmodulowywanie
sie w tonacje wskazywatoby na konieczilpse innej harmonizacji
t. 124 i 135, .mp. jako (IV) S,, - Sn, a mtedy T (fist) pojawitaby
sie istotnie e*dopiero w ostatnim lakcie 8-taktn (t. t31). Harmo-
nizowanie t. 132—133 jako 'I;—Sn bytoby w stosunku do poczatku

harmoniczng wariacja, a wystapienie sekstoweem przewrotu toniki
zabiegiem w S$rodku okresu usprawiedliwionym (na poczatku
okresu jest stabe i piytkie). O ile fioritura ;t 134 jest dobrze podro-
biona. (z wyjatkiem skoku o oktawe) i mygiaby by¢ "autentyczna,
z tym, ze pisowni pigtego dzwieku tej dacymoli nalezy uzy¢ disis2
(nie e2 — jest to bowiem zamiennik ZT do cis2 podobnie jak iisis2
jest zamienng .do gis2 a hisldis2 jest Z? do cisl a wiec ozdobio-
ne sg tu dzwieki gis,*ois i cis, jako skladnilC akordu cis7) —to fro-
ritura t. 136 (w réowmych 16-tkach'l nie jest do pom>élemtja u Eho-

10) Por. 5. mi ket ta ,Mazurki Chopina", sl>r. 269, 257.



pina (w mazurku’). Chopin moégtby ja uks.ztattcf*A¢ jedynie i kon-
sekwentnie wobec t. 134 jako kwartcfecymole '{14), wypetniajac
szczelni* przejsSciowymi chromatycznymi przestrzen pomiedzy
koncowym trzecim aisl typow,ej swej kwintoli (ol)iegnika gdrnego,),
a eis2, pierwszego sktadnika Z?, zdobigcego fis2

W wyniku tych rozwazah mozna zaproponowac¢ taki
mniej wiecerj obraz melodyki tego okresu, ktéry miatby wszyst-
kie cechy chopinowskie i mégtby by¢ autentyczny (gdyby nim byt)
i ktdry mozna by- obroni¢ z ,chopinowskiego" punktu widzenia.

km

130 131

pTiW I

1 134 135
# * 133

Dla konfrontacji z ,Pierscieniem”™ Chopina, ktorego Mazurek
MayEra jest ,wspomnieniem", podaje ponizej tekst nutowy tej piesni,
przetransponowanej z oryginalnej tonacji Es-dur do Fis-dur:

n*
163



F. Chopin: Pie$h ,PierScien”, t 5—24 (bez wstepu i zakonczenia)
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Poczynajac od t. 140 nastepuje zdanie F o typie kaidiencji (por.
t. 140 z t. 20 ,Pierscienial, ktére mogtoby'juz zakonczy¢ Mazurek,
nawet jako 4-takt (140—143),,gdyz je*, o formule a-a. Ale autor nie
chce sie-rozstji¢ jeszczejzls; swym utworem  ,ciggnie” go dalej. J%-
puz6éd powtarza ,nowga" kadencje 2-taktowg (t. 147— 148 bis), pdz-
niej ,zasiada" na lonicc. i snuje najbanalniejsza przeWsma fale po>
tym -akordzie jz przekladanielHi lewej reki!!), ,umilong" tercjami
zamiennych, az' wr,e~cie znienacka (pomimo wskazanego przez sie-
bie Sfairitegd -006t) a p6co aun. e moiendo) przerywa spotegowane
».rozczulenieu SchoMj -i zawadiackg maz:irbwg(!) falg oktawowg
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akordow T-S6D ,,eon fuoeo“n). Dla przypiec"etowa-mia brawury
podaje ostatnig tonike w formie mozliwie najgestszych ,,<plam“ akor-
dowych 'z potrojeniem tercji (t. 158 i 1591

| te ,,szkarade® miiflby napisaé¢ ...Chopin,!

*

Zidaje sie, ze tych nie "wyczerpanych bynajmniej przyktadéw nie-
udolnosci kompozytorskiej, nie iylke 11ie do pomys$lenia u Cho-
pina, ale w ogdle, wystarcza, aby stwierdzi¢, ze analiza stylo-
metryczna tego utworu wykazuje jego nieaut/tir
lyczn ¢$¢ jako dzieta Fryderyka Chopina i uzupetnia
wykryte przez Panera oszustwo w przedostaniu sie¢ tego utworu, jako
podrobionego utworu Chopina, do ragk jego piarwisz-ego wydawcy
J. Gottharda w Wiedniu.

Mazurek Fis-dur jest niewatpliwie dziatem Charles Matejki. Za-
dziwiagjace, ze pomimo opublikowania historii oszustwa dokonanego
z tym utworem, niedoktadnej wprawdzie i metnej w szczegoOtachf
ale opartej ini zidentyfikowaniu przez Pauera tego utworu z Mazur
ktem Mayera, Mdzurek ten wcigz na nowo powraca do ragk réznyjyli
wydawcOw i co gorzej, publicznych wykonan.

Komitet Roku Chopinowskiego 1949, wigczajagc “en utwdr dJ
«dziet Chopin*, produkowanych w ,Zywym wydaniu dziet Chopinal,
nie okazat przenikliwosci i krytycyzmu i wptynat na przedtuzanie
sie dalszej* egzystencji tego plagiatu. Trzeba z tym skonhczy¢ i utwor
ten wykresli¢ raz na zawsze z wykazu dziet Fryicftfryka Chopina,
«a takze usungC go z bibliografii chopinowskiej. Niechze pianisci,
ktorym ten Mazurek sie podoba, grajg go, ale pod witasciwym
tytutem1l

Charles Mayer: Mazurek JSs dur ,Souven,irs de
la Polog ne* op. 121.

“i Toniczny akord w tei fali zawsze w sekstowym przewrocie! Tak
jak w t. 1!

165



Stuchacze za$ niechaj zaobserwujg, jak dalece te wspomnienia
z Polski niemieckiego pianisty, wyrazajagce wspomndeiuiia ma-
zurkdw Chopina, zostalty wypowiedziane nieudolnie i obco wobec
niesmiertelnych wzorow stylizacji tego polskiego ludowego tanca,
podanych przez Fryderyka Chopina 2).

12) P. Maria Mirska, zastuzona badaczka zycia Chopina i szcze$liwa odkryw-
czym w Paryzu autentycznego Mazurka As-dur (por. J- Miketta ,Mazurki Cho-
pina", str. 449—452) jest przekonana o autentyczno$ci Mazurka Fis-dur i grywa
go publicznie (p. wyzej). Przy okazji korespondencji ze mng w tej sprawie
(reprodukowany tekst Mazurka opiera si¢ na wypozyczonym przez nig egzem-
plarzu wydania Jurgensona, za co sktadam jeji serdeczne podziekowanie), nade-
stata mi uprzejmie takze tekst znanej jej ,Szwedzkiej piesni ludowej”, ktora
konczy sie zwrotem, analogicznym ze zwrotem ,Niesiie koszyk ré6z" z pie$ni
,Tam na btoniu btyszczy kwiecie". Wedtug informacji ze Zrédet szwedzkich,
pie$n ta jest w Szwecji i bardzo znana, i bardzo stara, a ziaczyna sie od stow:
,Spinn, spinn datter min" (Przadz, przadz cérko mioja..."). Oto jej tekst nutowy:

By¢é moze, ze szcze$liwy traf pozwoli kiedy$ ustali¢ zwigzek pomiedzy' lg kori?
cowka szwedzkiej pie$ni, a pieSnig ,Tam na btoniu’ oraz licznymi tymi salmymi
koAcowkami u Chopina, prze$ladujacymi takze jego nasladowcéw



MGR KRYSTYNA WILKOWSKA, ST. ASYST. UNIW. (Warszawa)

Profesorowi Tadeuszowi OcJilewskiemu
poswiecam

SRODKI WYRAZU EMOCJONALNEGO
W BALLADACH CHOPINA

Tytut niniejszej pracy nie jest przypadkowy. W obrebie dziet
Chopina Ballady zajmujg specjalne miejsce. Podobnie jak Nokturny,
a zwiaszcza Berceuse i Barkarola, posiadajg on.e tytuty* Kktdre nie
wskazujg na czysto muzyczne wiasciwosci tych dziet, ale taczg sie
z przejawami z innych dziedzin sztuki i w ogo6le naszego zycia. Ta
okolicznos$c¢*stata-sie przyczyng tego, ze juz od samego poczatku pow-
stania ballad Chopina snuto najbardziej fantastyczne koncepcje na
temat ich 'rbSciowego podtoza. Poniewgg w balladach A. Mickiewicza
znaleziono nadzwyczaj dogodny materiat dla takich koncepcji, stara-
no sie wskaza¢, ktora z ballad Chojena konkretnie odpowiada okre-
Slonej balladzie Mickiewicza. \V wypadku tym zapominano jednak,
ze mozliwosci wyrazowe poe.zji i muzyki lezag na réznych ptaszczy-
znach, ze obydwie te'’sztuki postugujg sie réznym tworzywem i roz-
nymi $§rodkam Bowiem to, co mozna wyrazi¢ przy pomocy stowa,
nie znajdujeJfcwego odpowiednika na gruncie muzyki, ktoéra nie
operuje konkretnymi pojeciami. Ale sjezeg6ty te, aczkolwiek bardzo
wazne, nie oznaczajg jeszcze, by pewne przejawy wystepujace
w jakiej$ dziedzinie, w tym wypadku w literaturze, nie mogty miec
wptywu na powstawanie koncepcji muzycznych. Chodlzi tylko o to,
zeby wpiyw ten odpowiednio sklasyfikowac¢ i sprowadzi¢ do whaset™
wych wymiaroéw, Chopin, niewatpliwie przejat sie tworczoscig Mic-
kiewicza i z tego powodu ballady naszego wielkiego poety mogty
zainspirowaé¢ tworczo$¢ GWopina w tym Kkierunku. Jednakze nie
poswto to tak daleko, zeby Chopin starat sie twmrzy¢ ilustracje do
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okre$lonych tekstéw, poetyckichl). Nip jest wykluczone, ze Chopin
sum maogt mieé na mysli jakie$ okre$,lotne liryczne i epi-ckie ,,obrazyl]
komponujac! oswoje Ballady, 17z pgzy braku jakichkolwiek komen-
tarzy i. jego strony staja sie to niedostepnie dla badan naukowych,
ktore muszg operowac”sprawdzalnym m*J|[tem . Ze wzgledu na
to ograniczenie, dociekania muzykologiczne mogg is¢ tylko w kie-
runku badainia $rodkdw wyrazu emocjonalnego ballad. Jest to nie-
watpliwie interesujacy problem z powodu jakosci tych utwordw
inspirowanych przez podioze lilerackie, pojete oczywiscie w sposéb
jak najbardziej ogdlny.

ROZDZIAL T

Zatozenia metodyczne?)

W zwigzku z tematem niniejszej pracy wytania sie pytanie,
jakim materiatem nalezy operowaé, zeb> wskaza¢ na Srodki w ra-
zu emocjonalnego w utworze muzycznym. W wypadku tym chodzi
przede wszystkim o operowanie mateifssem sprawdzalnym, a wiec
opartym na szacie dZzwiekowej dzieta, gdyz przy bragku konkretnych
danych o cechach emocjonalnych utworu ze strony .$|mego kompo-
zytora nie mozna oczywiscie uciec sie dd innego materiatu, powiedz-
my literackiego. Zresztag ten drugi materiat jako nieadekwatny do
materiatu dzwiekpwego nie mogiby stanowié podstawy dla rzetel-
nych rozwazan naukowych, wobec czego ograniczenie sie do niego
musiatoby budzi¢ jiowazne watpliwosci co do celowosci takiej me-
tody. Dotychczasowe badania w zakresie materialu muzycznegh
sitg rzgczy prowadzity do rozwazan nad eldmenlami muzycznymi
dzieta, tzn. nad melodyka, harmonika, dynamika, agogikg i kolo-
rwsiykg. W sumie sprowadzato sie to do rozpatrywania formy
utworu w wiekszym lub mniejszym stopniu, stopniu bardziej lub
mnii¢j doskonatym. Pragnagc zajg¢ sjfe sSrodkami wyrazu emocjonal-
nego, wprawdzie nie mozemy zfazygnowm¢ z badania poszczegd6inych
elementow, Jednak sam rodzaj problematyki zmusza nas do odmien-
nego traktowania materiatu niz to czyniono dotychczas. Ogranicza-

) Por. Ludwiifc Lronarski. Irtudes sur Chopin, T. I, Lozanna 1944,

2) Przedstawione w niniejszym rozdziale zatozenia metodyczne opieraja
sie, na wynikach badan J, M. Chominskiiego Kktédre zostang niebawem ogto-
szone.
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nic sie do opisu srodkéw zastosowanych przez kompozytoea — i to
do opisu wytacznie ich strony technicznej — podstawiato olbrzymia
jiks*}ze reszte, niewatpliwie bardzo wazng, poniewaz odlnoszaeg sie
do dziatania energetycznego S$rodkéw, Wprawdzie symbole harmo-
niczne wskazujg na wilasciwosé! energetyczne, w wiekszosci jednak
wypadkow rejestracja energetyki tego rodzaju, jaka zbyt powierz-
chowna, nie prowadzita do wykrycia wyrazu emocjonalnego danego
Srodka. Zrozumiate jest, ze np. jakis§ akord o okres$lonej funkcji
moze w najréznorodniejszy spos6b oddziatywaé emocjonalnie. Za-
lezy to od wspétdziatania danego elementu z innymi elementami
oraz od przejawow ich natury ruchowej. Dopiero po-drwzgleikdeiiiu
tych zjawisk mozna wnikaé w wartosci emocjonalne $rodkéw. Be-
dzie to wmikaniem w energetyke skutkOw, nie pojetym juz bardziej
whnikliwie, bo dokonujagcym sie prawie zawsg”™tna ptaszczyznie prze-
biegu formy. Koniecznos¢ uwzglednienia przejawoéjw ruchu
»wgpotdziataniM elementéw ze sobg whplyw'a z rei a-
tywn $ci dziatania $rodl,6w energetycznych. Dlatego wEigg'.niecie
w orbite dosunkdéw zalezntéciowych jak najwiekszej ilosci Srodkéw'
i rozpatrzenie ich na jak najszerszej ptaszczyznie moze aapewiw(
wiasciwe rozwigzan,ie zagadnienia.

Biorgc za punkt wyjscia przejawy eneigetyczne jako wyktadnik
Ogélnych stanéw', emocjonalnych, nalepy wprow adzi¢ pewien porzadek
w wystepujacych tu zjawiskach. Na ogl& rozr6znia sie dwojakiego
rigylzaju przejawy cu.RTgetyczne, bedace przeciwieAstwami wzgledem
siebie. Sg to napiecia i odprezenia. W przebiegu formy te
przeciwBtawhMzjaw’iska uzupetniajg sie w'zajemnie, tworzac jcdbosc
formalng. Zresztg jedno$¢ taka wystepuje nawmt juz na krotkich od-
cinkach pyzebieg-u, oo uwidacznia si¢ w kierunkach linii melodycznej,
przeciwstawnych ”pbie wyznacznikach funkcyjnych, rdéznicach ryt-
micznych, agogic7nych, dynamicznych i kolorystycznych. Jesli cho-
dzi o hardziej szczeg6towg klasyfikacje napie¢ i odprezen, to nalezy
-zdaté sobie sprawe, ze nie zawsze poiegowmnie pewnych,srodkéw' i ich
komplikacjg sa rownoznacznie z porastaniem napie¢ i odwrotnie,
ze uproszczeniu $rodk6w nip musi towarzyszy¢ odprezenie. Szczeg6t
ten wskazuje na ztozony charakter struktur muzycznych jako wy-
ktadnikow whrtosci energetycznych. Sytuacja komplikuje sie jeszcze
bardziej, gdy z wiasciwosci energetycznych Srodkéw zamierzamy
wyprowadzili ich wartosci emocjonalne. W tym wypadku nie tylko
zachodzi wspomniane zjawisko, ale mamy do czynienia z innym
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jeszcze, mianowicie, ze te sanie* $rodki, zalezn.ee od wspoétdziatania
z innymi elementami, mogg by¢ ré6znymi warto$ciami emocjonalny-
mi-. Poza tym spotykamy sie z inng jeszcze trudnosbig, nierozerwal-
nie zwigzania ze zjawiskiem muzycznego dzieki artystycznego. Otoz
stany emocjonalne przejawiajg sie w utworze muzycznym zazwy-
czaj na doSe szerokich ptaszczyznach, wykazujagc o wiele bogatsze
zréznicowanie niz to ma miejsce, w innych dziedzimch sztuki. Ta
wiasciwos¢ muzyki, jako barcteo istotna, zmusza badacza do (doktad-
nego opisu tego zréznicowania. W tym wypadku jesteSmy w dosc
szcze$liwym potozeniu, poni-ewaz doktadna analiza $rodkéw moze
przed nami roztoczy¢ istotne cechy danych $rodkéw w, toku zastoso-
wania ich w utworze. Oczywiscie nie bedzie to juz jezyk zrozumiaty
dla wszystkich, ale fakt ten wusprawiedliwia okoliczno$¢, ze nasz
potoczmy jezyk jest zbyt ubogi, by mogt doktadnie zarejestrowad
wspomniane zréznicowania. Tak wiec przy pomocy poje¢ czysto
muzycznych mozemy wn.ika¢ w kategorie roéznic wyrazowych, nie
dajacyTh sie ujmowac przy pomocy' znakdw symbolicznych naszego
jezyka w mowm potocz,mej. Na podstawie powiyzszego mdgtby kto$
przypuszczac, ze badanie strony emocjonalnej $Srodkdw muzycznych
nie bedzie sie w zasadzie réznito odlbadania strony technicznej tych
Srodkdw. Tak wyglada ta sprawa ujeta w sposéb powierzchowny.
Dotychczasowa teoria zdotata tyiko zarejestrowac¢ zewnetrzny ksztatt
srodkow, nie troszczac sie zupetnie o ich wartosci wewnetrzne. Bada-
nie wartosci wewnetrznych s$rodké6w wymaga o wiele doktadniej-
szego ich opisu niz to miato miejsce dotychczas, wymaga dokonania
pomiarow, ktore witadnie bedg mogty unaoczni¢ réznice energetyk?
re $Srodk6w w ich przebiegu, co udostepni nam wnikanie w zrdzni-
cowanie emocjonalne, charakterjfetyczne dla dzieta muzycznego.
Usv'iadomienie sobie, ze czymnik ruchu staje sie w utworze mu-
zycznym sitag decydujgca o witasciwosciach energetycznych jego '-ele-
mentow, utatwia nam doktadniejsze rozpatrzenie przeciwstawnych
przejawow energetycznych, wystepujagcych pod postacig mapie¢ i od-
prezen. Pozostawanie elementow dzhta w ciagtym ruchu wskazuje,
ze przejawy energetyczne sg procesami. A skoro tak, to od razu
wytania sie szereg kwestii dotyczacych jakosci tych procesow.
W pierwszym rzedlzie interesowa¢ nas bedzie moment sity, dyna-
miki, oczywisScie mie w znaczeniu efektywnego brzmienia dzwiekdéw
poprzez forte lub piano, ale jako przejaw wewnetrznego
dziatania danego elementu Ilub ich zespotu, wzgled-
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nic Srodkéw pozostajagcych na ich ustugach. Bedzie tu wiec chodzito
zarébw no o0 wyrazistoS¢ emocjonalng® elementéw' jak tez o ich role
konstrukcyjng. Bowiem jako$§¢é dynamiki wewnetrznej procesu,
dochodzgca do skutku przy pomocy czynnosci konstrukcyjnych,
daje sie przetransponowa¢ na wartosSci WwAhrazu emocjonalnego.
tchwycenie jakos$ci dynamiki wewnetrzmyj w toku pewnego prze-
biegu formy prowadzi do rozr6znienia dwdch proces6w energetycz-
nych, bedacych w®,nie wyktadnikami okreSlonego whrazu emocjo-
nalnego. Do pierwszej kategorii nalezy proces izomorficzny”®
ktérego cechg je.it jednolitos¢ w przejawach dynamiki wewnetrznej.
Do drugiej za$ proces polimorficzny, nacechowany rdzno-
rodno$cig przejaw6w7 dynamiki wewnetrznej Rozr6znienie to jest
dlatego wazne, ze utatwia wytypowanie rdznic w wyrazielemo-
cjonalnym utworu i jego czesci. Jednak okolicznos¢,~(ze pow#kzsze
procesy powslajg w7wyniku okreslonych poczynan na gruncie formy,
zmusza do zbadania stosunku zachodzacego pomiedlzy tymi proce-
sani a wspotczynnikami formy, tj. jej przebiegami czgstkowymi
i architektonicznymi.

Operowanie konkretnym materiajtem, z czym $ciS$le i niero-
zerwalnie faczyitsie szczeg6towa analiza techniczna, jak tez rowno-
czesne wnikanie w warto$ci emocjonalne Srodkow?'da w7 sumie pet-
niejszy obraz ulw@dru, przyczyniajagc sie do wykazania jednoS$ci
zachodzacej pomiedzy7 formg a jej wyrazem. Te'postepowanie me-
todyczne pozwdli na doktadniejsze poznanie nawret formy ballad
Chopina i tym samym skorygowanie dotychczasowych pogladéw?
na nig, igdyz wnikanie we witasciwosci energetyczne i emocjonalne?
z gory zabezpieczy nasze rozpatrywania przed wszelkim schema-
tyzmem i da nam pozna¢ utwoér takim, jakim on jest w rzeczywi-
stosci, to znaczy jak oddziatywatje na naszg psychike.

ROZDZIAL 11

Problem dynamiki wewnetrznej w procesach energetycznych

Charakter utworu muzycznego zalezy w pierwszym rzedzielod
jakosci i sity oddziatywania procesow? energetycznych, ktorych wy-
ktadnikami jfg jego elemeady. Dlatego juz przy rozpatrywamu dyna-
miki wewimatrznej proces6w7 energetycznych musimy od razu sie-
gnaé”hdo elementéw7‘formy Ballad Chopina, gdyz tylko w ten sposéb



bedziemy mogli wykaza¢, w czym objawia sie ich sita dziatania.
.Test rzeczg powszechnie wiadomg, ze Chopin byt najwiekszym mej
lodykiem w epoce romantycznej. Stad w.ec melodyka jego wy-
kazuje nadzwyczajng site dziatania. Nigjednokrotnie staje sie ona
u niego gtowmym wyrazicielem tych proceséw energetycznych, ktore
tatwo mozna przemianowaé na w"arto-sci emocjonalne. Odnosi

to zar6wHa do melodyki kantylenoweju jak i figuracyjnej. Jesli
chodzi o site dziatania melodyki, to niewatpliwie tak w jednym jak
i drugim weypadku sita ta jest duza. Jednocze$nie nie mozna zapo-
mina¢, ze obydwa rodzaje melodyki sg odmiennymi w"artoSciami
energetycznymi i tym samym wyrazowwmi. W utworach wiek-
szych rozmiaréw, jak np. ballady, mamy do czynienia z nadzwyczaj-
nym bogactwem melodycznym, totez w kazdej swej balladzie sto-
suje Chopin melodyke kantylenowy i figuracyjng. Na o0g6t mozmé&l
powiedzieé, ze sita dziatania melodyki kantylenowej wigze sie
u niego z lirycznym. .EPntymen.talnym charakterem przebiegu, pod-
ozagi gdy msto~jka figuracyjna, przynoszac ze sobg spotegowanie
ruchu, jest wyrazem wzburzenia. W ten spsjséb juz na gruncie jed-
nggo elementu zaznaczajg sie w, Balladach Chopina przeciwien-
stwa, dajgce jednak w sumie jedno$¢ przebiegli formy. Ale czy
jednos$¢ formalna pokrywa ”sie w tym wypadku z jednos$cig wyrazo-
w.g ulwbrn — na lo jjytanie mozna bedzie odpowiedzie¢ dopierd po
gtebszym zbadaniu przfebiggow czgstkowych. W tym miejscu ogra-
nicze sie tylko do zaznaczemaj *»e przejawy dynamiki wewmetrznej
réznigcych sie konstrukcyjnie struktur melodycznych prowadzg do
wewnetrznych konfliktow energetycznych i wyrazowych w toku
przebiegu utworu, ktore nastepnie zostajg rozwjazywaae w sposob
jiodyktowany zaréwno doborem materiatu jak i jego mozliwos$ciami
komjterakcyjnymi.

Kantylenowe struktury melodyczne Chopina, a wl wiekszym
jeszcze Etrflniu figuracyjne, nie. zawlic sg tworami dynamicznie
samowystarczalni mi, tzn. ze nie zawsze sama linia me”~dyczna moze
wskazaé na stopien dynamiki wewnetrznej twmru melodycznego
i tym samym jego wyrazu emocjonalnego. Mimo wielkiego kunsztu
melodycznego Chopina w wielkich jego wutworach, jak roéwniez
w mniejszych, melodyka tgczy sie Sais$le z harmonika i dopidro
la koordynacja zapewnia witasciwo dziatanie Wiewnefrzno-dynamicznc
przebiegli melodycznego. By sie przekona¢ o tym, wystarczy wska-
za¢ chociazby na nastepujacag fraze Ballady g-moll op. 23;
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Pod wzgledem wyrazowym i energetycznym sama linia melo-
dyczna jest zbyt ubogg strukturg, zeby mogta przejawi¢ jaka$
znaczniejszg site wewnetrzng. DopieTO towarzyszenie harmoniczne
pobudza jg do zycia. Element melodyczny zyskuje w jeszcze wigk-
szym stopniu na sile oddziatywania w taktach nastepnych, gdtete
w partii lew,?jl reki dochodzi jeszcze dodatkowa Unia, zupeinie nowa.
Na skutek powstawania tam wtérnych zjawisk haTgronicznych za-
ostrzffl sie dziatanie poszf?egdlnych dzwiekéw7 melodii, a dzieki no-
wemu ujeciu tiarmonicznemu w7 zakoriczeniu ulega onia rozbudo-
v.aniu prowradzagc do pogtebiania pierwolnego wgrazu:

I PRZYKLAD
Ballada g-moll, 1 24—28
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Omlni szczegdt wikazuje zupetnie cmluze, ze niejednokrotnie
sama linia melodyczna iiup"jesi wr stanie wypromieniowac¢ z siebie
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wszystkich swych mozliwosci w dziataniu dynamiki wewnetrznej, ze
dogte.ro inne elementy, zwiaszcza element harmoniczny, stajg sie sitg
zaptadniajgeq dla wytadowania jej wewnetrznych witasciwosci.
Ale, jezeli chodzi o wszystkie witasciwosci dynamiki procesu ener-
getycznego, to linia meloidyczna nawet przy wykorzystaniu innych
wspoétdziatajgcych z nig elementéw nie moze tego wykazaé bez
uwzglednienia integracji przebiegu, to znaczy bez zwr6cenia uwscl,
w jakim ona wystepuje konteks$cie. W wypadku tym in,ajlepiej prze-
jawia sie relatywnos¢ proceséw energetycznych, decydujgca o istot-
nych ich witasciwosciach. Dlatego chcac przedstawi¢ w r*qzywistym
Swietle jako$¢ wspomnianej frazy, musimy rozpaLrywac jg w ramach
wiekszego przebiegu, gdyz dopiero wdéwczas mozna bedzie zoiten-
tow®R¢ sie co do sity i jakosc*i jej dziataniia. Poczgtkowo nie mogliSmy
zupetnie zda¢ sobie sprawy, jafte jest znaczenie poczalkow-ych
dzwrigkdvé_'przy toczonej irazy. Najwyzej mozna byto przypuszclz&g,
ze w toku rozprzestrzenienia sie frazy mSepuje stopniowe odpre-
ienie, ale z* wzgledu n.a wystepujagce tam odniesienia drugiego
rzeciu do dominanty dolnej mogto sie wydawac¢ (gdybysSmy nie wie-
dzieli, ze wl'lym wypadku mamy do czynienia z tonacjg g-moll jaft»
tonacjg wyjsciowg), ze w toku narastania frazy nastepuje dalsza
komplikacja tworu harmpniczmago w, kierunku wuzycia odniesien
zwigzanych z wyznacznikiem dolnpdomntanfowym. Tak wygla-
databy -sprawa, gdybysSmy fraze te rozpatrywali niezaleznie od ca-
tego przebiegu, a co najwazniejsze, nie- wiedzac ¢ jego wiasciwos-
ciach, zwtaszcza w odcinkach poprzednich. Gdy natomiast fraze te
potaczymy z poprzednim odcinkiem, woéw’'czas w innym Swietle
ukaze sie jakos$¢ jej sity wewnetrznej, bowiem reprezentowaé bedzie
cna najwyzszy punkt wzniesienia jako wyraz maksymalnego spote-
gowania sity melodycznej w danym wypadku.

lii PRZYKLAD
Ballada g-moll, t. 16—23



owyzsfzy pi*Zyktadi jest pouczajgcy z innego jeszcze powodu.
Oléz wykazuje on, ze wyrazisto§¢ frazy melodycznej, jej dziatanie
eniergetjjczn¢, bynajmniej nie zalezy od zastosowania jakiego$ spe-
cjalnie charakterystycznego zwrotu melodycznego. Zacytowany
odcinek posiada w swoirn poczatkowym przebiegu o wiele bardziej
wyodrebniajgce sie struktury molywicznie, jak np powtarzajgcy sie
motyw 6-konowy o-d-fis-b-a-g, ktdry nadaje poczatkowej czesci
Ballady g-moll specyficzn®wyraz. Motyw ten jest po prostu punk-
tem wyjscia”dla lirycznego, nieco sentymentalnego charakteru tej
czesci. Jednakze bogactwo wyrazu emocjonalnego przejawia sie tu
wtasnie dzieki wspomnianemu przeciwstawieniu motywowi wysoko
eksponowanej frazy, ktorej pojawienie sie rozwija liryzm przebiegu,
co zawdziecza¢ nalezy zwigkszeniu sity energetycznej przetyggu me-
lodycznego w pewnym momencie.



Zjawiska zwigzane z wyrazisto$cig elementu melodycznego, jego
witadciwosciami wewnetrzno-dynamicznymi  oraz z relatywno-$cig
przejawow energetycznych mozemy S$ledzi¢ w drugim temacie Balia
fiy g-moll (przykl. 1V). Szczeg6lnie charakterystyczny j”~ tam spo-
sOb wystapienia elementu melodycznego, zwilaszcza na przestrzeni
dwoch, wzglednie trzech poczatkowych taktéow. Gdyby nie element
harmoniczny, sam zwrot melodyczny nie przedstawiatby uje
szczeg6lnego. W dalszym za$ toku tematu naslepuje niewat-
pliwie aktywizacja elemeniu melodycznego, tak ze posiada on deteé
sity, aby ujawni¢ swe wiasciwosci bezwzglednie odprezeniowe. Fakt
ten konstatujemy na podstawie wiekszlgo odcinka utworu, uwzgled-
niajagc charakter relatywny proces6w energetycznych. Badajgc drugi
temat Ballady zupeinie powierzchownie, spoty-kamy sie z niezmier-
nie waznym szczegbtem, pomijanym niestety w szeregu prac
analitycznych dotyczacych budowy utworu. Szczeg6t ten odnosi sie
do faktury samego dzieta, a wiec do tej podstawy, na Kkldrej
Opiera sie cala jego budowa, tan. najbardziej realny ksztatt $rod-
kéw w 'obrebie wszystkich elementéw. W oatiieflHiu do twdrczosci
Chopina jako kompozytora wybitnie fortepianowego, jako tworcy-,
ktérego wszystkie poczynania kompozytorskie wychodzity od moz-
liwosci technicznych fortepiainju, jes't to szc?hg6t niezmienne waznym
a zgodnie z naszymi zatozeniami metodycznymi urasta do znacze-
nia zasadniczego. GcTy porownamy dwie posVacie tematycznie, wziete
podl uwage w dotychczasowych naszych rozwazaniach, tzn. nie-
ktore szczegoty lematu pierwszego i dtugiego Ballady g-moll,
spostrzegamy od razu, ze charakter wyrazowy obyrdwdch tych
wspoétczynnikow utworu zalezy w pierwszy-m rzedzie od roéznic
fakturalnych. W wypadku pierwszym towarzyszenie harmoniczne
opieratoisie w zasadzie na stosowaniu zwartych akordéw- w dru-

gim za$ wprowadza Chopin akordy roztozone.
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IV PRZYKLAD

Ballada g-moll, t. 68—71

Meno mosso
solto voce

W ten sposOb zostato uzyskane nader 'istotne przeciwstawienie
wyrazowe, bowiem zwarty pion akordowy posiada w sobie zawsze
wyraz czego$ bardzie; stanowczego niz akord roztozony, nastawiony
zarowno na ptynnos¢ przebiegu jak i na osiggniecie bardziej wy-
rownanego brzmienia. Oczywiscie jest to stwierdzenie bardzo ogolne,
gdyz, jak sie jeszcze przekonamy, rowniiez w zakresie tych dwdch
zasadniczych faktur istniejg najrozmaitsze odcienie, zmieniajgce nie-
jednokrotnie znacznie charakter przebiegu, zwiaszcza gdy weZmie
sie pod uwage wspomniang relatywno$¢ procesow wewnetrzno-dyna-
micznych. W naszym pAkpadku jednak podkres$lenie wskazanych
réznic jest na razie wystarczajace, bo chodzi nam przede wszystkim
o wykazame, jak dalece faktura fortepianowa moze wptywaé na
energetyke i wyraz przebiegu. Mozna przekona¢ sie o tym jeszcze
na innym przyktadzie wzietym z Ballady g-moll i wykorzystujgcym
rowniez drugi temat tego utworu:
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Podczas gdy poczatkowo temat drugi zjawial sie jako przeciw-
stawienie, bedace wyrazem uspokojenia i pogtebienia liryzmu, to
obecnie zmienia sie w sposdb zasadniczy jego wyraz, stajgc sie miej-
scem narastania napiecia, dochodzgcego niemal do szczytu. W wy-
padku tym Samo dziatanie elementu melodycznego 'bytaby oczywiscie
niewystarczajgce. Mnsialytoie tu dotgigy¢ jestzezeimne edeffnenly i ozyn-
niki. Na pierwszym miejscu wymieni¢ nalezy wtasnie fakture forte-
pianowg. Zwiekszony masyw brzmienia, uzyskamy przez zdwojenia
oktawowe oraz brzmieniowo peiniej nasycone towarz-y-szte-nfe harmo-
niczne, sprawiajg, ze obecnie temat drugi staje sie jakby wybuchem
namietnosci, do ktérego bezposrednio prow,adzi rozwijanie tematu
pierwszego. Tak wiec zmienity”sie role wyrazowe obydwdch gtow-
nych wspoétczynnikéw formy utworu. W zwigzku z tym przeobra-
zeniem dynamika wewnetrzna schodzi Nic z efektywng sitg brzmie-
nia (na skutek utrzymania tematu drugiego w //). Do tego dochodzi
jeszcze urozmaicenie harmoniczne, dzieki ktéoremu uzyskana zostaje
mozliwo$s¢ pogiebienia™ wyrazu emocjonalnego limii  melddlycznej
przdz~rozwijanie poczatkowej jej koncepcji.



Poprzednio stwierdziliSmy, ze zwarte pionV akordowe sg wyra-
zem czego$ stanowczego, w odr6znieniu od towarzyszenia opartego
na roztozonych akordach. Biorgc pod uwage Ballaidie F-dur op. 38,
mozemy szarzdj rozpatrzy¢ to zagadnienie. Pierwsza jej cze$¢, jak
tez i niektére czesci rSjodkowe, wykazuje wtasnie strukture opartg na
postepach pionowi akordowych —i to wpro81 w ideat nej postaci, jakby
na wzér praktyki chdéralnej. Ta "dealno$¢ pi*Eow akordowych odrdz-
nia jag od towarzyszenia injrmonieznego, z ktéig”n zapoznaliSmy sie
przy okazji rozpatrywania tematu pierwszej w Balladzie jg-iholl.
AY zwigzku z tym cze$¢ pjerw"a Ballady F-ldur posiada wyraz zupct-
*pie odmietny od poprzedniego utworu. Wyczuwamy tam zupetnie wy-
raznie idylliczny charakter."~ewatpiiwie duzo do powiedzenia ,ma tu
melodyka; ale sarna w sehie nie bytaby w,stanie tak mocni,podkresli¢
owego ‘tfharakteru idyllicsai.ego, gdyby nie inne czynniki, gtownie
faktura fortepianowa i element harmoniczny. Ograniczenie mozli-
wtosjpi technicznych niemal idbj prostego czterpgtosu pseudo-chéral-
nego zabezpieczyto przebieg przed takim nadmiarem wolumenu
brzmienia, ktory by m'égt zachwia¢ spokdj tej czesei. Poza tym
dochodzi tam jeszcze czynnik harmoniczny, zwiaszcza dos$¢ czeslo
stosowane akordy kwart-sekstowe oraz innf£ potgczenia, n.ast*iwion%
na ctgranjczenie mnogosci S$rodkéw, harmonicznych, co réwniez
chroni przed wyodrebiuuniem sie tego elementu. Czy moze to ozng-
czag* ze dynamika wewnetrzna uzytych tam $rQ,dkéw jest mniejsza
riz w im.ych wypadkach? Bynajmniej. Postawione pytanie zbliza
nas jeszyab bardziej do sedna problemu dynamiki przejaw,6w ener-
getycznych. Zjawisko dynamiki wewnetrznej tgczy sie jak najscislej
ze specyficznos$cig procesow energetycznych i ich wyrazu,
decydujagc o jako$ ci oddziatywania uzytych Ssrodkéw na naszg
mpsychike. W odro6znieniu od opisanego drugiego wystgpienia tematu
uugiego w Balladzia g-moll, pierwsza eze$¢ Ballady F-dur reprezen-
tuje inny rodzaj procesu dynamicznego, ktéry jest wyrazem uspo-
kojenia 1 charakteru idyllicznego. Ten rodzaj przejawOw energe-
tycznych jest rownie silny jak w poprzednim wypadku, a rézmce
dotyczg tylko jako$ci dynamiki wewnetrznej procesu energestyczn&-
g'o, pozostajacego w bezposrednim zwigzku z wyrazem emocjonal-
nym danego odcinka utworu. Dzieki stwierdzeniu tego szczeg6tu
nie trudno znalez¢ droge prowadzaca do przemianowania wartosci
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energetycznych na wartosci emocjonalne. Co wiecej — wartosci
emocjonalnie stajg sie w takim wypadku czynnikiem pomocniczym
wv rozpatrywaniu samej energetyki. Wskazujagc na strone emocjo-
nalng przebiegu, doktadniej okreslamy tym. samym jego energe-
tyczne witasciwosci.

Z poruszonych dotychczas szczeg6tdw, dotyczacych dynamiki
przejawowi energetycznych, wynika, ze sam jeden elemegat, chociaz-
by bardzo wazny, jak np. melodyka, izolowany od reszty elementow
i wyjety z przebiegu formy, nie moze przed nami roztoczy¢ wszyst-
kich swych witasciwosci wyrazowych. Na przyktadzie drugiego
tematu z Ballady g-moll przekonaliSmy sie, ze ta sama linia melo-
dyczna, zalezni® od wspdtdziatania z innymi elementami i wspot-
czynnikami dzieta, moze posiada¢ diametralnie rézng wartos¢ ener-
getyczng i tym samym odmienny wyraz emocjonalny. Chcac uzupet-
ni¢ rozwazania w tym kierunku, wskazemy jeszcze na metamorfozy
energetyczne i wyrazowe zachodzace w Ballaidlzie f-molt op. 52. Po-
dobnie jak w poprzednich wypadkach, bedzie nam chodzito o rozpa-
trzenie, jak dalece wptyw,ajg na energetyke i wyraz przebiegu melo-
dycznego czynniki z nim wspotdziatajagce. Poniewaz takie wspot-
czynniki formy, jajk harmonika i faktura fortepianowa byly juz
przedmiotem naslzych rozwazan, zajmiemy sie obecnie innym nie-
mniej waznym S$rodkiem konstrukcyjnym. Mam tu na mysli czynnik
polifoniczny, spotykany u Chopina rzadko. Zeby zdaé sobie
sprawe z rdéznic spowodowanych czynnikiem polifonicznym, musi-
my zacytowac postac¢ linii tematycznej w jej ksztalcie pierwotnym
i we wspoétdziataniu z gtosem kontrapunktujgcym:

VJ PRZYKLAD
Ballada t-moll, t. 7—12



t. 58—61

Jak wynika z przytoczonego przykfadu, jest to struktura cha-
rakterystyczna dla liryki instrumentalnej, opierajgca sie na skoordy-
nowaniu limi kantylenowej z towarzyszeniem harmonicznym. | cho¢
bez poznania szczeg6tow poprzedzajgcego jg przebiegu trudno ~am
doktadnie jej oblicze 'energetyczne i wyrazowe,
Meclu, gdy powiemy, ze cechuje jg dos$¢ spora

ktéry niewatpliwie w dalszym przebiegu
pogtebienia wyrazu.

scharakteryzowac

1,10 t0 niC
(oza sentymentalizmu,
straci nieco ze swego charakteru na korzfé
gdy do pierwotnego ujecia dochodzi gtos kon-

witasnie w chwili
samej linii. Zwtolna znika

trapunktujacy, zmienia sie charakter
Sentymentalizm, lak ~ w koncu doprowadza Chopin dio pow.stania

napie¢ o charakterze dramatycznymi.
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VII PRZYKLAD

Ballada f-moll, t f8—71

A jednak 1 Srodkéw polifonicznych nie mozna ujmowaé Sche-
matycznie. Na podstawie powyzszego naszego opisu mozna by przy-
puszcza¢, ze jedynie tylko S$rodki polifonieijne, tspnij dlodany gtos
kontrapunktujacy, przyczynity sie do zmiany charakteru linii. Jak
wynika juz z obrazu nutowego zacytowanych odcinkéw, nie dziata
tam tylko sam Czyilnik polifoniczny. W Mrastaniu nap,e¢, ktore
taczy sie z szeroko rozbudowanym crescendo, bierz.e réwniez udziat
faktura fortepianowa, prowadzaca do zwiekszenia wolumenu
brzmienia. Totez ten wspotczynnik utworu jest rzeczywiscie bardzo
wazny dla realnego upostaciowania $rodkdw energetycznych i wy-
razowych — i to bez wzgledu na to czy mamy do czynienia z tech-
nika homofoniczng, jzy polifoniczng. Ze sama polifonia nie mogtaby
w tym wypadku doprowadzi¢ do pozadanego rezultatu, $wiadczy
nastepny odcinek Ballady f-moll, gdzie rowniez mamy do czynienia
z polifonig, mianowicie 'I takimi kunsztownymi jej $Srodkami, jak
imitacja:
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VIl PRZYKLAD
Ballada f-moll, t. "35—!42

Technika imilaeyjna nie powoduje w Lym wypadku napiecia,
a nowe skojarzenie w stosunku do przejawow poprzednich staje sie
wyraz-em odprezenia, uspokojeraa. Samo stwierdzenie tego stanu
rzeczy nie wystarcza. Jak juzizaznaczyh$my w rozdziale o zaloze-
niach metodycznych, dotyczacych zagadnien Srodkéw wyrazu pfcmo
cjonalhego, przejawdw wyrazowych nie mozna ograniczy¢ tylko do
dwdch przeciwstawnych solne wartosci energtetyczmiych, wystepuja-
cych pod. postacig napiecia i odprezenia. Nowy przyktad przedsta-
wia sohg W stosunku do poznanych odcinkéw Ballady f-moll nowe
ogniwo wyrazowe tego litworu. Proces dynamiki prizejawow energe-
tycznych idzie tam po linii zapoczatkowanej z chwilg zastosowania-
czymiiika polifonicznego. Oznacza to dalsze ostabienie sentymenta-
lizmu na korzy$¢ pogiebiania bardziej powaznego wyrazu. Zjawisko
to odpowiada* samej naturze techniki polifonicznej, ktéra nie dopusz-
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cza do przejawiana sie momentow sentymenlaln\cli. Na tej pod-
stawie tatwo nam zrozumie¢, dlaczego Chopin witasnie w tym wy-
padku pogtebit srodki tedhuiki polifonicznej przez zastosowanie
imitacji. Dla unikniecia nieporozumienia nalezy jednak s.tgnowczo
podkresli¢, ze niwelacja wyrazu sentymentalnego nie jest bynajmniej
jednoznaczna z niwelacjg przejawéw emocjonalnych. Wprowadzona
prz-z Chopina struktura :mitacyjma jest niewagtpliwie tworem gite-
bokiej emocjonalnosci, ale jednocze$nie emocjonalnosci o wyzszej
organizacji, zrywajacej z w,szelkg powierzchowng czutostkowoscig.
Skoro zajmujemy sie wptywem czynnikéw kon,sfrakcyjnych na
wyraz elementu melodycanego, nie., wolno nain poming¢ tak waznego
Srodka, jakim jest technika wariacyjna. W tym wypadku
pomijamy szczagoly, dotyczace stosowania SrodkOw wariacyjnych
w znaczeniu lokaino-teclmicznym dla urozmaicenia motywiki przy
prostych powtérzeniach, ale zwrécimy uwage na czynnik waria-
cyjny jako na Srodek formotworczy, co jest tym bardziej uzasad-
nione, ze przejawia sie on w szczegblnie wyrazny spos6b w jednej
z ballad, mianowicie w Hall.idzift, f-moll. Poznanie dziatania czynnika
wariacyjnego jest dla nas obecnie o tyle utatwione, ze zabiegom wa-
riacyjnym poddana zostala rozpatrywana juz linia melodyczna.

IX PRZYKLAD
Ballada fmoll, t. 152— 155
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t. 211—214

Z rozmystem wyszczegdlniliSmy dwa rézne; odcinki przebiegu
wariacyjnego, zeby od razu wskaza-¢, z”" nie zawsze $rodki waria
cyjne muszg prowadzié do tego samego rezultatu, ze w wyniku icli
dziatania nie zawsze .olrzymujemy jeden i len sam wyraz emocjo-
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nalny. W pierwszym przypadku zachodzi Struktura o lekkim charak-
terze, wywiora;agca na nas wrazenie odprezenia o beztroskim wy-
razie — w odrdznieniu od napiecia dramatycznego, spowyodowatnego
fakturg fortepianowg, na” ktorej opierat sie poprzedni przebieg,
wykorzystujacy gtos kontrapunktujgcy. Kontrast tan jest zupeinie
oczywisty i nie moze podlega¢ najmniejszej dyskusji. Sytuacja nato-
miast zmienia sie w drugim odcinku wariacyjntiyin. | tam réwnie’
melodia zostata poddana daleko idacej figuraoji, jednakze £"*odek
ter doprowadzit do odmiennego rezultatu, gdyz w: chwili ponow-
nego przejawienia sie zabiggéw wariacyjnych korncowa cze$¢ litworu
otrzymata burzliwy charakter. Nie mozna jednak sadzi¢, aby prze-
ciwienstwa te wystepujgce na gruncie techniki wariacyjnej nie dht-y
sie wyttumaczyé. Nielv,ytfumaczalge' sg one tylko dla tych badaczy,
ktérzy nie chcg obraca¢ s*g w ramach konkretnego materiatu mu-
zycznego i wolg siega¢ do niesprawdzalnych przypuszczen. | tym
rsem zjiowu musimy wskaza¢, na fakture fortepianowg, jako na
pierwszorzedny czy unik, decydujagcy o energetyce i wyrazie prze-
biegu. Wystarczy f\lko zastanowi¢ sie nad szczegdétami struktury,
izn. nad takimi zjawiskami, jak rejestr, wprowadzenie wspo6tbrzmien
w partii prawej reki, czesta zmiennos¢ nastepstw harmonicznych
i wreszcie dynamika. Wkzystko to razem sprawia, ze struktura figu-
racyjno-wariacyjna mt.cecl,iowana jist duza dozg wzburzenia, ktére
nie tylko me stabnie,*lecz zawief-a w sobie dalseg mozliwosci pote-
gowania zapoczatkowanego wyrazu.

Na razie zajeliSmy sie sprawg wyrajji eniocjonatoiegé przede
wszystkim melodyki kantyleritnwej, Sfczkotwiek sposéb naszych roz-
patrywani prowadzit juz w niektérych przypadkach na teren dru-
giego typu tego elementu. Ogoélne traktowanie problemu wyrazu wy-
nika z tematu niniejszego rozdziatu, kléiy dolyitazy dyjiamiki przeja-
wow energetycznych baz wkrWrania w jakie$§ uboczne sprawy. Nic
wiec dziwnego, ze na fazie rozwazania nasze me mogg zobrazowaé
w pelni wyrazu emocjonalnego przebiegu formalnego w poszczegol-
nych balladach. W wapadku tym chodzito tylko o wyprowadzenie w tok
Tagad niad zwigzanych z wyrazem emocjonalnym $rodkéw7 zeby tym
sposobem utatw9c dalsze rozw#za.nia, ktoére obejma juz I>ardziej
szczeg6towy materiat. Mimo takiego ogdlnego traktowania nie mcrina
pomingC jeszoze szeregu innych kwestii, bez ktdrych rozpatrzenie
problemu dynamiki proceSow energetycznych, chociazby w najogol-
niejszym Zarvsie, bytoby nie do pomys$lenia. W zakresie melodyki
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mam In na myS$li jeszcze drugi jej typ, mianowicie melodyke
figuracyjng. do Kktdrej przeszlimy stopniowo w zwigzku
" rozpatrywaniem wptywu czynnika wariacyjnego na element melo-
dyczny. W balladach Chopina melodyka figuracyjna nie wystepuje
wytgcznie tylko w zwjayku ze stosowaniem techniki wariacyjnej,
Jdest ona rowniez czynnikiem niezaleznym oid jakiego$ z g©VWy powzie-
tego materiatu  mptdwjy-c.znego, z ktérego bytahy dopiero wyprowa-
dzanS W wypadkach takich przejawiajg sie wtasnie najlepiej jej
wartosci energetyczne i wyrazowe. Stosowana obok przebiegéw
opartych Ib/J melodyce kantylenowej, staje sie $wiadectwem kontra-
stu energetycznego i prawie z reguty prowadzi do spotggowania
napie¢ przy pomocy czynnika ruchowego. Ze zjawiskiem tym spoty-
kamy sie we wyystkich balladach Chopina, chociaz spraye potego-
wam& napieé réwniez a fu nie nalezy traktowa¢ jako prawa nie-
zmiennego. Pozornie mogto by sie wydawaé, ze na skutek ostatniej
uwagi zagadnienie to ulega znacznej komplikacji i ze w wieln wypad-
kach moze zachodzi¢ waipli wos¢ co jo whBciwWe oblicza energetycz-
nego czynnika figuracyjnSj~rt w przebiegach melodycznych. | rz*'szy-
wiscie napotkalinySmy na n nrzezwyci-ezonc trudnosci, gdybysmy
melodyke figuracyjna izolowali od innych wspdtczynnikéw dzieta
i na podstawie takiego izolowanego tworu chcieli wnosi¢ o jego
wartosciach wErazpwJgh. Tymczasem harmonika jest lak poteznym
czynnikiem, ze i przy melodyce figuracyjnej odgrywa wybitng role.
Rez przesady mozng powiedziec* ze tam odgrywa ona o wiele wiegk-
szag robe w -mancypacji czynnikéw enerfj£t©s5znych i wyrazowych
niz w melodyce kaniyjenowe trudno odgadng¢, skad' to pocho-
dzi. MuzJka Chopina ksztaltowata sie w epoce najwspanialszego
rozkwitu harmoniki iunkcyjnej. Zresztg sam Chopin przyczynit sie
niemato do rozbudowania harmoniki funkcyjnej, zapoczatkowujac
nowy okres w rozwoju lujmoniki, ktéry dat poczatek stylowi nowo-
lomantycznemu, powiekszajagcemu znacznie zasob S$rodkéw harmo-
nicznych. Znaczenie elementu harmonic.ziw?go przy wspotdziataniu
z melodykyg figuraéyjng wzrasta jészcze bardziej z powodu jedno-
rodnej rytmiki, na ktérej opiera sie figuracja. Bez ingerencji czyn-
nika harmonicznego jednorodno$¢ taka prowadzitaby do bezhsztatt-
nosai rysunku melodycznego i w rezultacie byfgby w sw/ejtj, monia
lonii tworom bezwyrazowym.

W epoce muzyki klasycznej i romantyczhej, a hawet wczes-
niej. wptyw harmoniki na figuracje stawat sie bardzo istotny,
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lak ze przewazajaca ilos¢ linii figuralnych w rzeczywistosci
brata swdj poczatek z figura*u harmonicznej. U mniejszych kom-
pozytoréw romantycznych prowadzito to niejednokrotnie do mato
pomystowych struktur, nie rédznigcych sie niemal od zwyktej figuracji
harmoniczrtej, tj. roztozonych akordéw. U Chopina natomiast figu-
racja harmoniczna doznaje znacznej modyfikacji na skutek wpro-
wadzania pomiedzy dzwieki akordowe nut bocznych, zamiennych
i przejsciowych. Nie oznacza to, zeby Chopin zapoczatkowat w ogdle
prace w tym Kkierunku, niemniej jednak figuracje, poczetg z ducha
harmonicznego, a urozmaioong wskazanymi S$rodkami, doprowadzit
on do najwyzszej doskonato$ci. Nie jest to rzecz btaha witasnie w od-
niesieniu do naszego tematu. Dzieki zastosowaniu w figuracji nut
bocznych, zamiennych i przejsciowych nastepuje aktywizacja czyn-
nika wyrazowego. Melodyka ta nie jest tylko pustg grg dzwiekow,
ale rzeczywiscie przemawia, posiada treS¢ wewnetrzng o wielkim
tadunku emocjonalnym.

| jeszcze na jeden szczegdt nalezy zwrdci¢ uwage. DZwieki, be-
dace podstawg przebiegu linii figuracyjnej, przemijajg bardzo szybko.
Totez' gdyby kompozytor ograniczat sie tylko db' jednorazowego
zastosowania jakiej$ figliry czy formuty figuracyjnej, sitg rzeczy
nawet bardzo kunsztowne struktury nie mogtyby przejawié
swych witasciwosci emocjonalnych. Wspéiczynnik ruchu staje s.ie
w tym wypadku decydujacy. Sprawna on, ze pewne struktury figu-
racyjne, zehy mogty oddzialtywac' jako wartosci energetyczne i wy-
razowe, musza sie powtarza¢. Zjawisko powtdrzenia w, figuracji nie
jest specjalnie charakterystyczne ani tylko dla Chopina, ani wy-
tacznie dla muzyki romantycznej, lecz wystepuje juz bardzo wozes-
nie, tj. od poczatku ksztattowania sie samodzielnej faktury instru-
mentalnej. eSly jecfnak zastanowimy sie nad figuracjg, chociazby
barokowy, i poréwnamy figuracjg Chopina, to uderzy nas zasad-
nicza rdznica. Sita wyrazowa figurgeji barokowej jt"st inna niz figu-
racji romantycznej. Na figuracji barokowej zacigzyta przewaga ele-
mentu konstrukcyjnego nad whrazem emocjonalnym, co znalazto
swlj konkretowiwyraz w snuciu motywicznym i, niemal nieodtgcz-
nym jego towarzyszu, rytmice uzupeiniajgcej. Mimo _postugiwa-
nia sie identyczng motywuka, snucie motywir.zne, bedace wyra-
zem ,obiektywizacji" formy, w7 zasadzie wmosito ze sobg szybka
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zmiane nastepstw motywicznych, co wraz z korespondencjg moty-
wiczng prowadlzito do ostabienia emocjonalnego dziatania motywiki.
Ale juz poczawszy od klawe”ynistdw zauwazy¢é mozna nowgq' faze roz-
wojowa l'iguracji —jezeli chodzi o rozw6j techniczny — w kierunku
udogodnienia emancypacji przejawéw emocjonalnych. Bezpos$rednio
ztym wigze >sie niewatpliwie dgzenie do ujmowania przebiegow, figu-
racyjnych na ksztatt struktury okresowrej, postugujgcej sie prostymi
powtdérzeniami. Epoka romantyczna wykorzystata ten nowy sposob
traktowania figuracji na szeroka skale, przy czym n Chopina doznat
011 dalszego uszlachetnienia. ljszlacheti 'enie to bytoby nie do pomysle-
nia, gdyby Chopin nie rozwingt faktury fortepianowej — i to nie
w kierunku wirtuozoslwa brawurowego, ale na rzeoz logiki prze-
biegu formalnego jako Srodka przejawow dynamiki proceséw ener-
getycznych, pozostajgcych na ustugach wyrazu emocjonalnego.

Chcac doktadniej opisaé wyzwalanie sie dynamiki procesow
energetycznych w melodyce figuracyjnej, musimy uciec sie do kon-
kretnego materiatu. Do tego celu niech postuzy nam odcinek z Bal-
lady g-moll.

X PRZYKLAD
Ballada g-moll, t. 45—57
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Nie trudno zauwazy¢, ze powyzszy odcinek figuracyjmy opiera
sie w zasadzie na figuraeji harmoniezSi®j. AleKgym bytaby taka
l'iguracja, gth bySmy pozbawili jg tych czynnikow, ktérewirejzmaicajg
podtoze harmoniczne? Juz w pierwszym takcie mozemy stwierdzié
obecno$¢ nuty bocznej oraz przejsciowej, ktore nie tylko sg uroz-
maiceniem linii lig’i‘iraeyjnej, ale w wielkim stopniu czynnikiem
menergetycznyni i wyrazowym. Nula boczna f, jako royfeaj opodznie-
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nia, tworzy napiecie, a wiec powoduje konflikt oczekujacy swego
zazegnania. Nula przejsciowa (i, wystepujaca w dalszym toku zwrotu
melodycznego, przyczynia sie do jego logicznego zakohczenia. Pow-
staje wiec cato$¢ wskazujgca pewien okifcjslony charakter energe-
lyczny. Ze wzgledu na zakonczenie, powodlyjace przerwanie ruchu
6semkowego, otrzymuje pierwszy zwrot melodyczny Znaczenie ira-
pu lsu, a to dla rozwazan <nad dynamika przebiegdw energetycz-
nych ma pierwszorzedne znaczenie. W zwigzku ze zwroceniem uwa-
gi na zjawisko impulsu nasuwa sie pytanie, do Czego on stuzy i co
jest ,iego nastepslweih. Ot6z pierwszy zwrot melodyczny jest bodz-
cem dla spotegowania ruchu. Poczatkowa sita ruchowa zostaje pod-
kreSlona przez dwa nastep"' motywy, biorgce swoOj poczatek ze
wspomnianego zwrotu. Nieprzerwany tok figuracji 6semkowej Il-0z-
poczyna Sie tam po jego wystapieniu w oktawowym przeniesieniu
w, goi'e.

Struktura figuracji int*deshje nas przede wszystkim jakdlwy-
ktadnik wyrazu. Juz poprzednio zwréciliSmy uwage na wtdraiS
zjawiskaj lumnoniczjiie, Wystepujace pod pdstacgg nut bofciznych
1 przejsciowych, ktéradeeydujif o wartosci emocjonalnej figuracji.
1'iiTwszoj*zed?iynih ezynnikiem w tym zakresie sg wspomniane juz
p.owtéfrEhiaj dajace nawet w obreMfe pewnych zwrotéw, melodydz-
nycli mozno$¢ emancypacji czynnikOw wyrazowych wip. nuta bocz-
ng /). Zjawisko powtoOrzenia zachodzi poza tym w, podkres$laniu
charakteru impulsywnego tego poczatkowego zwrotu, wreszcie
w wyméwmy sposdb wystepuje w, dalszym przebiegu na przestrzeni
kilku taktow tak, zefceato$¢ jego az do wystgpienia drugiego lematu
da sie wilasciwie sprowadzi¢ do trzech zasadniczjacli oldfeinkow wy-
kazujacych odrebny materiat iiguracyjny. W pordwnaniu z rozpa-
trywanym juz pierwszym tematem Ballady g-moll czes$¢ figuraSyjna
reprezentuje niewatpliwie w,zburzenie ijest zupetnie wyraznym prze-
ciwstawienie®n wyrazowrym do lirycznego jogo charakteru Anali-
tycy3) tego utworu Chopina nie przywigzuja zbyt wielkiej wagi db

3) Hugo te.icht enlr ttt, Analyse der Chopin's'’chen Klaviexwerke. T. Il,
Berlin 1922, sitr. 2 i nast. Niezmiernie charakterystyczne dla dawnej metody
analitycznej jesil usitowanie Leiclhtentritta w kierunku wyprowadzenia materiatu
niotywicznego pierwszej, iiguracyinej czes$ci Ballady g-moll z materiatu wstepu
tego utworu. Gdyby nawet to dociekanie Leichtentritta byto oparte na stusznych
podstawach, to i woéwczas stwierdzenie takiego pokrewienstwa nie miatoby
wiekszego znaczema, wobec diametralnie réznych witasciwosci wyrazowych
czesci figuracyjnych Ballady i ;ej tematow.



czesci figuracyjnych, zadowalajgc sie okresleniem ,tgcznik" tak,
jakby czescif,ii?uiacyjna p.ie miata zadnego innego zadania niz tgcze-
nie tematéw o kantylenowej strukturze. A jest to tym bardziej
dziwne, ze niejednokrotnie przywiazuje, sie wielkg wage do podtoza
literackiego w tym utwiorze, przy czym nie brak usitowan zmierza-
jacych do wskazania na zupeinie konkretnie reprezentacje materiatu
pozamuzycznego. My naturalnie musimy przeciwstawi¢ sie takim
prébom z tego powodu, ze uformowanie materiatu dZzwiekowego nie
tworzy w balladach konkretnej podstawy dla snucia tego rodlzaju
przypuszcézeri. Niemniej jednak we wspdiczynnikach formy ballad
dostrzegamy zupetnie wyrazne wartoSci wyrazowe, wystepujace
w formie czynnikéw przeciwstawnych, powodujgcych nawet pewien,
konflikt wewnetrzny pod postacig S$cierania sie roznych czynnikow
dynamicznych w przebiegu energetycznym dzieta. Bo -chyba nikt
nie moze zaprzeczy¢, [ze lematy kantylenowe ballad i partie figura-
cyjne stanowig pod wzgledem wyrazowym, a tym samym pod wzgle-
dem swoiste dynamiki przebiegéw energetycznych, przeciwiefistwa,
dajgce sie stwierdza¢ na podstawie doSwiadczen naszych w obcowa-
niu z dzietem. OkreSlenia ,wzburzenie", ,charakter dramatyczny"
sg niewatpliwie zbyt og6lne, ale zato lepiej odpowuadajg mozliwo-
§ciom przedstawieniowym tworzywa muzycznego. To ogdlne podej-
$cie nie jest jednak tak bardzo powierzchowne jak mogtoby sie po-
zornie wwdawg¢. Dzieki specyficznosdci struktur miizycznjjnm jestes-
my nawet w7 stanie wejs¢ glebiej w zroznicowanie stan6w emocjo-
nalnych, czyli natezenia dynamizmu w przebiegach energetycznych.
V, pow#dzszej strukturze odbija sie to w ten sposéb, ze figuracja opiera
sie' poczatkowo na emancypacji potgczenia wyznazupka goknodomi-
uantowngo z lonicznym. co oznacza maksimum natezenia dynamicz-
nego w danym przypadku. Stopniowe ostabienie dynamiki wysftepuje
w chwuli uspokojenia rozpietosci figuracji i umiejscowienia jej na
podtozu potgczenia toniki z wyznacznikiem dolnodominantowym.
Wreszcie dalszy proces przezwyciezania dynamizmu znajduje swe
realne odbicie w ujsciu na punkcie tonikalnym. Wszystko to razem
wzieite reprezentuje jeden proces energetyczny dynamiki wewnetrz-
nej przebiegu. GdybysSmy sie w tych wypadkach me postuzyli no-
menklaturg harmoniczng, to trudno byto by nam wyjasni¢, na czym
opierajg sie poszczegbélne stadia tego procesu, oddziatujgcego
zupetnie wyraznie na naszg psychike.
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Uwzglednienie czynnika harmonicznego jest wprawdzie wazne,
ate nie jest 011 przeciez jedynym wyktadnikiem zachodzgcych tam
zjawisk. Niematg role odgrywa réwniez agogika i %'inamika. Znaj-
duje to swdj wyraz w przyspieszeniu tempa (sempre plii monso)
i w odcieniach efektywnego brzmienia (f—dimin). Réwniez ostatnio
wymienionev.szczf.gjoly nie wyczerpujg j&sacze wszystkich czynnikow
wspotdziatajgcych w procesie przebiegu dynamicznego. W rzeczywi-
stosci nalezato wyjs¢ od faktury fortepianowej, jako od podstawy
dta przejawienia sie wszystkich (‘lenna’'éw przebiegu formy. Zeby
/daé sobie sprawe, jak niewiystarczajace ja™t podejscie bez uwzgled-
nienia faktury fortepianowej nawet w wypadku, gdy zwracamy
uwage na wszystkie elementy ,fornwtitiojjtcze’, wystarcz}' zasta-
nowi¢ sie.,'co praktycznie oznacza' zarejestrowanie potgczenia wy-
znacznika dominanty gornej z tonikg. To za idnrze potgczenie har-
moniczne jest wszak zjawiskiem wieloznacznym ze stanowiska prze-
biegu dynamicznego, a w wiekszym jastzcze stopniu z wyrazowego
punktu widzenia. Z praktyki wiemy, ze potgczenie takie moze repre-
zentowa¢ najrozmaitsze odcienie*,zarewno dynamiki wewnetrznej
jak i wyrazu. Dop.ero gdy uwzglednuny konkretny ksztatt figuraeji,
oparty na”-specijficznym rocteeju techniki pianistycznej, mozemy zo-
rientowa¢ sie, jakg warto$¢ wyrazowg pos.iada to potgczenie w da-
n\m przypadku. Czynnikiem decydujacym o najwyzszym st.opniu
wzbui zenia®jest StoSowaniiG wspotbrzmien w figuraeji prawej reki,
ktére tworzg nuty bocz-ne dr* dziyfekéw akordowych. Witasnie dzieki
tym nutom bocznym wzrasta naj®aje, powstajg jakby dysonansowe
uktuci*}; ktére zaostrzajg dziatanie pecyfiicsnej dynamiki wewnetrz-
nej figuraeji. Ppza lym niemale znaczenie posiada rowniez ziuuwna
rozpietosS¢ rejestrow’, w ktdrej obraca sie figuracja, przyczyniajge siy
do jasnego podkres$lania rd/nic w stadiach proce.-,!' dynamicznego}..

Wkraczanie w poszczegdlne stadia tego samego procesu dyna-
micznego figuraeji jest o tyle interesujace,. ze kazdoraz,owro natra-
fiamy na szczegdty uchylajace sie od wszelkiej schenmlyzaeji. Tak
wigje “ije mozna uwaza¢ opisanego poprzednio odcinka Ballady g-molt
za jakidv,s*taty typ, powdarzajghy le we .wszystkich ballaidiacb. Totez
w osfatnim przyktadzie chodzito nam jedynie .0 uehwwcmie probie-
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mu energetyki i wyrazu figuracji w oparciu o konkretny materiat.
W toku mniejszej pracy/bedziemy jeszcze mieli spésobnos¢ zajac sie
tym zagadnieniem i wskaza¢ na inne przypadki. Obecrfie wkraczanie
w takie szczegoty bytoby niecelowy i przyniostoby matg korzysé
dlatego, ze izolowany odcinek czy cze$¢ utworu nie moze by¢ do-
ktadnie rozpatrzony bez uwzglednienia innych odcinkéw utworu,
z kl6-rymi pozostaje*w, bezposrednim lut) dalszym zwigzku. Zwilasz-
cza w poprzednio opisanym wypadku nie mogliSmy uchwyci¢ mo-
mentu najwazniejszego, mianowicie piz¢jscia z jeclhego stanu
emocjonalnego w drugi, a w zwigzku z tym opijaé towarzyszgcych
mu zjawisk na gruncie przebiegu formy.

Podobnie jak ;élemcnt nmlottyczny, nalezato by jeszcze rozpa-
trzy¢ inne elementy, mianowicie harmoniczny, agogiczny, dyna-
miczny  kolorystyczny. O elemencie rytmicznym nie wspominamy
w tym wypadku oddzielnie, gdyz tgcz\ sie oni Sciste z ch-ninolem
metodycznym, ktory bez wspdiczynnika rytmicznego i metrycznego
bytby nie do pomys$lenia. Mimo to w toku niniejsze'j pracy zajdzie"
jeszcze tu i oOwdzie potrzeba zwro6cenia uwagi na rytmike, co uzu-
peini nasze rozpatrywat!,ia w tym zakresie.

Wszystkie!" dotychczasowe przyktady, wciggniete w orbite na-
szych rozwazan, posiadaty w zasadzie prosta budowe harmoniczng.
Ostatnio wytonita sie w zwigzku z tym potrzeba wyjasnien energe-
tyki takich witasnie prostych struktur liarnj-Tmie.znych przy pomoey
czynnikéw faktury fortepianowej, jako sity, ktéra pozwolita na wy-
zwolenie sie specyficznego wyrazu z uzytych s$rodkow harmonicznych.
W takich wypadkach nie ulega watpliwosci, ze element harmo-
niczny jest czynnikiem wspOtrzednym jako sita formotworcza i wy-
razowa, ze sam, izolowany od innych elementéw dzieta, nie "bytby
w stanie przejawi¢ swych wiasniwosci. Zastanawiajgc sie jednak
nad znaczeniom wyrazowym i formalnym S$rodkdéw, mozna tatwo
stwierdzi¢, ze w pewnych wypadkach niektére elementy wysuwajg
sie na czoto przebiegu, decydujac o jego wyrazie. W zwiazku rz, tym
takie wyjatkowe -Z«aczenie wyrazowo, zwskuje bardzo czesto u Cho-
pina element harmoniczny. Dla poparcia tego twierdzenia
wystarczy przytoczyehurywek z ostatniej cze$'ci Ballady g-moll.
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Xl PRZYKLAD

BaiJada g-ir.ol), i. 212—219
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Pojawiajacy sie tam akord prowadzacy mollowej dominanty
dolnej powoduje znaczne nakiecie o zabarwieniu wrecz tragic3?flym.
W wypadku tym harmonika wzbogaca niewatpliwie 6gSine tto wy-
razowe cwysej konncowej. Wspomniany $rodek zapoczatkowuje nowe
stadium w rozwoju jej dynamiki wewnetrznej. Emancypacja czyn-
nika harmonicznego- jest w tym wypadku szczeg6lnie silna na sku-
tek ostabienia aktywno$ci melodycznej, spowodowanego figuracja
harmoniczna.
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Wiadomo, ze. sita dziatania elementu harmonicznego zalezy
w wielkim stopniu od czasu trwania poszczegdlnych akornow, tzn-
ze oddziatywanie $rodkéw hannonicztniyeh uzaleznione jest od czyn-
nika rytmicznego i agtjgieznego. Jak we wszystkich zjawiskach
zwigzaiTTCh z energetyka dynamiki wewnetrznej ptaebiegu formal-
nego, tak sanio i w tym wypadku nie mozna powyzszego sformu-
towania uwaza¢ za n.iezrniennj* prawo. Niekiedy nawet zmiany
Sgogiczne w kierunku przyspieszenia lempa oraz stosunkowg) mate
wartosci rytmiczne nie przeszkadzajg emancypacji GlemeSitu harmo
nicznego. Dla ilustracji zacytujemy odcinek z Ballady f-moll,
Swiadczacy witasnie o nadzwyczajnej ule dziatania harmonik, mimo
przyspieszenia tempa (strettn) i stosunkowo krétkich warto$ci ryt-
micznych.

X1l PRZYKLAD

Ballada f-moll, t. 198—202

sirelto

Po clotycHftzfisowych naszych rozwazaniach nie trudno jest
zorientowac sie, gcfizie tkwd tajemnica spotegowBiniM sity wyrazowej
harmoniki. OdpowdedZz w tyin-swypadku jest krdtka. Oto dlzieki
fakturze fortepianowej, operujgcej zwartymi pionami akordowymr
inricrzliwione zostato wydobycie maksunum ekspresji z nastepstw
harmonicznych, bedacych juz dalekim wychyleniem z podstawm-
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w?go tta odyiesieniowajgo, tzn. od toniki f-moll. Spotegowanie sity
wyrazu jest tu wynikiem odniesien wyzszego rzedu do akordu pro-
wadzgcego dominanty doinej, gdzidljp-oczatkowo zjawia sie proste
odniesienie  gérnodominantowo, by nastepnie pitejse w bar-
dziej skomplikowang strukture potaczen. Rozpatrujac potaczenia
(g +<i-—¥) < (fis-*h-~dis) < (e-)-fis-)-aB-j-cisj < (dis-\-fis-\-h) <
(d-{-eis-{-gis-\-h) <(cis-\-fis-\-ais) <fn-f-cis-j-eis-|-gis) <(ais-j-cis-f-fis)
schematycznie otrzymamy-nastepujgoe wyznacznik: funkcyjne:

(d)2 (Djik (@aiEH#. (dih £

Takie jednak ujecie nie moéwi jeszcze niczego o dynamic¢ pro
cesu”lner”etycznego powyzszych potaczen, ani tez tym bardziej nie
moze wskaza¢, skad sie bHrze witasciwy ich wyraz emocjonalny,
wyraz niejako potegujgcej i stanowczosci. Dopiero nowa metoda,
zastosowana po raz pierwszy przez J. M. Chominskiego, pozwala
na wkroczenie w szczegOty energetyczne wyznacznikéw wyzszego
izedlu. Jest to metoda dyierencjalnego badania potac;zen harmo-
nicznych. Zeby sie przekonaé, dci®jakiego stopnia przedstawiony
schematycznyJs-zereg wyznacznikdw funkcyjnych nic nie mowi
o ich wtasciwosciach energetycznych, wystarczy zbada¢ potgczenie
dwoch pierwszych akordéw. Dominanta go6rna drugiego stopma
oraz wyznacznik dolnoifominaulowy 'do czterodZzwieku prowadzg-
cego mollowej dominantgdolnej, to same w sobie wartosci takie,
ktérfe nie powinny powodowac specjalnych zaburzen. Wszak dobrze
zdajemy sobie sprawe z brzmienia tych prostych pod wzgledem
struktury akordowej wyznacznikow. Ale sedno rzeczy tkwi w tym,
ze w schematycznym zarejestrowaniu ng wzér Erpfa omijamy zja-
wisko najwazniejsze, przeskakujgc je po prostu. Chodzi tu o realny
stosunek funkcyjny, powstajgcy pomiedzy wyznacznikami wyzszego
rzedu, tj. pomiedzy akordem g-fPy d-f/ a fisA hA-dis. Akord
pierwszy jako twoOr dominanitseptymowy ma wytyczong jasno okre-
§long droge, dazac do tomkalnej niwelacji powstatych napiee. Natu-
ralng jego konsekr“encjg Iwitby akord c-\-cs-\-g, tymczasem wyty-
czona tu jasno droga zostata z jednej strony":przer\vana na skutek
uniieruchomienia dZzwieku prowadzgcego na miejscu, z drugiej za$
przez chromatyczne podwyzszenie septjmy. Chcac uchwlyci¢ to
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zjawisko przy pomocy symboli funkcyjnych niniejszy stosunek
nalezato bj przedstawié:

(gth+d*/ - (fi™“h dis) - (dH-(dT

A wiec zostal tu stworzone nowy wyznacznik gdérnodominantowy,
stanowigcy bardzo ddleki odskok od oczekiwanego ujscia toni-
kalnego. Goniodomi-pistnlowy wyznacznik czwartego rzedu nie wy-
jasnia jeszcze zlozonej postaci tego potgczenia, gdyz kazdy wyznacz-
nik wyzszego rzedu mozna roztozy¢ na wyznaczniki parcjalne,
wskazujace gdzie kryje sie Zrodto .Znburzeh energetycznych. W inte-
resujagcym nas wyznaczniku czwartego rzedu mozna stwierdzié
parcjalne wartosci odniesien paral¢lnych i dpartych na dzwiekach
prowadzacych. Stad otrzymamy:

Jak widzimy, w wypadku tym na lIcpuje zderzenie sie sit o rdznej
kategorii dziatania funkcyjnego tj. sil paralelnych i spowodowa-
nych dZzwiekami prowadzgacymi, co razem wziete ttumaczy charak-
ter czego$ nieoczekiwanego w, potgczeniu akordéw. Dawndgjsza
teoria zadowalata sie w takich wypadkach tlumaczeniem idacym
po linii najmniejszego opo'ru, aczkolwiek w istoiSe rzecze grzeszacym
rozbrajajagcg naiwnoscig. Niewatpliwie zachodzi tu zjawusko enhar-
monii, alef zjawisko to nie polega bynajmniej na jakim$ fiMpKyni
i zgota nierealnym przen ;anowraniu dZzwiekéw inp. / na eis), tylko
na przesunieciu sity dominaulow®j na odmienne Lory i wt dodatku
na dziataniu jeszcze innych i wr postaci parcjalnych odniesien
paralelnych i prowadzacych, jak to juz stwuerdzili: my. By¢ moze,
ze sain termin jest tu niewT¥asciwry, ale spraw®h,. ta posiada drugg-.
izedne znaczenie, pdniewaz znaczenie termindéw" zmienia sig-z.-bie-
giem rozw.oju nauki. Zjawusko ennarmonii mie wystepuje, jakby
tego chciata teoria dawniejsza, wrl akordzie g-"h-~d~f (ei-s), lecz
w akordzie nastepnym, decydujacym o specyficznosci wyrazu pota-
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czenia. Dawniejsza nauka o enharmonii jest $wiadectwem papie-
rowdtgo traktowania zjawisk harmonicznych i tym samym formali-
stycznego nastawienia w ich ujmowaniu.

Klucz do interpretacji dalszych potgczern stanowig dotychcza-
sowa nasze rozpatrywania. “.Dlatego rezygnujemy z ich objasnien.
0 wiele w\azniejsz,e bedzie natomiast uwzglednienie jeszcze jednego
szczeg6tu Y zakresu wstasciwmsci dynamiki wewmetrzaej przebiegdw
harmonicznych, co pozwoli nam gtebiej w,nikngé w to bardzo wazne
zagadnienie. Tym razem ograniczymy sie do takiego wypadku,
gdzie juz o wdele wyrazniej przejawia sie wspoétdziatanie innych
czynnikéw z elementem harmonicznym, zwiaszcza czynnika melo-
dycznego. Nie chce prz"iz to powiedzieli, jakoby w poprzednio Omo-
wionych przyktadach czynnik melodyczny Ifte odigrywrat zadnej roli.
Poglad Laki byitby wielkim nieporozumieniem =z ligo powodu, ze
bez ingerencji melodyki bytoby niemozliwe operowanie elementem
harmonicznym, bowiem wodwczas sprowadziliSmy fegs do czgstej
abstrakcji. Dlatego jeszcze *raz podkreslam: nalezy doktadnie roz-
roznia¢ kierow niczg, formotworczg role danego Elementu od roli
wspdtrzednej czy nawjet drugorzednej. W koncowym pfbe&iegu
pierwszej czesci Ballady As-dur harmonika wprawdzie zyskuje
pierwszorzedne znaozenie tekioniczne i wygrazo\ve, niemniej jednak
1czynnik melodyczny dajfe lu juz zna¢ o sobie — oczywj$jeie w opar-

ciu o odpowdednio do'tego dostosowang fakture fortepianowa.
i

X1l PRZYKLAD
Ballada As-dur, t. 24—36
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Oktawowo zdwojony dzwiek ges reprezentuje niewatpliwie da-
lekie odbicie dolnodominantowe, budzac groze. To rozpoznanie liaTjtc
cyjne potwierdzajg zresztg nastepne potgczenia. Natomiast niemniej
grozny w swoim wyrazie akord as-fd—/, uzupetniony nastepnie przez
dzwiek h, posiada Sfikczenia gérnoelomlnantowe, rozwigzujac sie po-
przez g-\-h*-(1A-f na ,tonikatizujgce" go wspétbrzmienie oktawowe c.
1 w tym wypadku nalezato by zbada¢ zalezno$¢ parcjalng zacho-
.azgcg pomiedzy ickunriienjanym , akordem b-\-des-\-j a akordem
o,fi-\-d-\-f, poniewaz wtasnie tres¢ parcjalna tego potgczenia stanowi
0 wyrazie uzyte_go $rodka. Korzystajagc jednak z tego, ze sposéb wy-
znaczenia tresci parcjalnej wyznacznikéw funkcyjnych podalismy
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juz wyzej,, zrezygnujemy lym razem z tej et&Mjkci. ograniczaja”®
sie do stwierdzenia zjawiska pnrcjalnosci. O wiele natomiast 'waz-
niejsze je-gt zwrocenie uwagi na zastosowanie takich $rodkowi melo-
dyczny cli, jak nip. tryl, ktéry w tym wypadku uzupetnia wyrazmwo
srodki harmoniczne, oraz na dziatajgc™'w tym samym kierunku
pasazjpparliy; na roztozonym akordzie. Akord roztozony, rozwija-
jacy sie w przeciwlegtych kierunkach w pjrliach obydwdch ragk
i znajdujgcy swe ujscie na zdwojonym oktawowo dzwieku — to
trzeci moment wchodzacy w gre w opisywanymi odcinku Ballady
\s-dur. Ponadto dochodzi tu jeszcze stopniowg emancypacja efek-
tywnei sity brzmienia, tzn. dynamika w potocznym znaczeniu tego
stowa. Zjawska roztozonego akordu nie mozna jednak traktowac
wytgczni??- tylko na ptaszczyZznicm-zyniiika wspotdziatajgcego z har-
monikag w pewnym jedynie momencie. Roztozony akord prowadzi
do figuracji melodycznej, opartej wprawdzie na czyplniku harmo-
nicznym i dochodzacej do skutku tylko n& bardzo krétkim odlcin-
ku, niemniej jednak waznej z wyrazowego punktu widzenia. Figu-
racja, koii“ aefi opisany przebieg, staje sie ujsciem natadowtriiych
tam sit i w krotkim 'czasie je unicestwia. Zeby sie o tej niwelacji
przekonaé, zeby .sobie dobrffi uswiadomic¢, ze rzeczywiscie niekiedy
prosty ruch pasazowy moze roztozy¢ wszystkie napiecia, wystarczy
tylko zapoznad z *dfcJszym przebiegiem, gdzie narastanie energe-
tyki utworu rozpoczyna sie od noMM w -peinym znaczenill tego
stowa, co znajduje potwierdzenie w powtOrzeniu poczatkowego
materiatu iefmatyczneige.

W toku naszych rozwazan zapoznaliSmy sie jiiz kilkakrotnie
z ingerencjg czynnika agO0,gi<rziicgo. Mogto by sie wiec wy-
uawac, ze niewiete mozna by powiedzie¢ o jego wiasciwosciach
wyrazowych. Przemawia za lym fakt, ze pf/eciez element agogica-
n nie moze wystgpi¢wiam bez wspoétdziatania z uinymi eleTnentaini,
zPj musi przeciez znale® podstawe dla swego przejawrienia\ue
w innych elementach. Inaczej* nie maégtby istniec. Mimo to w balla-
dach Chopina, jak tez i w szeregu ininych utwordéw, zwilaszcza 'cy-
klicznych, flenient agogiczny jest w7 stanie zmieni¢ zupetnie wyraz
cianej czesci dzieta Element agogiczny — to przede wszystkim wl-
ktadm.ik specjalnego rodzaju dynamizmu. W ulw-orach rozpoczyna
jacych sie tempem powolnym zmiane agogiczng reprezentuje wzmo-
zenie ruchu. W odmiennych natomiast dzietach agogika staje sie
sita paralizujacg szybki ruch. W ten sposob powstajg daleko idace
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kontrasty jako wyktadnik przeciwstawnych emocji. Najlepszym
przyktadem na lego rodzaju kontrasty agogiczne jest Ballada F-durj
gdzie mamy do czynienia ze staltym przeciwstawianiem kontrastu-
jacych wartosci agogicznyeh. Fakt ten postuzyt interpretatorom
ballad Chopina do wigzania lego utworu z konkretng tre$cig poza-
muzyczna, tj. jedng ‘'/"ballad Mickiewicza (przewaznie P,Switezian-
ka”). Nie potrzebujemy tu jeszcze raz powtarza¢ miszego pogladu
na te sprawe. Niemnisj jednak stal-1podsuwanie reprezentacji poza-
muzyczniej staje sie w tym wypadku wiele moéwjace, S$wiadczac, ze
czynruk agogiczny wykazuje znaczne zdolnosci W wyrazaniu sta-
now emocjonalnych, Swiadectwem czego sg w Balladzie F-dur czesci
Andanthio i Presto eon fteoco, reprezentujgce diametralnie rézny
wyraz. Nalezy jednak rozrézni¢ dwojakiego .rodzaju znaczenie zmian
agogicznyeh: 1) powodujace kopjiikl, ktéry w dalszym toku utworu
sita rzeczy musi prowadzi¢ do powiktah energetycznych i wyrazo-
wych, 2) stanowigce koncowe ogniwo przebiegu, gdzie nastepuje
ostateczne rozwigzanie czy nawEt niwrelacja konfliktow powstatych
w toku utworu. Z pierwszym przypadkiem Spotykamy sie przede
wszystkim we wspomnianym wyzej utworze, .chociaz imie tratlady,
rozpatrzone nieco doktadniej, mogg dostarczyé réwniez przekony-
wajgcego materiatu. Drugi przypadek stanowi natomiast koncowra
cze$¢ Ballady g-moll, jak réwmiez innych ballad, zwlaszcza F-dnr
i 1moll. Wyszczegdlnienie ostatniej Ballady mozj mbudzi¢ pewne
watpliwosci co do Hislosci interpretacji tffpatania czynnika ago-
gicznego. Rzeczywiscie) gdyby o czynniku agOgiczmym decydowaty
takiie®oznaczenia stowne, jak adagio, allegro itp., albo nawet dlane
melronomiczne, to watpliwosci takie bylyby uzasadnione. Jedno
cze$nie podejscie takie wskazywatoby na schematyczne traktowanie
zjawBk muzycznych. Poniewaz opieramy sie na realnym brzmieniu
utworu, tzn. na oddziatywaniu dynamiki przejawdéw energetycznych
i poprzez nie na budzeniu sie okre$lonych lub wzglednie okreslo-
nych stanéw psychicznych u odbiorcy, przeto oznaczenia tak;e maja
dla nas znaozenie drugorzedne. Agogika wigze sie n nas z przeja-
wami dynamiki ruchu, a \e pozwala przedstawi¢ problem w troche
innym Swietle.,Spotegowanie ruchu nie potrzebuje przejawiac sie
wytgcznie przy pomocy przyspieszenia tempa. Zamiast przyspie-
szenia tempa moze kompozytom osiggna¢ ten sam efekt przez zmniej-
szenie wartosci rytmicznych. Zresztg w tym stanowisku nie ma
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niczego nw to dla hisloryka muzyki. Jest to podejscie do zagad-
nienia agogiki o wicie starsze niz sposéb okre$lania zmian ago-
gicznyeh przy pomocy nazw tempa lub metronomu. Zmiany ago-
giczne” stosowane przy pomocy zrdéznicowania rytmicznego, wyra-
zata muzyka Sredniowieczna i renesansowa przy pomocy wszelkiego
rodzaju srodkow notacyjnych, jak hemiolia proportio, augmentatio,
diminutio itp. Dlatego przyjecie wzmozenia mciiu rytmicznego jako
wykitadnika zmian agogicznycli w Balladzie f-moll jest zupetnie uza-
sadnione. Przecipz w, ten sposob parcypiijcmy to dzieto.

Juz niejednokrotnie poruszaliSmy sprawe dynamiki, ktora
tak samo jak agogika nie mozre przejawi¢ swycli wtasciwos¢ bez
wspoétdziatania z innymi elementami. Totez wszystkie prawje przy-
toczone przyktady moga stuzac jako ilUsflwcja dziatania wyrazowe-
go elementu dynamibznego. Tak sie. ztozyto$ ze przewaznie uwzgled-
niliSmy te Iprzypadki, gdzie spotegowanie efektywnej sity Ilwzmiema
taczylsie z wzraslaniem napie¢ i niepokojow. Istotnie dziatanie tego
lodzgju dy-namiki-jesl czesisze — i to szczegblnie w balladach. Istnieja
jednak struktury oparte na stabej efektywnej sile brzmienia, posia-
dajgce Scisle okreslony wyraz i powodujgce nawigt napiecia. W zwig-
zku z tymi wystarczy chociazby przypomnieé jeszcze raz pierwsze
wystgpienie drugiego tematu w Balladzie g-moil w pp, ktére staj&
sie energetycznym przteciwsttiwieniem  poprzedniego przebiegu.
Podobnie i zwiekszenie sity nif potrzebuje by¢ réwnoznaczne z na-
rastaniem napie¢, lecz przeciwnie, z ich niwelacja., co wysiepnje
szczeg6lnie wyraznie w koncowym stadium formy, niemal wszyst-
kich ballad. Natezenie sity- dziata w takim wypadku jako afirmacja,
osiggnieta poprzez zniszczenie przeciwienstw powstatych w toku
utworu. Do tego szeregu réznymli przejawdw efektywuej sity brzmie-
nia zaliczyé nalezy te piBci i piani®sima, ktOore stajg gie wyrazem
4'ozplywania sie konfliktéw- w przestrzeni na skutek ostabienia sity.
Spostrzegamy to w Balladzie, af-moll w odcinku poprzedzajgcym
wystapienie tematu drugiego:
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XIV PRZYKLAD
Ballada f-moll, 1 76—80

\ pracach muzykologicznych przyjat sie zwyczaj doszukiwania
sie przefjawow wyrazowych kolorystyki pYvede wszystkim
w tyci] struktiiFacli, ktére zi>li/ajg sie do impresjonistyczaiego trak-
towania szczegotdw przelnegu formalnego. PodejsScie takie jest nie-
stuszne. Wprawdzie nie mozna zaprzeczYp, ze w okresie impresjo-
nizmu BynniS kolorystyczny stat sie szczeg6lnie waznym wyktad-
nikiem wyrazu i w?$lad za tym doprowadzit do wzbogacenia zasobu
Srodkow kolorystycznych w™lopniu nie spotykanym w poprzednich
epokach. Mimo to kolorystyka odgrywata pewng role rowniez
przedtem. Podiozem dla powstawania $srodkow kolorystycznych jest
w naszym w>*padku faktura fortepianowa. Mozemy przekonaé soe
0 tym poréwnujac np. takie dwa rozne wujecia techniczne, jakimi
sg faktura oparta na postepie zwartych akordow i wykorzystujgca
liguracje zaro6wno harmoniczng jak i melodyczng. W obrebie tych
dwoch grup istnieje caly szereg najrozmaitszych odcieni, niekiedy
roznigcych Sie pomiedzy sobg do$¢ znacznie. Np. impulsywna czesé
figltracyjna Ballady F-dur jest wartoscig wyrazowg zupetnie od-
mienng od tej czeSci przebiegu Ballady f-moll, gdzie temat zostat
poddany zabiegoni ornamentalnym. W pierwszym przypadku wyta-
dowujg sie jakie$ .mpulsywne, grozne namietnosci, podczas gdy’
skojarzenie w Balladzie f-moll, dzieki koronkowej ~Strukturze figu-
rhcji, wywotuje w, nas diametralnie odmienny stan psychiczny.
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7 pewnoscig w obvdw®ch przypadkach zachodzi zjawisko odmien-
nej kcjprystycznego oSwietlenia, co nie ma nic wspdélnego z wy-
rafinowanym brzmieniem kolorytu impresjonisty cznego. Réw
rliez w obragbie lak prostych struklui jak fal turamzwartych na-
stepstw7 akordowych, traktowanych ipi wizor chéralny®.* mozna od-
nalezé rdéznice kolorystyczne. Mam tu na mys$li odnosne ustepy
t Ballad F-dur i f-moll. Akordowa cze$¢ Ballady F-dur posiada,
jak wiadomo, idylliczny charakter, podczas -gdy w7 drugim utworze
mozna mow i¢ ihHej o pewnej- stanowczos$ci nastepstw7 i ich tajem-
niczym kolorycie.

XV PRZYKLAD
Ballada f-moll, t. 80—84

a tempo

rtJbon r ) ’
| lHj-l . :
Zif 3 {i
£ "A Tm—a —rn— E=k
H=4\-.yr

Nie potrzeba by¢ zbyt w likliwym analitykiem, aby nie zauwa-
zy¢, ze tajemniczo$¢ wyrazu lego odcinka tkwi przede wszystkim
w harmonice, tzn. w odniesieniach wyzszego rzedu:

-TD,0DF-T

AAjawel $Srodk  fakluiv polifonicznej moJh miSm znaczenie ko-
lorystyczne. W zwigzku z tym niech mi bedzie wolno przypomniec
jeszcze iaz to skojarzeniu'z polifonicznej czesci Ballady f-moll,5g]mzie
Chlpin stosuje Imitacje "(patrz JUzykt. YIIS). W odr6znieniu od po-
przedzajgcego pdcinka, w ktdrym na skutek zwiekszenia masy sub
stancji  brzmieniowej u-zyskuje kompozytor petnie¢ brzmienia
i w7 zwdazku z tym specyficzny wyraz, emancypacja poszczeg6lnych
gtos6w wchodzacych sukcesywnie dniata zupetni'*wyraznie jako
energetycznie przeciwiensiwo, uzyskane dyoga zmiany kolorytu
W zwidgzku z pracag tematyczng i warij&yjng w balladach Chopina.
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przede wszystkim w Balladzife As-dur i f-molt znajdujemy sporo
miejsc takiego witamie przeciwstawienia wyrazowego. Np. w Balla-
dzie As-dur drugi temat, wnoszacy z'5obg atmosfere tanca, otrzy
muje, -szereg roi tych odcieni kolorystycznych w zaleznosci od' lego
jak jest ou traktowany zwilaszcza ze stanowisKa faktury ‘fortepia-
nowej. .Poczatkowo zwrrao;i kompozytor uwage na silne podkresle
nie ostrosci rytmicznej tematu. W dal$zym za$ loku, dziielii zwiek
szepiiu wolumenu brzmienia, wikrastn sita Oddziatywania tegé temalu
w khAjiinkj podkre$lenia jogo zywiotowosci.

W rozdziale niniejszym zajeliSmy sie podstawowym zagadnie-
niem zwdgzanym z wyrazem emocjonalnym Srodkéw*,! ktérego wy-
ktadnikiem byta unika procesé6w energetycznych. Choé w na-
szych rozwazaniach postugiwalismy sie okreSleniami mowy polocz-
nej na oznaczenie t\ech wyrazowych pewnych struktur, mimo to
.kazdorazowo staraliSmy -jie wWhjasni¢, gdzie witasnie tkwi tajemnica
ich wyrazu emocjonalnego. Konkretny materiat muzyczny byt dla
naejjizawszc podstawg detr rozwazan, przy czym wykorzystaliSmy
pewhe zdobycze z zakresu nauki o poszczegdlnych elementach, roz-
szerzajac w len sposob nauke le o zagadnienia wyrazowm w muzyce.
Zdaniem niu/ym potencjat wyrazowy S$rodkéw' muzycznych zalezy od
sity dziatania tleineirléw, cz\ li*Lnaczcj mowigc, od dynamiki prdeesow
energetycznych. Stad wiec koniecznoscig byto uwzglednienie po-
szczegblnych elementéw. \ jioniewaz wyzwalanie, sie dynamiki we-
wnetrznej proceséw wnengetyeznych dokonuje sie przez wspotdzia-
fania? elemej>itowr i lalijch podstaw owych czynnikowg jak faktura
lortepianowa, przolo za kazdym razem musieliSmy' doktadnie przed-
stawi¢ sposoby takiego wspoétdziatania. Jak poprzednio za-wnaozy-
lisSmy* zadaniem naszym nie lwio rozpatrzenie wszystkich szczego-
towg lecz uchwycenie samego probfernu, e6 zdaje sie zostato uwien-
czone pozadanym reaultalem. Ucjnvycenie lego problemu byto ko-
nieczno$cig dlatego, ze dynamika wewnetrzna procesdw energetycz-
nych twmrzy hr ogdl?," punkt wejscia dla wazyslkich rozw&zan w za-
kresie oddziatyw®nia wyrazoweljo”Srodkow7 muzycznych. J&k nam
sie w'ydaje, jest to na razie jedjfna mozliwra drpga, jlo ktérej m *
I;rQgzyé»/rozwazania muzykolp-gicztie, a wiec dociekamia, ktore nie
bytyby wytgcznie czystg psychologia, opartg,jak to sife czesto dzieje,
na mnzyczmie niesprawdzalnym materiale lub, cbo‘gorsz®, wwnurze-
niami literackimi, ograniczajgcymi sie jedynie do”ipisywama «o-
znawBniych wtazen.
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ROZDZIAL 111

Izomerii on i polimorfizm proceséw energetycznych

tyynamika pfoCiesow energetycznych jako zjawisko podstawowe
w dociekaniach nad strong wyiazowg S$rodkéw, ktédrymi postuguje
sie kompozytor, (jest odbiciem stan6w emocjonalnych, pnzejawiaja-
cych sie w danym nlworze. Wzajemng zalezno$¢ dynamiki i tych
stanOw jest tak silna, ze rdéznice- w stadach emocjonalnych (co facPH
sie bezposrednio z charakterem poszczeg6lnych czeSci utworu) po
stuzyty do wytypowania r\)d/aljéow dynamiki proceséw energetycz-
nych. Wzrastaniffnapieé, ich opadanie, wzburzenie i iispokojeuterf
wyraz idylliczny7 struktur oraz ich stanowczo$¢, wszystko to jest
przejawom witasciwosci wyrazowych dzieta," znajdujacych odbicie
w odmianach dynamiki proces6w energetycznych. Totez jeszcze raz
powtarzam, ze np. uspokojenie, wigzace sie ze zjawiskiem odpre-
zenia, bynajmniej nie stanowi ostabienia dynamiki wewnetrznej,
ale tworzy specyficzny jej rodzaj, rodzaj niemniej wyrazny w swej
jakosci niz inne zjawiska dynamiki. W ten sposdb ja.sno okre$lamy
nasz punkt widzenia w stosunku do zagadniei la Irefcr w muzyce.
Jest lo bezwzglednie pastaw,a geroantyczilg, ktora znalazta przeko-
nywajgce uzasadnienie w pracy Zofii Lisiyd4) pt. ,Czy muzyka
jest sztukg asemantyczng?4t Lissa, rozpatrujac ten Jiroblem, bierze
pod uwage dwa podstawowe rodzaje muzyki, to znaczy7tzw, muzyke
programowg i absolutng, wyznaczajagc dwojakiego rodzaju mozli-
wosci semantycznego podejscia. Przy7 muzyce programowej skionna
jest do uznania uktadéw dzZzwiekowych przedstawiajgcych, tworzg-
cych rodzaj reprezentacji bezposredniej, podczas gdy7 w drugim
rodzaju muzyki wielkg w,age przywigzuje do reprezentacji symbo-
licznej, a wiec posredniej. W zwigzku z tematem naszej pracy" oraz
przedstawionymi wyzej stanowiskiem wykluczyliSmy w balladach
Chopina mozliwo$¢ reprezentacji bezpos$redniej, a to dlatego, ze
z j(clnej strony nie mamy zadnych podstaw do wnikania tam w, kon-
kretny rodzaj reprezentacji, z drugiej za$ materiat muzyczny nie.
moze stanowi¢ takiego obiektu doswiadczalnego, ktory pozwolitby
e,a przeprowadzenie zupetnie Scistego dowodu naukowegd. Totez
lassa zdajac sobie sprawe z tych trudnosci wskazuje zupetnie wy-

4, Kwartalnik Muzyczny nr 25, 1949; réwniez w ,Myséli Wspoiczesnej”,
nr 10, 1943.
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raznie na ogo6lny hp zardwno reprczeniacji jak i przezycia emo-
cjonalnego wdziele muzycznym. Wedlug l.issy ,,symbolizowanie /ja-
wisi. psychicznych poprzez struktury mniayczne mozemy wyjasnic
ra nastepujgcej drodze: uktad dzwiekowy wyrazajgcy, cgcrple swg
jako™4 postaciowS (swojg strukture dzwiekowg) z jakos$ci posta-
ciowej ruchéw wyrazowych, ktére sg znakiem jakich$ aktualnie za-
chodzacych iw cztowieku zjawisk." psychicznych (przede wszystkim
uczuciowych). Jakos$ci postaciowej tych najrozmaitszych form wy-
razu cztowieka, przeniesione na materiat dzw"kekow”,i ujete w kate-
gorie -konstrukcyjno wtasciwe danej epoce i danemu stylowi mu
zycznemu tg w kazdej epoce rézne) — oto bezposrednie Zrédfo rao-
tywow i tematdw muzyki wvrazu“. Tak wiec Lissa ogranicza struk-
tury semantyczne w dziele muzycznym przede wBzyslkim do iema-
tow i niiiluYOw, poclk. e$lajac, ze w, dziele muzycznym ,dominuja
struktury asemanlyczno pochodne w swym ukfadzie? od .emauitycz-
nych“. Juz dotychczasowe n$sze rozwazania ujmujg zagadnienie
Semantyki nieco inaczej. Uwzgledniony do$¢ liczny zaséh S$rodkdéw
z zakresu réznych elemenléw i réznych wsp6iczynnikdw przebiegu
tormy dowodzi, ze przejawOw jgemantyczno$ci mozemy doszukiwacé
sie we wszy.slk.cli strukturach dzieta**bez wzgledu na to, jakag spet-
nlajg role konstrukcyjng. Wazne w tym wypadku jest przddle wszyst-
kim zdanie sonie sprawy z réznorodnosci pL'yrjawow dynamiki wewr
netrznej proceSéw energelycznjach. To /.rdznicowame wigz'- sie z"
specyficzno$cig dzieta muzycztiego, ktore pozwala, jak juz zaznaczy-
tam, na baidziej Szczegdtowe wnikanie- w procesy emocjonalne niz
jest to mozliwlrw innych dziedzinach sztuki.

Stwierdzenie, r6znorodnosci przejawow, dynami.,.i wewnetrznej,
stanowigcych wyktadnik standw emocjonalnych, prowadzi do segre-
gaeji materiatlu w przebiegu formy ulw,oru. Praktycznie oznacza')
to wyszczegdllnienie jednolitych lub prawie,; jednolitych odcinkow
lub czesci w utworze pod wzgledem jako$ci dynamik i wewnetrznej,
takie odcinki sg przejawem izomorfizmu dynamicznego
w procesach energetycznych. Niejednokrotnie izomorfizm procesow
anergetyoznych pokryw! sie z jditnorodnoJbig struktury formalnej,
chociaz nie fest lo staTm zjawiskiem. J*iekiedy- jednak ystruk-
tury .feomorfic*ne, a lym samym wyrazowo jednolite-, moga
wykazywaé¢ kontrasty techniczne w swym przebiegu formalnym
I'rz<ikf>ijy>vajacYiu przyktadem ng> izomorfizm pokrywajacy sie *v,
strukturg formalng jest np. pierwsza czea¢ Ballady F-dur, gdzie
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specyficzny typ dynamiki wewnetrznej, utrzymujgcej sie jako kon-
kretny wyraz w catym jej toku, odpowiada jednolitosci formalnej,
do najwyzej mozna tam stwi&rdzi¢ wahania w nasileniu oddziaty-
rf'ai ia dynamiki, znajdujgc natychmiast pokrycie w czynnikach
iOrmahiYch. Potegowanie Srodkéw konstrukcji nie zawsze musi by¢
w takich wypadkach réwnoznaczne z pogiebieniem wyrazu. Nie-
jednokrotnie jast odwrotnie i potegowanie takie moze prowadzié
do jego ostabienia. Zjawisko takre spotykamy witasnie we wspom-
nianej Balladzie.

XVI PRZYKLAD
-Ballada F-dur, t. 34—40

Ze stanowiska energetyki harmonicznej w ogdle wystepuje tu
pewnego rodzaju wzmocnienie, czego dowodem j"§t gérnodominan-
towe odniesienie do paraleli dominanty dolnej. W stosunku za$ do
dynamiki walvnetrznej, bedacej zrddiem idyllicznego charakteru
rozpatrywanej czesci, leli $rode,k harmonijny reprezentuje bez-
wzglednie ostabienie pierwiptifj*go jej nasilenia. Z powyzszego wy-
nika wiec, ze sama struktura formalna mato moze nam powiedziec
(i witasciwosciach wyrazowych $rodkow, kompozytorskich. Rowniez
rozprzestrzenienie sie tematu pierwszego w Balladzie g-moll, az do
taktu 35, wytgczajac oczywiscie wprowadzajgcy wstep Lapgo, na-
tezy zaliczy¢ do struktur izomorficznych. W wypadku tym wyste-
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Pule jednak zupeinie wyraznie rozbieznos¢ pomiedzy przejawami
dynamiki wewnelrznej, bedacej Iworem w zasadzie jednolitym,
a strukturg formalng, wskazujacg zréznicowanie motywiczne.
W zwigzku z tym nalezy zwréci¢ uwage nag fakt niezmiennie wazny,
mianowicie, '®& zmiany w doborze Srodkéw prowadzg do pogtebie-
nia pierwotnego wyrazu. Staje sie to wprawdzie przyczyng pewnego
wewnetrznego zréznicowania w natezeniu jakos$ci dynamiki wew-
netrznej, jednak w, niczym nie ostabia zasaduiczej positawy psychicz-
nej kompozytora. Moment pogiebienia wyrazu w Balladzie g-moll
wystepuje witasnie z chwilg wprowadzenia tego odcinka melodycz-
nego, ktéry byt juz przedmiotem naszych rozwazan, przy czym
w dalszym toku rozprzestrzenienia sie tematu zmienia sie jeszcze
dalej struktura motywmzna, pogtebiajac liryzm przetiegu, co znaj-
duje konkretny swoéj wyktadnik w opo6znieniach, nutach zamiennych,
wyznaczniku dominanty goOrnej drugiego stopnia, przechodzacego
na dominante gérng paraleli toniki. Naturalnie, w tym ostatnim
przypadku zrédto oddziatywania emocjonalnego nie tkwi w samym
fakcie, ze przedlparalelg tomiki wystgpita jej dominanta gorna, ale
w tym, ze zostala ona zastosowana po wyznaczniku dominanty
gornej drugiego stopnia, tworzac zitozone odniesienie funkcyjne,
dajgce sie bada¢ przv pomocy metody wykrywajgcej parc.jalnos¢
stosunkdéw funkeyjnycn. Nie potrzebuje dodawaé, ze proste badanie
formy nie moze w, takich wypadkach doprowadzi¢ do witasciwego
rozpoznania istoty samego utworu i znaczenia jego czesci. Bo coz
nam moze powiedzie¢ o jakosci utworu, o jego witasciwosciach wy-
razowych i w,artosci estetycznej sam nagi fakt, ze kompozytor po-
stuguje sie np. koordynacjg zdan cztgrotaktowych i wlzwigzku z tym
uzywa okres$lonych $rodkdw harmonicznych i melodycznych. Nie-
jednokrotnie analiza taka -wyczerpuje sie bardzo szybko i analityk
tracac gruntjiod nogami chwyta sie rzecz” zgota fantastycznych, nie
przynoszacych nikomu zadnych korzysci. Tak np. w zwigzku z inte-
resujgcym nas odcinkiem Ballady g-moll Leichtentritt) uwazat,
ze najistotniejsza sprawg bedzie dociekanie Chopin umiescit
tam kreski taktowe nalezycie, czy tez nie. Pomijam tn wadliwos$¢
pogladu co do meritum sprawy. Groznym zjawi skiein jest nato-
miast fakt zajmowania sie rzeczami, majacymi tylko pozornie

5) Op. cit. str. 5. Odnosi kie to réwniez do innych ballad Chopina.-

210



zwigzek z .czynnoscig- analityczng, stanowigc wyraz czczego for-
malizmu.

I/.omorfizrn dynamiki wewnetrznej pr.zejaw.ia ;ie roOwniez w ca-
5 koncowej czesci Preludium g-inoll (Prtesfo eon /h(RoJ mimo ze
w sam.m zakonczeniu zmienia sie tam struktura melodyczna w tI<3&
zPiaczny sposéb, wykazuigé¢ z jednej s'mny zastosowanie pochodow
gumowych, z drugiej za$ nawigzujgc do materiatlu molywicznego
pierwszego tematu. W tym wypadku chodzi przedn wszystkim
o atmosfere .catosci czesci, a nie o0 jej szc&ogoty. Stanowisko to po-
krywa sk z pogladem Lissy, ze pewne siany uczuciowe mogg zna-
Jez¢ nwoje odbicie w, dziele muzycznym tylko w sposéb ogélny,
maturalnie w oparciu o specyficzno$¢ tworzywa muzycznefgo. Ze
swej ,,honv jednak dodam, ze réznice w strukturze i w doborze
srodkdw dotyczg ti(j podobniig jak w poprzednich przyktadach, jody-
iiie jakosci nasilenia procesu dynamiki wewnetrznej. Motyw, wziety
z tematu pierwszego, zostaje wttoczony w przebi-eg’ o charakterze
innym i tym samym nic moze wptyng¢ stanowczo na jego zmiane.
Przeciwnie, motyw taki staje sie zrédtem uwydatnienia ogd6lnego
nastawienia uczuciowego, co dziejp|sie na mocy kontrastu. Zresztg
z&CEhodzg tam pfcWme réznice w uzyciu efektywnego brzmienia mo-
Ilvwu (f, ff) i w traktowaniu agogicznvm (acceleimndo), co na pewno
sprzyja wiaczeniu de do Ssgblnego tta emocjonalnego.

Najbardziej jednak wymownym przyktadem ma niepokrywa-
nie Sie jednolitosci procesu wcwnelrzno-dynamicznego z jednolito-
Scig Srpicfleow formalnych fet zakonczenie Pallady As-dur:

SVI1 PRZYKLAD
Ballada As-dur |. 216—2.19

1i*- T\ #

il
211



)2 ity &

m="Pt _

tertp FN f~ = —&
tJT * EU "' u

212



Ze stanowiska formalnego zostaty lam zjednoczone ze sobg dwa
rozne ujecia. Widoczne to jest juz na pierwsSjjy rzut oka. Poczgtkowe
Chopin operuje rytmikg opartag na ruchu dsemkowym, w ostatnich
za$ taktach utworu wprowadza ruch szesnastkowy. Poid wzgledem
wyrazu emocjonalnego.'len koficowy odcinek Ballady charakteryzuje
wzmaganie sie namietno$ci i pasji, z jakg przezwycieza kompozytor
poczatkowo tagodny charakter tematu (tzn. na poczatku utworu).
Celem jest tu pokonanie jego stabilizacyjniej roli tak, ze w kohcu
gipie on z nadmiaru wyzwalajacej sie sity i pOtEg*ujacego sie ruchu
(cresc. — stretio — pui mosso: ruch szesnastkowy). W tern stanie
rzeczy wspomniany ruch szesnastkowy nic tylko nie wystepuje jako
wewnetrzny kontrast, ale jako doprowadzenie do korica przejawow
energetycznych zapoczatkowanych poprzednio. Ruch szesnastkowy—
to konkretny wyraz ostatecznego przezwyciezenia materiatu terna-
lycznego, to realny przejaw rozpyhihia sie w przestrzeni. Nie potrzeba
chyba dtugg rozwodzi¢ sie nad tym, ze wiasnie ostatni pasaz, opie-
rajacy sie w zasadzie na elemencie harmonicznym, najlepiej ilu-
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struje to zjawisK©*. Bez znaczenia jest fakt, ze odcinek ten wyste-
powat juz poprzednio, i ze posiada w toku utworu odmienne zna-
csanie wyrazowa i formalne. Nie zawsze ta sama Struktura jest wy-
ktadnikiem tego samego wyrazu. Dziala tu wszechmocne, praw,o
relaty wiiioSci potencji energetycznej fsrodkéw w przebiegu
lormy. Z drugiej za$ strony odmienny S$rodek techniczny podpo-
rzadkowuje sie niekiedy ogdélnemu nastawieniu emocjonalnemu, co
wiecej — Srodek taki poteguje okreslony wyyijz emocjonalny danej
czesci utworu.

Jgk wynika z naszych rozwazan nad przejawami dynamiki
wewnetrznej proeeadw energetycznych, temat jest wartoscig
zmien g Odnosi s<ie to w wiekszym jeszcze stopniu do struktur
motywicznych, mogacych stanowi¢* podstawe do rozwijania pi®rcy
tematycznej i czynnosci wariacyjnycli, ktore sag w stanie catkowicie
zmienri? oblicze wyrazowe, energetyczne,, a nawet znaczenie formalne
struktur molywicznych. Totez materiat Innatyczny, wziety jako
zjawusko samo wr sobie, nie zawsze musi by¢ wwkbidnikieih tych
samych przeiawmw dynamiki wewnetrznej i tym samym odbiciem
identycznych stanéw psychicznych. W ten sposéb dochodzimy do
peziiama potlimorficzuych twordéw, energetycznych. mGeclig
ich jest wielokszlattp6s¢ wyrazowm danego przebiegu energetyczne-
go, c© znajduje swoj realny odpowiednik w strukturach muzycz-
nych. O polimouficzno$ci proceséw: energetycznych nie moze sta-
nowu¢ réznorodno$¢- w doborze materiatu tematycznego poniewaz
materiat ten ulega erffet®et.ycznym przemianom, chociaz zdarzajg sie
réwuiiez czesto wypadki, ze strukturze polimorficznej towarzyszy
Laka roznorodno$¢. RaziiiorodnAs¢ tematyczna nie jest jednak
zasada. Bardzo przekonywajagcy w tym zakresfel materiat sta-
nowi trzech* cze$¢ Ballady F-dur. Jakkolwiek oparta ona jest
w zasadzie na materiale tematycznym pierwRzej ' czesci utworu,
mimo to naleay jg uwazac¢ za twlbr polimorticzny, gdzJe zmienia sie-
jakos¢ dynamiki wewnetrzitfej kilkakrotnie. Chopin rozpoczyna
cze$¢ trze*ig Ballady F-dur lakim ujeciem materiatu tematycznego,
ktére pokrywa sie pod wkgledem swego wyrazu i tym samym dyna-
miki wewuietfznej z cze$cig poczatkowg. W dalszym jednak jej toku,
gdy przechodzi on uatgiguiL pracy tematycznej, natychmhfSt zmie-
nia sie nastawienie kompozytora.
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XVIIlI PRZYKLAD
Bailada F-dur t. 94—108
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Charakter idylliczny, sielski, staje sie juz w tym pierwszym no-
wym odcinku bardziej tajemniczy. JednoeZe$nie przebieg wykazuje
w swym wyrazie cechy jakby przygnebienia. Ale czy przemiany te,
opisane jezykiem potocznym, mogag pozosta¢ tylko tajemnicg kom-
pozytora, czy nie sg one naukowo sprawdzalne? Bynajmniej. Moze-
my z tatwos$cig zarejestrowaé nawet moment zmiany wewnetrzno-
3namicznej. W tym wypadku wyging role odgrywa harmonika.
Przerwanie ujscia gornodominantowmgp na skutek uzycia akordu
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e~r-a+ es-f7*'s staje sie oczywistym znakiem przemiany. Dawniejsza
metoda analityczna przeSZ#taby nad tym zjawiskiem do porzadku
dzienn,eps, traktujagc wspomniany akord jako odniesienie gdérno-
dominantowe do eliptycznej dominanty dolnej. Jakg warto$¢ posia-
da pomocniczy S$rodek elipsy w dociekaniach analitycznych przed-
stawit juz Chominski. W kazdym razie wyznacznik dominanty gor-
nej nic jest tu w staniejru/doczy¢ przed nami istotnych cech zjawi-
ska, a wiec zmiany uczuciowego nastawienia kompozytora, owego
przygnebienia, jakie cechuje ten odcinek. Wsigk wyznacznik gérno-
dominantowy, aczkcdwiejk wwstepuj* w postaci akordu dominanto-
wego septynnnyego, nie potrzebuje sie koniecznie tgczy¢ z takim wy-
razem. Zmiana nastroju tkwi niewatpliwie w bardzo radykalnym prze-
wiekslowraniu ujscia gornOdiominantowego na odmimme tory. Chcac
stwierdzi¢ na czym to polega, nalezajlo hy wyjasni¢, jak daleko odda
liliSmy sie od oczekiwanej loniki, iiLawmi stowy prosty wyznacznik
gérnodoininanlowy domniemanej funkcji eliptycznej, ktéra w rzeczy-
wistosci jest wyznacznikiem géinodominantowyjil trzeciego rzedu,
trzeba hy sprowadzi¢ do postaci tonikalnej. jednakze struktury
harmoniczne,*nie dajgce sie wyznaczy¢ tylko przy pomocy wyznacz-
nikow Louiicznych na skutek wchtoniecia w siebie sktadnikéw funk-
cji dominantowej. Z przypadkiem takim spotykamy sie wiasnie
w interesujacym nas potgczenia. Stad wiec wnikajgc w parcjalng
tre§¢ wyznacznika trzeciego rzedu oLrzymamy:

@-T-Jtr

Pozornie symbole te wygladajg na czysta spekulacje papierow®.
Zastandwmy sie jedhal, eo oznaczajg one i jaki majg zwigzek z no-
wym odcinkiem trzeciej czesci Ballady? Jak wykazuje trese. parcjal-
na wyznacznika trzeciego rzedu, zostaty lam zespolenie dwa sktad-
niki zasadniczego wyznacziaika funkcji loniki przy eliminacji jego
dZwieku podstawowego oraz niekompletny wyznacznik dominanty
dolnej drugiego rzedu. Zaburzenie energetyczne, jakie powstato na
skutek wprowadzenia dwdc.h zasadniczych dZzwiekéw dominanty
dolnej drugiego rzedu, musiato spowodowaé catkowicie ostabienie
toniki oraz sta¢ sie przyczyng odbicia jako wykladnika depresji psy-
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chicznej. Ale na tym nje koniec. Ingerencja wspotczynnikéw domi-
nanty dolnej drugiego rzadu zadecydowata juz o jakosci dalszego
przebiegu, otwierajgc dlroge do odniesien wyzszego rzedu, powstajg-
cych na linii dolnodominantowej. Stad podstawa harmoniczna
As-Des> tw,orzaca prosty stosunek géinodominantowo-toniczny,
W rzeczyv istosci nfie jest niczym innym jak wychylaniem w, strone
odniesien  dolnodominan.towych (des+ jest Do+). Oczywiscie

czynnikiem potegujacym dziatanie wyrafcowe zastosowanych tam
Srodkdw nie jest wytgcznie sama czysta akordyka, ale takze wtoérne
Zjawiska harmomczne oraz korespondencja motywiezna, bedaca
jakby rodzajem imitacji, wreszcie-specjalny koloryt, spowodowany
wystgpieniem materiatu motywicziK go juzl obecnie w partiach objr-
dwéch rak.

W len spos6b wykazaliSmy, co jast realnym wyktadnikiem
zmian jakos$ci procesdw energetycznych przebiegu mimo uzycia po-
czatkowego materiatu molywicznego, posiadajgcego pierwotnie inny
charakter. Mozna by tu jeszcze doda¢, ze praca tematyczna, ktdra
pozwala na wttoczenie pierwotnej struktury motywicznej w nowe
ujecie metodyczne, odegrata réwniez niemata role, chociaz do prze-
jaw,0w pracy tematycznej zaliczy¢ nalezy réwniez opisane czynnosci
techniczne.

Nastawienie kompozytora w kierunku dokonywania zmian na-
strojowych w dalszym odcinku cze$ci trzeciej Ballady doprowadza
do wiekszego dramatycznego wybuchu,

XtX PRZYKLAD
Ballada F-dur, 1 108—115
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ktéry nastepni® przechodzi w wyraz heroiczny. Je$li chodzi o zwia-
zek z pierwowzorem, to materiat motywiczny, wystepujacy w, partii
lewej reki, jest Swiadectwem wykorzystania pierwotnego materiatu
motywicznego. A wiec i w tym wypadku mamy do czynienia z pracg
tematyczna. Zrédio specyficznego wyrazu, wystepujacego na poczat-
ku odcinka, nie tkwij jak poprzednio, w jakiej$ radykalnej zmianie
harmonicznej, ale w, innych czynnikach. W pierwszym rzedzie mu-
simy wymieni¢ iakture iOitepianowg, ktdrej zdwojenia oktawowe
oraz zwarte akordy stajg sie Swiadectwem niemal nagtego spotego-
wania sdy, tj. efektywnego brzmienia. Ponadto dochodzi tu jeszcze
postep chromatyczny w partii prawrej reki, wnoszacy ze sobg nie-
mate napieci®. Wszystko to ra*zem wziete odbywa sie na tle crescenda,
doprowadzajgcego przebieg az do //. CzeSciown zmiana nastawienia,
czyli przejscie do charakteru o wyrazieiheroicznym, opiera sie juz
na czynniku harmonicznym wspoétdziatajagcym oczywiscie z melo-
dyka. W tym wypadku zamiast jednorodnego tta, ktorego wyktad-
nikiem jest akord Septjmowy zmniejszony, wystepuje juz wieksze
zroznicowanie nastepstw akordowych o prostej budowie potgczen
harmonicznych. W odntesieni i do punktu tomwalnego czesci trzeciej
i w ogdle db catego utworu spostrzegamy tam podkre$lenie funkcji
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dolnodominantowej, kroczacej po linii stopniowego odbijania sie
od zasadniczej dominanty dolnej:

* Ofj (b-f-d4-f)< (eh-f-g-f b)< (as-f-c-f-es)
D+ (D+)2 (D+)3

Poruszony Ostatnio szczegdt daje nam znowu okazje do rozwazali
na temat potencji wyrazowej $rodk6w harmonicznych. W pierw-
szym odcinku stwierdzitam)7 spadek w kierunku odniesien dolno-
dominantowych. Obecnie zauwazyliSmy dziatanie tej samej sily, tj.
odbicia dolnodominantowegO. A jednak miedzy tymi $rodkami,
cho¢ pochodza one z tego samego zrddia (bo powstajg na tej samej
liniii odniesienn tunkcyjnyeh), zachodzi zasadnicza r6znica w wyrazie
emocjonalnym. W pierwszym wypadku w.yczuwamy zupetnie wy-
raznie jaka$ depresje psychiczng, przygnebienie, podczaS gdy w diru
gim co$ zupetnie innego. ! clicft, uwzgledniajagc inne elementy i czyn-
niki, jak np. melodyka, dynamika, agogika i faktura fortepianowa,
otrzymujemy bardzo powazny sprawdzian w kierunku wnikania
w roznice emocjonalne, to jednak nie mozna na tej podstawce jesz-
cze esad/io, zeby elemen.l harmoniczny bez wspdtdziatania z kunymi
elementami nie byt tu w stanie wskaza¢ na przyczyny powptawania
roznic w lormach dynamiki wewnetrznej procesow polimorficznych.
Tijmujge parzednio przebieg harmoniczny w sposob zupeinie ogdiny,
ograniczylismy sie tylko do stwierdzeniu w pierwszym odcinku od-
bicia dolnodominantowego. Gdy jednak zastanowimy sie troche
gtebiej nad strukturg harmoniczng lego odcinka, nie trudno bedzie
zauwazy¢, ze nie mamy tam do czynienia z prostymi formam wy-
znacznikéw funkcyjnych dolnodominaiitowych, tak jak to ma miej-
sce w odcinku drugim. Sg to formy podwoOjnodomimiantowe, w kto-
rych wielkg role odgrywajg sktadniki mollowych wyznacznikéw
dolnodominaiitowych. Z uwagi jednak na superpozycje tych skitad-
nikdbw mozna tatwo sprowadzi¢ te nastepstwa harmoniczne do two-
row o obliczu gornodominantowym tak, ze w rzeczywistosci wy
stepuje tam zestawienie ze sobg tworéw akordowych pozostajgcych
wzgledem siebie w stosunku gérnodominanlowym. Ta do$¢ zawi-
ktana struktura, przy wspétudziale widrnych zjawisk harmonicz-
nych, sprawia, ze wyczuwamy tam niepewnos$¢, ktdra mogta stac sie
bardzo pozytecznym S$rodkiem zdolnym do wywotania specyficz-
nego przygnebiajgcego nastroju. Tnaczej natomiast wygladajg odbi-
cia dolnodominantowe w odcinku drugim. Piony akordowe wyste-
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pujag tam zupeinie wyraznie, dzieki czemu nie ma najmniejszej
watpliwosci co do icli istotnego oblicza fuuikcyjnego. Takie; nie-
zmacone niczym odbicia dolnodominantowe, posiadajagce w sobie
duzo jedrnosci, wnoszg ze sobg charakter heroicznego patosu W ten
sposob wyttumaczylibySmy na podstawie samych $rodkéw harmo-
nicznych zmiany wyrazowe zachodzgce w»polimorficznych proce-
sacli energetycznych. Podkreslamy jedlnak z calg stanowczoscia, ze
nie zawsze taka izolacja jednego elementu moze doprowadzi¢ do
wilasciwego rozpoznania istoty rzeczy. W wiekszosci przypadkow,
uwzglednienie wspdtdziatania poszczegblnych czymnikéw staje sie.
koniecznel

W dalszym toku czeSci trzeciej wystepuje znowu zmiana
w charakterze wyrazu. Tym razem jednak zachodzgce tam zjawiska
nie wymagaja doktadnego opisu, poniewaz w zasadzie powtarza sie
lam ten sam proces energetyczny, co poprzednio, jedynie tylko przy
zastosowania transpozycji miejscami do$¢ swobodnej. W sumie cze$é
trzecia lJalladJU F-dur zmienia az czterokrotnie swo0j wyraz emocjo-
nalny mimo postugiwania sie materiatem luotywicznym wzietym
z tematu. Natomiast cze$¢ czwarta litworu stanowi bardzo poucza-
jacy przyktad izomorfizmu energetycznego, mimo zawierania w so-
bie mateiiatu tak rd6znorodnego, jakim jest motywika czesci pierw-
szej i drugiej utworu. Skoro praca tematyczna, postugujgca sie
rozwijaniem i przeksztatcaniem stalegO| materiatu melodycznego,
prowadzi do procesow polimorficznych, to w wyzszym stopniu zja-
wisko takie zachodzi przy czynno$ciach wariacy jnych. Totez naj-
kunsztowniejsza z ballad Chopina, mianowicie Ballada f-rnoll, opie-
rajgca sie w wielkim stopn.u na wykorzystaniu czynnika wariacyj-
nego, obfituje w przyktady procesow, polimorficznych, wykorzystuja-
cych ten, sam materiat tematyczny. Poniewaz utwor len zostat
uwzgledniony w rozwazaniach na innym miejscu i zjawiska wigzgce
sie z interesujacym nas zagadnieniem byty juz omowiome, przeto
ograniczymy sie tylko do podania miejsc, gdzie bardzo wyraznie
wystepujg przejawy polimorfizmu. Odnosi sie to przede wszystkim
do czes$ci t. 8—71 (—80) oraz t. 120- -168. W pierwszym przy-
padku mozna stwierdzi¢ dwa odrebne pod wzgledem wyrazowym
odcinki, w drugim za$ trzy.

W uzupetnieniu nassych rozwazan o procesach polimorficznych
nalezy dodac, ze czasem trudno jest przeprowadzi¢ zupetnie Scisle
klasyfikacje wyraz-owg prz< biegu w toku pracy tematycznej. Odinosi
sie to do odcinka Ballady As-dur od t, 144 do t. 193, gdzie, mimo
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r( "norodnosc $rodkdéw, zwiaszcza pianistycznych i harmonicznych
nic zachodzi tak diametralna réznica wf*azowa jak poprzednio.
Wszystko tam zalezy od indywidualnego nastawienia stuchacza. Oso-
biscie wyczuwam jedynie spotegowanie wyvrazu zapoczatkowanego
poprzednio. Totez chodzi tam raczej o spotegowanie podstawowej
dynamiki wewnetrznej niz o przejawy réznej jej jakosci.

Obok procesow polimorficznych, opierajacych sie na identycz-
nym lub prawie icfentyczbym materiale tematycznym i motywiez*
nym, i.stniejg réwniez prptresy lego rodzaju, wykorzystujac!© rdzno-
rodlny materiat melodyczny, harmoniczny itp. Jasn-n"jest ze r6zno-
rodno$¢ m$beil(Uu moze wptywaé¢ w doifc*stanowczy sposéb na wy-
raz emocjonalny przebiegu. Zazwyczaj mamy jednak wtedy do czy-
nienia z dtuzszymi odcinkami utworu. Wyptywa to z podstawowych
zatozen konstrukcyjnych i wyrazowych dzieta muzycznego. Rzutekia
praca kompozytorska rzadko bywa nastawiona na ciggtg zmiane
w tematyce i motywice utworu. Wrecz przeciwnie, o wysokim kuusz-

rzemiosta kompozytorskiego, o dyscyplinie technicznej Swiadczy
wysnuwanie coraz to nowych mozliwosfci z pozornie nawet dopc pro-
stej struktury tematycznej. Ma to pownzne skutki dla praejawow
emocjonalnych w dziele muzycznym. Rzadko ulegajag one kalejdo-
.kopowym zgnianom, totez, utwdr rozpada si¢ na nieliczne tylko od-
cinki, ktdre w przeno$ni mozna by nazwac¢ obrazami stanéw emo-
cjonalnych, wykazujgcych przy zachowaniu swej podsiawowej jako-
§ci réznorodnos$¢ w, natezeniu ich dynamiki wewnetrznej. Szerzej
rozbudowane pod tym wzgledem sg formy cykli-czne. Sprawa (a
mato nas interesuje ze wzgledu na to. ze ballady posiadaja forme
jednoustepowaq.

W zwigzku z polimorfizmem opartym na rdznorodnosci mate-
riatu muzycznego wyptywa sprawa przebiegéw czgstko-
wy cli i architektonicznych formy. Przebiegi te pozo-
stajg w okreslonym stosunku do przejawow izomorfizmu i polimor-
fizmu proceséw energetycznycn. Ot6z przy polimorfii opierajacej sie
na réznorodnosci materiatu miizycznegd przebkg.i architektoniczne
pokrywajaRie z odcinkami wykazujgcymi te .samg jakoS¢ wewnetrz-
nej dynamiki i tym samym posiadajgcymi jednolity wyraz emocjo-
nalny. Natomiast przebiegi czastkowe, ktérelz natury rzeczy iWyrWw
juz szczego6tow konstrukcyjnych dzieta, moga sie wprawdzie zbiegaé
z przejawami izomorfizmu, ale, jak wykazaty nasize rozwazania, nie-
jednokrotnie na pewien proBs izomorficzny moze sie skjtadaé¢ kitka
przebiegow czastkowych. Stowem istnieje tu dwojaka mozliwosc.
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W pewnych Wypadkach przebiegi czastkowe schodzg sie z procesa-
mi izomorficznymi, w innych =z njie. Oczywiscie analiza techniczna
wkraczajgca w drobne szczegély formalne moze wydzieli¢ jeszcze
szereg innych przebiegdw czgstkowych w, postaci okreséw, zdan
i fraz. W tej chwili analiza laka nie ma dla nas wiekszego znacze-
nia. W niektérych jednak wypadkach, jak to juz czyniliSmy, zacho-
dzi potrzeba wnikania w szczegoty struktury, ale tylko w,tcdy gdy
analiza jes;f potrzebna dla wykazania ro6znic w jakosci dynamiki
wewnetrznej j ewentualnie w przejawach jej rdznego natezenia.
Pragngc wskazaé na konkreti.vch przyktadach jak powstajg pro-
cesy polimorfiezne, zbiegajgce sie z przebiegami architektonicznymi,
wystarczy wymieni¢ Pallade g-moll. Takie odcinki utworu, jak prze-
biegi t. 7—35, 3**65, (5/—94, 94-~05, t05?« K | W-137. 138—'165.
166— 193, 194-—207 i od 207 do konca,, majg wazne znaczenie archi-
tektoniczne. Niemniej jedlnak jednoczes$nie reprezentujg okreslone
jirocesfr energetyczne i tym samym posiadajg odpowiedni wyraz emo-
cjonalny. Musze sie przyznac, ze nie jestem zwolenniczkg schematyza-
cji przebiegu formy. Musimy pamietaé, ze dzieto muzyczne jest dzietem
sztuki i dlatego nie zalysze mozna przeprowadzi¢ rozcztonkowanie
dzieta w sposéb zupetnie Scisty. Chodzi tu oczywiscie o takie rozczton-
kowanie, ktore odjmwiadatob  jednocze$nip| okreslonym jirocesom
energetycznym. Dlatego zastrzegam sie, ze nie wszystkie wyszczeg6l-
nione jDrzehiegi. archilektoniczn nieskazitelnie jeidnolite W swoim
obrebie pod wzgledem jakoSci dynamiki 'wewnetrznej. Odnosi sie to
zwitaszcza do odcinka od t. 13S do 165, gdzie w jego toku zmienia
sie poczatkowy charakter i tym sam,ym jako$¢, energetyczna. Z lek-
kiego i pogodnego scherzandia przechodzi tam bocVjeyn Chopin do
poteznyHi wytadowan budzacych niemal groze, co jest wymownym
Swiadectwem zmiaiiy postawy uczuciowej i tym samym jakosci
wewnetrznio-dynamicznej. W tym wypadku wkroczenie w szczegdty
przebiegu czastkowego mogtoby doprowadzi¢ do poznania, na czym
polega ta przemiana uczuciowa i jakie towarzyszg jej S$rodki tech-
niczne. Mniej komplikacji natomiast nastrecza Ballada F~dnr.”ezesci
tego utworu, z wyjatkiem lizeciej, JPokrywajgcej sie z jn-zebiegami
architektonicznymi,.uzupetniajg sie rownoczes$nie z procesami wew-
nelrzno-dynamicznymi. Mozna lam jedynie wskaza¢ na zmiany w sile
natezenia dynamiki wewnetrznej, jak to np. zachodzi w kohncowym
juzebiegu czesci drugiej, gdzie nastgjnt proces stopniowego ostabie-
nia burzliwego jej charakteru. Podobnie i Ballady As-dur i f-moll
zawierajg czesci, bedgce przebiegami architektonicznymi, ktére w su-
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mie tworzg twaér polimorficzny. Szczeg6lnie -wyraznie wystepuje to
w pierwszym utworze miedza czeSciami t. 49— 115 i 116—144.
Mimo to nalezy jesz(flSp Taz podkresli¢, ze juz w Balladzie As-dur nie
jfewsze da sie zupeinie jasno wykaza¢ zbieznosci pomiedzy' architek-
tonicznym rozcztonkowaniem, a procesami dynamiki wewnetrznej.
Zjawisko to powstaje na skulek specyficznego jjpdzuju pracy tema-
tycznej, ktora ma juz wicie punktéw stycznych z technika wraria
cyjna. W wiekszym jeszcze Stopniu odnosi sie to do Ballady f-moll>
w ktorej, jak juz podkresSlatam czynnik wariacyjny staje sie wprost
czynnikiem formolwdrczym

ROZDZIAL IV
O jednosci wyrazu i formy w balladach Chopina

Ostatnie nasze rozwazania doprowadzity do wkgkrycia bardzo
interesujgcych szczegdtow, dotyczacych stosunku formy do wyrazu
dzieta. Okazato sie bowuem, ze jako$p* protesow energetycznych,
wystepujagca pod postacig izomorfizmu i polimorfizmu djmamicz-
nego, pozostaje w okreSlonym stosunku do'-formy ulwom, zwtasz-
cza do jej przebiegéw, czastkowych i architektonicznych. Poniewaz
sprawa ta zostata dopiero z lekka poruszona, przeLo wymaga bliz-
szego rozpatrzenia. Chodzi tu o te whktadniki stylu ballad Chopina,
ktore tkwig we witasciwosciach formalnych i technicznych utwmru,
wystepujacych jako podstawa dla realnego przejawienia sie jego cech
emocjonalnych.

Pod wzgledem doboru S$rodkéw7 formalnych wykazujg ballady
Chopina wielkg réznorodnos¢, Swiadczacg o bogactwie zasobowPtego
rodzaju. Spotykamy tam takie podstawmwe zasady ksztattowania,
jak strukture okresowgag iewolucyjna Ta druga struktu-
ra, jako nadzwyczaj bogata w S$rodki techniczne, obejmuje zaréwno
czynniki prostego rozwijania jak réwm,ez prace tematyczng oraz
czynnik v7ariacyjny. Juz lo og6lnikowe wyszczeg6lnienie $wiadczy,
ze w balladach krzyzujg sie najrozmaitsze $rodki formalne, ktorymi
postuguje sie Chopin wrinnych sw#ch dzietach. Jak wiadomo, budo-
whA okresowg jesit czynnikiem podstawmowlym przede wszystkim dla
jego liryki fortepianowej, wystepujacej gtownie pod postacig utwo-
row miniaturowych. W pierwszym rzedzie wymieni¢ nalezato by tu
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nokturny oraz formy taneczne, chociaz stosunek tych ostatnich do
przejawow wystepujacych wr balladach jest luzny. Ze wzgledu na
przejawy prostego rozwijania spotykamy sie ze zjawiskami zacho-
dzacymi w takich formach, jak preludia, etiudy impromptus. Praca
tematyczna tgczy ballady Chopina z jego sonatami i koncertami,
za$ aklywmo.$¢ czynnika waiiadyjnego z jego utworami wariacyj-
nymi. Wyszczeg6lnienie tych zjawisk nie moze jeszcze pozwoli¢ na
zdanie sobie sprawy z lego, jakie znaczenie posiadajg powyzszi
Srodki formalni i jak Sg one ze sobg skoordynowane, a co najwaz-
niejsze, niczego nie méwi o ich mozliwosciach wyrazowych. Totez
kolejnym zadaniem mniejszej pracy bedzie zwr6cenie uwagi na te
zagadnienia.

W kazdej balladzie Chopina spotykamy sie z przejawami b u-
dowy okresowe j. Niekiedy cata cze$¢ utworu, a zatem prze-
b.eg majacy znaczenie architektoniczne, opiera sie na strukturze
okresowej. Wybuny przyktad twmrzy w lym wypadku pierwsza
cze$¢ Ballady F-dur. Spotykamy sie tam z regularnie pulsujgcymi
wspoétczynnikami budowy okresowej, wystepujagcymi pod postacig
poprzednika i nastepnika. Prostota jest w tym utworze tak daleko
posunieta, ze przecwienstwo energetyczne poprzednika i nastepnika
nie prowadz do zadnych nowych posunie¢ na gruncie faktury for-
te-piamowej, wyrazu linii melodycznej, a nawet doboru Srodkow?
harmonicznych. 7 powyzszego wrynikato by wiec, ze lakie stabe uroz-
maicenie musi powodowaé jednostajno$¢ wyrazu, co mdgtby kios
poczytywac¢ za przejaw monotonii. Zjawusko lo tgczy sie jednak
z przejawrami dynamiki wewnetrznej tej o/.esci Ballady, z jej ener-
getycznym izomorfizmem. Wt#asnie dzieki ograniczeniu w stosowa-
niu srodkdw uzyskuje Chopin specyficzny charakter o wyrazie ildlyl-
licznym. A zatem doborem S$rodkéw rzadzi tam nastawienie kompo-
zytora w kierunku osiggniecia zamierzonego wyrazu. Jeit to bez-
sprzecznie nastawienii  diametralni' rézne od nastawienia w kie-
runku wmikania w mozliwosci konstrukcyjne przebiegu jako celu
samego w sobie. Chopin, rezygnuje nawet w tym wkpadku z kun-
sztownych S$rodkow? faktury fortepianowej i doprowadza jej pro-
stote niemal do ostatecznych granic. Dlatego tez analiza, ktdéra jest
poswiecona wytacznie przedstawieniu cech formalnych przebiegu,
niczego istotnego nie moze powiedzie¢ o whasc.iwkch cechach danej
czesci utworu.

Z przejawmmi dobrze zarysowanej budowy okresowej spotyka-
my sie réwniez wr Balladzie f-moll, ij. wijej odcinku t. 8—57.
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Wprawdzie poszczegélne frazffisag tam oddzielone pauzami niekiedy
do$¢ diugimi, jeddakze $piewny charakter melodyki oraz powstajgce
wyrazne stosunki pomiedzy odcinkami melodycznymi, charaktery-
styczne dla relacji pomiedzy poprzednikiem a nastepnikiem, nie na-
suwajg zadnych watpliwosci co do istotnych cech samej struktury.
Wspomniana linia melodyr/na $Swiadczy o niewatpliwym wplywie
takiego podstawowego rodzaju liryki fortepianowej, jakun sa nok-
turny. Totez cze$¢ ta wykarauje jednS-zesSnie wyraznie przejawujfjgce
sie cechy emocjonalne. Rdwniez w, Balladzie As-dur spostrzegamy
przejawy budjowy okresowej, czego Swiadectwem jest juz sam po-
czatek utworu.

XX PRZYKLAD
Ballada As-dur, t. 1—8
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Poza stw*,ierd*zeniem, ze w tym wypadku zachodzi struktura okre-
sowa, sam takt rozcztonkowania na.dwa zdania cztero taktowne
nic wiecej nie mowi. Natomiast rzeczg o wiele wazniejszg z na-
szego punktu widzenia jest charakter tego okresu, Swiadczacy o spe-
cyficznosci tematyki Ballady As-dur. Jego melodyka wykazuje
bowiem cechy epickie, jakby opowiadajgce, narracyjne.” Mozna tu
przeto mowi¢ o balladowym ,,tonie“ tematyki. Pwdobng ceche wy-
kazuje wystep Largo Ballady g-moll, chociaz nie jest on strukturg
okresow®. Nie mozna lam stwierdzi¢ przeciwienstw’ charakterystycz-
nych dla wspdétczynnikéw budowy okresowej. Wstep ten dopiero
prowadzi do budowy okresowej, rozwijajgcej sie jednak juz na innej
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ptaezczyznie. \V ogdle poczatek Ballady g-moll reprezentuje juz
sfiukture bardziej ztozona.

XXI PRZYKLAD
Ballada g-moll, t. 1—9
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Rozwigzanie powstatych tam napie¢ dokonuje sie dopiero
z chwilg pojawienia sie czotowego' motywu tematu. Wprawdzie ~sam
temat ostatecznie mozna by sprowadzi¢ do budowy okresowej ze
wzgledu na wystepujgce tam cezury i charakter melodyki, nacecho-
wany prawdziwym liryzmem, niemniej jednak bedzie to juz struk-
tura szerzej rozbudowana. Okresowo$¢, wzglednie wspotczynniki
budowy okresowej rozwijajg sie lam juz na szerszej ptaszczyznie,
powodujagc powstawanie budowy wyzszego rzedu. Juz w pracy
0 ImpTomplus (Jiopina wykazatam, na czym polega taka--budowa-.
Trzycze$cinwos$é przebiegu w pierwszym temacie Ballady g-moll do-
konuje sie na ptaszczyZznie przejawowi energetycznych, nie pokrywa-
jacych sie z trzyczeSciowoscig typu A B A. O doborze srodkow zade-
cydowato w tym wypadku wytgcznic nastawienie psychicznie kom-
pozytora, a nie z géry powziety prosty plan. Wzmozone napiecie.
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sachodzace w i. 2P—Z$ i tgczace sie jednocze$nie' z pogiebianiem
wyrazu lirycznego, nie zostaje tam przezwyciezone przez powroét
pierwotnego mdteriatu, ale przez stepianie dynamiki wewnetrznej
w ostatnio pojawiajacej, iie frazie, co znajduje ,,woja realne odbicie
w doprowadzeniu j6j do rozptyniecia sie w ornaimenjtalnym pasazu
i w zwrocie zakoniczeniowym. Tu wi#asnie dochodzimy do $odma
rzeczy. Twierdzenie, ze odprezenie dokonuje sie poprzez przejawy"
wewlnelrznycli Jiuac&séw dynamicznych, a nie siega po $rodki stereo-
bzpowe, nie jest bynajmniej spekulacja mys$lowg, lecz znajduje
potwierdzenie w Osrodkach' konstrukcji. Prowadzi lo do rezygnacji
z utartych norm na hcOW uzyskani;l' takiego wyrazu kompozycji,
jaki byt potrzebny w, d>nym momencie kompozytorowi.

W rozwazaniach tych nie chodzi nam zupetnie o wyczerpanie
materiatu, 1j. o podanie wszystkich mprzyktadéw na poszczeg6lne
rodzaje struktur okresowych. Celem naszym jest tylko wytypowa-
nie fiewmych zjawisk gtownycii, do ktérych dadzg sie sprowadzic
podobne zjawiska. Tak wiec np~drugi, kantylenowy temat Pallady
g-moll nalezy w zasadzie jako $rodek wyrazowy do typu pokrew-
nego z opisanymi tematem Ballady7 f-moll. Poza tym db struktury
t>kresowej mozna takze sprowadzi¢ temat o charakterze tanecznym
z Ballady As-dur. Zwrdoeliie myagi na taneczny charakter tematu
ttumaczy jednocze$nie jego wyraJNemocjonalny, wnoszacy do utworu
duzo pogody. Tak samo drugi temat w Balladzie f-moll (od
1. 80—99), wystepujagté$ w postaci tepizodu, wykazuje cuchy struk-
tury7 okresowej — i to zaréwno z§ wzgledu na zachodzace lam prze-
ciwstawienia jenergetyczne (powtarzam ,przeciWjStawic.nia euetg'|-
lyczne", | nie witasciwosci rozmiarowe jego wspdiczynnikow) jak
i rysunek linii metodycznej — zwiaszcza w wariacyjnym jego opra-
cowaniu (od i. 169).

Niekiedy dtos¢ proste rozézlo$jkowanic o witasciwosciach syme-
trycznych daje podstawe do zakwabfikowania danej struktury do
budowy okresowej. Jednakze wyraz przebiegu sprzeciwia sie inter-
pretacji danej struktury w zna¢jenm budowy okresowej. Ze zjawi-
skiem takim spotykamy si-e w Balladzie tte-dur. Caly odcinek tego
utworu po zakonczeniu pierwszego okresu, az do I. 36 jest miej-
scem potegowania Sie dramatycznego wyrazu iej czesci. Kompozytor
zrywa tam zupetnie Swiadomie z wszelkim liryzmem. Metodyka
operuje motywami o krotkim oddechu, co wy koficu doprowadza do
opisanych juz wybuchéw dynamicznyth.
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Nasze rozwazania dotyczace budowy okresowej, wymacajg
jeszcze kmrkiego uzupetnienia. W poprzednim rozdziale nie dos¢
jasno przedstawiliSmy stosunek pmmiegéw' czastkowych do proce-
sow dynamiki wewnetrznej. Okreslenie ,przebieg czg,tkowy“ jest
.uewatpliwie okresleniem og6lnym. Nie powinno to jedmk sprawiaé
wiekszych Irudno.Sci z tego powodu, K* do przebiegéw- czastkowych
zaliczymy takie wspoOtczynniki formy okresowej, jak poprzednik
i nastepnik oraz twory bardziej ztozona, decydujagce o formie okre-
sowej wyzszego rzedu, gdzie poszczegOlne juz okresy Stajg sie wspot-
czynnikami budowy szerzej rozwdnietej. Zacliodzi wiec. obecnie py-
tanie, jakie to ma znaczenie dla procesow', energetycznych, w szcze
golnosci dla jakcfsH dynamiki wewnetrznej. Ot6z gdyby w obrebie
slruktury okresowej, bez wzgledu un to czy wystepuje ona w postaci
najprostszej, czy .bardziej rozwinietej, zachodzity zasadnicze zmiany
w jjakosci dynamhd w<wvnetrz.nej, to nasuwataby sie potrzeba szcze-
gétowego rozpatrzenia proceséw czastkowych. W naszymi jednak
przypadku jesteSmy w, tym szcze$liwym potozeniu, ze struktura
okresowa bez wzgledu na jej rozbudowanie reprezentuje jzawsze
okre$long jako$¢ dynamiki wewnetrznej, a tym samym decyduje
o jednolitosci wyrazu jej przebiegu. Jednolito$¢ wf jakosci dynamiki
wewnetrznej tworow okresowych sprawia, ze mamy tam dn czynie-
nia z pewmymi obrazami nastrojowymi. Okreslenia ,obraz," uzy-
wamv naturalnie w przenos$nig bowiem muzyka operuje materiatem
przejawiajagcym swo0jg moc wyrazow-g w czasie. Z tego wymika je>zt-
cze jedna wiasciwos$¢, o czym juz niejednokrotnie wspominalismy,
ze nawet w jakosciowo jednolitym wyrazie przebiegu okresowego
spotykamy sie z pewmg skalg odcieni nastroju.

Kantylenowy charakter melodyki czes$ci okresowych ballad za-
decydowat o ich lirycznym charakterze. Podobnie na specyficznosci
wyrazu zawBzyty inne $rodki, mianowicie fignracja, bedaca pierw-
szym S$rodkiem techniki rozwijgO a Oczywiscie nie wszyst-
kie Srodki figuraeyjne majag te samg site wyrazowag Zaleznie od
upostaciowania czynnika figuracyjnego, dokonywm jascego ste przy
pomocy faktury fortepianowej i takich elementow', jak agogikii, dy-
namika i harmonika, diana cze$¢ alwom otrzymuje odpowiedni
wyraz. Obraca sie om w takich przeciwnos$ciach, ktérych skala siega
od gwattownego wzburzenia do lekkiego, perlistego i powiewnego
ruchu. Roéznice te reprezentujg bardzo odlegte w swym wyrazie
siany emocjonalne. Figuraeyjne czesci w Balladzie F -dur sg tak
wymowtme pod wzgledem wyrazowym, ze postuzyly one interpre-
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tatorom tego utworu do doszukiwania sie tam ilustracji pewnej
hal adv Mickiewicza. Wspominamy o tytn nife dlatego, ze interpre-
tacje te uwazamy za uzasadniong. Chodzi tu o r|$cz inng, niezmier-
nej wagi. Liczne usitowania wigzania,tego utworu z konkretng
fabutag dowodzg niezaprzeczalnie v iMkiego ladunku”emocjonalmego,
jaknu odznaczajg sie jego czesci. Pml wzgledem konstrukcyjnym
zachodzi tam dwojakiego rodzaju figuracja. W pierwszym odcinku
czesci drugipj wystepuje figuracja barmoniczi®, w drugim za$ opie-
ra sie na czynniku melodycznym. Ale czy sama figuracja harmo-
niczna, jako iyp pewnej techniki, mogtaby sta¢ sie wyktadnikiem
okieSlouego nastroju? Napewno nie. Rurziiwo$¢ charakteru prze-
biegu figuracyjnego jest uwamtukowgna fakturg fortepianowg,
wielu zdwojeniami w tercjach, sekstaeh i kwintach.

XXIlI PRZYKLAD
Ballada F-dur, t. 47—52
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Ten szczeg6t faklurainy jest tu tak gieboki, ze dla przekonania
sie gdzie tkwi tajemnica wyrazu dramatycznego, nalezy siegnac
az do aplikatury. To bynajmniej nie '‘przypadek,' ze juz w pierw-
szym takcie wprowadza Chopin zdwojenie tercjowe, na kazde
czwartej szesnastce.,Z punktu widzenia budowy taktu i jego rodzaju
zdw.ojénia te sg nawfet nielogiczne. Szczeg6t ten jednak nie jest
wazny. O miejscu zdwojenia. zadecydowata dogodno$¢ ich wprowa-
dzehia w szybkim ruchu, tj. w pasazu szeSnastkowrym mknacym
w dot w leupne Presto eon fuOco, co umozliwia wydobycie z tww-
rzfwjSi muzycznego maksimum ekspresji. To samo' odnosi sie do
aplikatury drugiego taktu, lak bardzo waznego w potegowaniu sity.;,
a zawdzieczajgcemu* swoje dziatanie wtasnie szybkiej zmianie pal-
cow 1 na 5. Do tych szczegétéw dotaczajg sie jeszcze zdwojenia
oktawowe w lewej lece, przesuwajgce sie szybko z niskiego rejestru
w zwyz. Faktura fortepianowa jest wiec $srodkiem stuzacym do natgp
zytego wykorzystanin fidwrniez innych czynnikéw niz dynamika i ago-
gika. Utatwia ona dziatanie tamtych.

Wielkag site wyrazu posiada' rowniez element harmoniczny na
tle dziatajagcego czynnika ewolucyjnego. Pozornie mogto by sie wy-
dawacd,. ze tak prosty Srodek, jakim jest trojdzwiek prowadzacy to-
niki, nie jel w stanie wywota¢ wrazenia grozy. Tymczasem przej-
Scie lego rodzaju, jakie spostrzegamy wT kolejnym przykitadzie,

XXIIl PItZYKLAD
Ballada F-dur, t. 54—55

jest dowodem, ze przy odpowiednim mniejs-cow-ieniu $rodkow,
tzn. przy witasciwym ich podaniu przy pomocy faktury fortepiano-
wej, akordi ten dziata jakby jaki$ krzyk.
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Skoro-mowa o harmonice, to nie mozna rowniez pomingé czyn-
nika melodycznego. Nasza uwaga, ze zdwojenia aktawowe. wyste-
pujg w szybkim ruchu do gdry, nie méwi jeszcze wszystkiego.
Odcinki melodyczne, zachodzace w lewej recSE zawdzieczajg swoje
emocjonalne dziatanie injtensywnolt!,i pradu ruchowego linii. Po-
czatkowo wystepujg one W postaci luznych motywow, bedacych
jakbftj poteznymi uderzeniami. W dalszym za$ toku zataczajg coraz
to szersze kregi, a nie doznajagc wiasciwego ujscia, zaokraglenia
ecliarakteryslyczftiiego Irp. dla melodyki okresowej, przerywajg sie
nagle i Imdza przerazenie. W drugi n odcinku omawianej czesci
Ballady F-dur zachodzi zmiana materiatu motywicznego i figuracji.
Ale czy oznacza to moze zmiange nastawienia wyrazowego? Ogdlna
jako$¢ proc&su dynamicznego nie zmienia sie. Zmianiek ulega jedy-
nie jego sita dziatania. Tam nastepuje daksze potegowanie wzbu-
rzenia, a dokonuje sie to rowniez przy pomocy harmoniki, figuracji
oraz innych czynnikdw melodycznych. Wzmaganie sie sity znajduje
oparcie w progresjach stanowigcych wiasciwie nawarstwienia.
Wewnetrzna struktura czton6éw nawarstwienia nie przedstawia sobg
nic szczegdlnego, opierajac sie na piTislym stosunku dominanty
gornej do swego ujscia tonikal*iegle. Ale Chopin zdawat sobie spra-
we, ze nie jest Lu wazna wewnetrzna struktura cztonu, lecz stosunek
zachodzacy pomiedzy cztonami. Wyraza siew<m w nastepstwie alchr-
déw. postepujacych krokami tercji matej:

(a—f-cz’s—j—e—j-g) <(c+ e-fg-f&) <(es-fg+6 + des)
co znajduje ujscie na akordzie /es 4 as-\-es, bedgcym punktem Kkul-

minacyjnym przebiegu.

XXIV PRZYKLAD
Ballada F-dur, t. 63—69
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Szkolna nauka harmonii zalatwia sie z zachodzacymi jtli zjawi-
skami bardzo lalwo. Postuguje sie ona wykretnym okre$leniem
»pokrewienstwa tercjowe", ni' majac zadnego innego poid reka dla
pokonania nasuwajgcych sie tu trudno$ci w rozpoznaniu przyczyn
istotnego dzialama wyrazowego takicli nastepstw harmonicznych.
Niewiele In nawet pomoze uchwycenie samego momentu przejscia,
oprerajagcego sie na pottohnym stosunku jak poprzednio, z tg tylko
roznica, ze ujscie Lonikalajie zostato zabarwione p.rsy pomocy sep-
tymy matej/- wskutek cSeeo. powstat nowy akord domiiiantseptjP
mmvy- Pochodzi to stad, ze dziatanie wyrazowe rozbudowanej pro-
gresji, czyli nawarstwienia, opiera sie na wyzwalajgcej si¢ energii
z poszczeg6lnych warstw jako catosSci. Dlatego niezmiernie interesu-
jace bedzie stwierdzenie, w jakim stosunku pozostajg do siebie te
catosci, krotko mowigc, jaka to energia wyzwala sie z podanych
wyzej akordow. Badajac ogdlnie ten postep otrzimamy:

d; D7 d™;

Podczas gdy dawniejsza analiza ograniczata sie do stwierdze-
nia, ze w takich wypadkach nastepuje transpozycja pewnego
»Wzoru" na inne stopnie, 1113 wskazujemy na potegowanie sie sity
wyznacznika dommanty gornej w okreslonym kierunku. Proces tego
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potegowania j&t tu zupeinie dobrze widoczny. Gdy przyjmiemy za
miare podstawowg site dziatania zasadniczego wyznacznika domi-
nanty gdrnej6), oznaczajagc go symbolicznie jako 8, to juz w na

stagpnym cztonie nawarstwienia sita ta bedzie wieksza o wartos¢

w .trizecimj tsa§ o g**' . Na tym jednak niet wyczerpujg sie mozli-
woséci pomiaréw energii harmonicznej. Zeby zdaé sobie sprawe
z jakosci tej energie nalezy pamietaé, ze dziatanie kazdej funkcji
moze byc¢ trojakie w zaleznosci od jakosci odniesien lunkcyjnych,
tzn. od togo, na jakiej linii odniesieni funkcji te powitajg. W pierw-
szym przypadku mogg to by¢ odniesienia, dokonywajace sie po linii
stosunkdw gornoidio-minantowych miedzy sobg, a wiec D+(D+)2(D+)3
ild. W drugim przypadku za$ bedziemy mieli do czynienia z od-
niesieniami rozwijajacymi sie.i po linii zaleznosci patralelnych,
co ma witasnie niiejaee w interesujgcym nas nawarstwieniu Ballady
F-dur Chopina, wreszcie trzeci rodzaj odniesied tworzg odniesienia

akordoéw prowadzacych, np. 0+ 1} itd. Nie wchodzac gtebiej
w szczegOty tych $rodkéw, ograniczymy sie do stwierdzenia, ze
zachodzaca w naszym wypadku zalezno$¢ goérnodomiinanlowa, roz-
wijajgca si-e po linii odniesien paralelnycli, ma wiele wspdlnego
w swoim dziataniu z charakterystyczng cechg odbicia wyznacznikéw
dolnodominatowych?7). Wit? tym momencie wiasnie otwiera sie
przeid nami droga do transtormacji strony technicznej $rodkéw har-
monicznych na ich warto$¢ wyrazowga. Potegowani 'sie odbicia jest
U naszym wypadku w;ZTtistaniem wzburzenia. Wzburzenie to zwiek-
sza sie stopniowo i daje sie doktadnie wymierzy¢ przy pomocy poda-
nych wyzej miar.

| ostatni akord przebiegu pozostaje w S$cistej zatezimosci od pro-
cesu nawarstwiania. Ten rzterodzwiek prowadzacy, wykorzystujgcy
wspoétbrzmienie septymy wielkiej, staje sie logicznym nastepstwem
wzmagajaeycli sie napre!" jako ich punkt kuhninacyjn,yT W tym
wypadku nie tyle wazne jest samo oblicze funkcyjne, tego akordu,
ile jego warto$¢ brzmieniowa. Poniewaz poprzednio podstawg
brzmieniowg d)a nastepstw harmonicznych byt akondi dominant-

6) Opieram sie w tym wypadku na wynikach badan J. M. Chomlilfskiego.
7) Udowodnit to Chominski w tomie Il nieogtoszoneji jeszcze ..Harmonii'.
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septymowy, to idac po tej linii niemozliwe juz liylo dalsze potego-
wanie. 'itad wynika uzasadnienie uzycia czterodzwieku prowadza-
cego.

W zwigzku z omdwionym odcinkiem drugiej Czesci Ballady
F-dur poztinnb$iny, w jaki sposob dziata czynnik ewolufyjiiy. Trak-
tujgc to zagadnienie ze stanowiska czysto technicznego w oparciu
0 strukture motywiezng, mogtby kto$S wysungc zastrzezenie; czy
w odcinku tym zachodzi rzeczywiscie konsekwentne rozwijanie.
Zastrzezenie takie bytoby niewatpliwie stuszne. W opisanym odcinku
znajdujemy5bowiem dwie fazy przebiegu, rdznigce sie strukturag
motywiezng i nawet harmoniczng. Oparcie sie jednak wytacznie
tylko na cechach zewnetrznych nie pozwolitoby rozpoznaé jednio-
iloscl przebiegli ktérg wyczuwamyl w naszym dos$wiadczeniu,
w obcowaniu z tym dzietem. Mimo pozornych trudno$ci zagadnie-
nie to daje sie wyjasni¢. Wystarczy tylko rozpatrzysz je na s-zerszej
ptaszczyznie, tzn. na ptaszczyznie strony energetycznej przebiegli,
jego idynamiki wewnetrznej. Ogélnym ttom leclmiozdiym dla pow-
stania specyficznego charakteru jest lam niew-gLpliwie figuracja bez
wzgledu na jej rodzaj. Buch figuracji staje sie sita wszechogarnia-
jaca i stapiajacg przebieg w jednolitg cato$¢, tnne natomiast czyn-
niki, jak np. harmonika, uzupetniajg dziatanie figuracji, przyczy-
niajgc  sie do jasniejszego podkreSlenia zamierzonego wyrazu.
W taki sposéb wyraz przebiegu stapia sie z przebiegiem formy,
tworzac nierozerwalng jedno$¢. Wszystko kam daje sie badaé az
do najdrobniejszych szczegétéw, oc-“wlscie pod warunkiem, ze nie
bedzie to analiza w znaczeniu dawniejszym, ze nie bedzie to jedynie
powierzchowna rejestracja zastosowanych przez kompozytora $rod-
kéw. W takich wypadkach najskrupulatniejsze nawet wyli Szajnie
wszystkich akordéw i najdrobniejszych nutek mato pomoze.

Do podobnej kategorii przejawdéw energetycznych nalezg kon-
cowe czeSci Ballad g-moll, F-dur i f-moll. Znajdziemy tam Oczy-
wiscie wiele szczeg6téw Swiadczacych o odmiennym podejsciu tech-
nicznym i formalnym, co ma réwniez wptyw na proces ksztattowa-
nia sie szczeg6tdw dynamiki wewnetrznej. Nasze poprzednie szcze-
gétowe rozpatrzenie pewnego odcinka czesci drugiej Ballady F-dur
wystarcza dlla zdania sobie sprawy, na czym te rdznice polegaja.
Totez w jiracy niniejszej zrezygnujemy z dalszych Szczego6towych
rozwazan w tym Kkierunku. Bardziej interesujgcym natomiast zagad-
nieniem jest uzycie figuracji dla celow ksztattowania wa-
riacyjnego, pozostajagcego réwniez w zwigzku z technikg ewo-
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lucyjng. Z przypadkiem takim spotykamy sie przy wariacyjnym
powtoOrzeniu drugiego tematu w Balladzi® f-moll (t. 169).

W dotychczasowych pracach analitycznych gtownym celern
byto wykazanie jednolitosci formy wariacyjnej, c.o praktycznie spro-
wadzato sie do wyszukiwania temgiu luli jego szczatkéw w poszcze-
gblnych odmianach, czyli opracowaniach waria-c.yjnych. Dla naszego
lematu natomiast wazne jest przede- wszystkim uchwycenie, w jaki
sposob wptywa techmka wariacyjn,a na Wyraz formy w jej ogolnym
ujeciu, a takze i w szczego6tach. Dla poznania istotliego charakteru
dzieta, jeg6 wartosci emocjonalnych i lym samym estetycznych do-
ciekanie- takie posiada wielkie znaczenie. Znaczenie to Toztacza sie
rowniez i na poznan.e samej fePjjmy, poniewaz fam nagi fakt, ze
kompozytor uzyt takiego a nie innego zwrotu melodycznego z tematu
i skoordynowat go na przyktad' z pewnymi $Srodkami towarzyszenia
harmonicznego, mowi jeszcze bardzo nudo o istocie formy. Zeby sie
0 lym przekonaé¢, wyyslAnezy zapozna¢ sie juz w sposOb bardzo
ogélny z dmgim lematem Ballady f-moll wrT jej postaci pierwszej
1 drugiej.

Obie postacie reprezentujg dwie rézne wartosci wNrazowe.
Przy pierwszym wystgpieniu temat ma wyraz powazny, stajgc sie
fiwdadeclwem jakby zamys$lenia sieT zadumy, co szczegOlnie uwydat-
nia sie w. zestawdeniu z poprzedzajgcym go ody-inkiem utwmru. Za
drugim razem cechuje go lekkos¢ i pogoda. Poniewaz nie dziata on
sam swymi wartosciami wyrazowymi, ale' poprzez czynniki z nim
wspotdziatajgce, wiec nie trudno zorientown¢ sie, ze wiasnie na owg
lekko$¢ (leyglero) wptyneta w, zasadniczy sposéb figuracja. Daze-
nie kompozytora do nadania tematowo specyficznego wyrajzu wpty-
neto na sposob jogo traktowania, na sposéb wybrania z ujpgo ma-
teriatu motywdeznego i $Srodkéw harmonicznych, nie mdwigc juz
o fakturze fortepianowej, ktora jest takze czynnikiem decydujgcym.
Na tym jednakze nie wyczerpuje sie zagadniei ic. Z talwmscig prze-
ciez mogtby kio$ postawi¢ pytanie, dlaczego w tym miejscu traktuje
Chopin materiat tematyczny w len a nie w inny spos6b? | tu wias-
nie wykraczamy znowu w zagadnienie ¢ jedno$ci formy i wyrazu
utwmru. Podobnie jak we wszystkich dziedzinach naszego zycia,
lak samo i wt muzyce, r.a gruncie kompozycji, wszystkie, zjawdska
pozostajg wzgledem siebie W zaleznos$ci, a z niej wyptywajg powazne
konsekwencje dla kierunku rozwoju dzieta w jego przebiegu. Ot6z
sposOb upostaciowania tematu bytby niewyttumaczalny, gidiybySmy
nie uwzglednili poprzedzajacego go odcinka w utworze. Tam
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wtasnie rozpoczat sie prooes transformacji tematu pierwszego
na twor lekki, powiewny, przy pomocy S$rodkéw techniki orna
mentalnej i zostat doprowadzony az do zniszczenia substancji
tematycznej przez »fsjynnik .figurdcyjny. 'W miare "Wgo rozwoju
zwieksza sie sita dziatania czynnika figuracyjnego w okreSlo-
nym Kkierunku, tzn. w kierunku lekkiego ruchu. Ta czynno$é tech-
niczna, majaca jasne znaczenie wyrazowe, zadecydowata roéwniiez
o zabiegach konstrukcyjnych, dokonywanych na materiale tematu
drugiego. Przygotowata go i ngdata mu sens formalny. Z chwilg
gdiy nastgpito rozpylenie materiatu tematu pierwszego, wowczas
jako restytucja sity formalnej zjawia sie temat drugi. Poczatkowy
jednak charakter zostat zachowany dla jednolitosci formy i stat Sie
w dalszym przebiegu okazjg dla podkre$lenia inome'ntéw kantyle-
nowych w strukturze tematu drugiego.

O innym rodzaju czymnika figui acyjneg», wiagzacego sie z tech-
nikg polifoniczng, byla juz moéwa. Mimochodem wspomnieliSmy
rowniez o dziataniu figuracji w Balladzie As-dur, gdzie rozdrobnie-
nie warto$ci rytmicznych ipnzyczynia sie do pogiebienia wyrazu te-
matu drugiego. Jeszcze raz podkreslam, ze w tym wypadku nale-
zato by raczej przyja¢ te samg jakos¢ dynamiki wewnetrznej, w kto-
rej przejawity sie tylko réznice w natezeniu jej oddziatywania.

Przy sposobnosci omawiania trzeciej ¢zeSci Ballady F-dlur spot-
kaliSmy sie z przejawami pracy tematycznej, co datlo nam
okazje do stwierdzenia, ze ten £am materiat tematyczny moze miec
rozne wiasciwosci wyrazowe. W zwigzku z tym przekonalismy sig,
ze jednolito$¢ tematyczna nie prowadzi doé jednolitosci energetycz-
nej, ze czeSci utworu, bedade wyktadnikiem pracy tematycznej, sg
tam ze stanowiska proces6w ich dynamiki wewnetrznej tw',orami
polimorficznymi. Zagadnienia pracy tematycznej nie moznua jednak
ograniczy¢ tylko do lego jeduego przypadku, nie mozna przede
wszystkim na tej podstawie dojs¢ do jednoznacznego uogOlnienia
zjawisk w tym zakresie. Zasadniczo kwestig pracy tematycznej zaj-
mujemy sie juz od dtuzszego czasu, aczkolwiek iiie=uzywalismy tego
terminu w szerszym zakresie. Pochodzi to stad, ze dotychczas-nie
zostato doktadnie sprecyzowane, co wjchodzi w zakres pracy tema-
tycznej i, zdaje sie, sprecyzowanie takie nie zawFBze jest mozliwe.
GdybySmy np. do pracy* tematycznej zaliczyli te poczynania kom-
pozytorskie, ktére zauwazyliSmy w Balladztel f-moll i ktére zaliczy-
liSmy do kategorii przeobrazen wariacyjnych, nie popetnilibySmy
zbyt wielkiego btedu. Odnosi sie to przede wszystkim do czesci
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utworu postugujacej sie Srodkami techniki polifonicznej. Stwier-
dzone tam jednak przeobrazenia energetyczne materiatu lematycz'-
uggo prow”lzg do tego samego wniosku, co cze$s¢ druga Ballady

dur, tzn., ze w loku pracy tematycznej, bet wzgledu na jednolito$¢
materiatu tematycznego, powstajg twory polimorficzne pod wzgle-
dem swej dynamiki wewnetrznej, Gdy uwzglednimy natomiast Bal-
prowadzié¢ do przeobrazen energetycznych na wiekszg skale, wobec
Czego, jak juz wiewy, og6lna postawa dynamiki wewnetrznej, mimo
rozbudowy materiatu tematycznego, zostaje w zasadzie zachowagna,
a spotegowaniu ulega tylko natezenie oddziatywania specyficznej
jei jakosci. Poruszona juz kilkakrotnie ta sprawa nic¢ jest dla mas
w tej chwili rzeczg najwazniejsza. Wazny staje sie tu natomiast fakt,
ze inny temat Ballady (pierwsz\) dostosowuje sie do ogdlnego podtoza
dgnamiczneg.o i wchodzi mtegralnicb do procesu energetycznego
przebiegu. PbicHobm z,aw:iskO synlel.yzneji materiatu zachodzi po-
nadto w Balladzie f-mnli, gdzie (t. 129) po pi zemianowatniu energe-
tycznym materiatu lematu pierwszego zjawia sie wstep do tego
utworu, wchioniety catkowicie przez panujgcag w tym miejscu dy-
namike wewnetrzng przebiegu. Przyktady le sg zapewnie wystarcza-
jace dla wykazania, ze w pracy tematyczuej spotyka sie réwniez
transformacja réznorodnego materiatu w przebiegi izomorficzne pod
wzgledem dynamiki wewnetrznej. Zjawdsko to jest bardzo wnzire dla
wilasciwego rozpoznania przebiegu formalnego. Zdanie sobie sprawy
z przejawow energetycznych zabezpiecza przerl niewtasciwg inter-
pretacja formy.

Niestety piawie w”zy”~tkie analizy dzmr Chopina ograniczajg si¢
tylko do rejestrowania ich cech zewnetrzfiriych, co w konsekwencji
musi prowadzi¢ do formalistycznej schematyzacji przebiegu, sto-
jacej niejednokrotnie w jaskrawej sprzecznosci z odczuwaniem
dziet. Na tej podstawie dopatrywania sie formy sonatowej w. Balla-
dzie g-moll8). Do takiego twierdzenia wystarczyt fakt, % wystepuje
lam nastepstwm dwoch roznych lematéw, rodzaj przetworzenia oraz
ich powrdt. Gdyby Leichtentritt zastanowit sie chociazby nad sto-
sunkiem przebiegu formy do podstaw* tonalnych utworu, napewimo
nie przyjatby repryzy w tonacji Es-dur, skoro zasadniczg tonacja
litworu jest g-moll. Naginanie- niwom do jakich$ ustalonych sche-
malow jest w analizie moim zdaniem, nie tylko niepotrzebne, ale

8) Leichtentcitt, op. cit., sur 2:
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czesto staje sie niebezpieczne. Zreszta, jak wykazujg fenie dzieta
*Chopina, zwiaszcza sonaty,jiani Ghopm niejednokrtitrrie rezygnowat
z ustalonych schematow zaréwno w dziedzinie architekloniki jak
i Szczeg6tow konstrukcji. Pochodzi to stad, zS Chopin Starat sie
zawsze 0 utrzymanie zgodno$ci pomiedzy zamierzonym wyrazem
dzieta a upostaciowaniem jego szaty* dzwiekowej. A jednak nie pro-
wadzito to do ,rozktadu" formy. To, co dawniej uwazang za rozluz-
ni¢ nie formy, dzisiaj okazuje sie dalszym wnikaniem w mozliwgsci
ksztattowania. Wyraz .emocjonalny dzieta bynajmniiej nie przyttacza
u Chopina struktury formalnej, pozostajac w nalezytej réwnowadze
Ze strong techniczng dzieta oraz tworzac nieskazitelng jedno$¢ wy-
razu i formy. PrzekonaliSmy sie o tym na przykiadzie z Ballady
.»moll, gdzie pewne wi#asciwosci konstrukcyjne jednego odcinka
utworu zadecydowatly o strukturze wurugi-e.go. To samo mozna by
wykazac¢ z tatwjoscig we wszystkich mnych balladach.

Przerost czynnika pozganuzycznego, usitowanie kompozytora
w kierunku ..lustrowania konkretnych zjawisk, odbija sie zawsze ng
logice formy utworu i w, kon.sekwencji prowadzi do przejaskrawien
natnralnlyézn.ych w muzyce. Natomiast jednb$¢ wyrazu i foimy
wynika z wzajemnego oddziai.ywamia na sieli.ie tych dwéch czynni-
kowy W praktyce objawia sfe to w tetn sposdb, ze pewien stan psy-
chiczny kompozytora inspiruje uzyeie S$rodkow odpowiadajgcych
ternu stanowa. Srodki te za$ z kolei decydujag o sposobie upostacio-
wania innych pomystéw7 twéuczych, pogtebiajac poczatkowy w,vraz
lub zmieniajagc go zaleznie od potrzeby. W kazdym razie zaréwno
budowa okresSwa jak i technika ewiOlucyjna, a wr zwigzku z tym
i prarca tematyczna, sg wyktadnikami wyrazujiemocjoiialnego, jaki
Inoztjj sie nasungé kom pozytoCowi juz w toku pracy z mozliwosci
tkwigcych w danym materiale przy rdwuiocze$snym uwzglednieniu
podstawowych praw logiki formalnej, wyptywajgcych z zatozen
danego systemu tonalnego. Powsta jagca w ten sposoli jedno$¢ formy
i wyrazu dzieta staje sie przyczyng odchylania sie_ od utartych
schematow i prowadzi do nowych koncepcji formalnych. Tu tez
nalezy szuka¢ przyczyn specyficznej struktury ballad Chopina. Jak
wiadomo, postuguje sie lam Chopin bardzo bogatym zasohem naj-
roznorodniejszych srodkéw formalnych. Sposéb dysponowania nimi
zostat z jednej strony wyznaczony pewnym o0g6lnym stanem psy-
chicznym i inspiracjg, ktora pochodzita z bogatej literat1113t balla-
dowej, z drugiej za$ strony potencjalnymi mozliwosciami wyrazo-
wymi, tkwigcymi w pomystach teizatycznych i larmonicznych, ktore
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zostaty poprzednio zainspirowanie. Nadzwyczaj interesujacg rzeczg
bytoby zbadanie stosunku ballad Clkopma do innych utwi6réw,
zwitaszcza jégo sonat i scherz. Wodwczas spostrzeglibySmy, ze roz-
ivéj, narastanie tematu odbywa Sie w balladach inaczej niz w so-
natach, zt nawet zaokraglenie formy dokonuje sie po odmiennej
unii niz w pierwszym ustepie sonaty lub Samodzielnym fcherzn
Ostatnie czesci ballad, przede wszystkim g-moll, F-dur i f-mo#l,
ktore Leichtenlritl nazywa kodami, majg cliarakteT wybitnie fina-
towy. Totez mozna by posrtawié¢, hipotezej m p-od pewnym wzgledem
w balladach Chopina nastgpita kondensacja uktadu sonatowego
do tworu w zasadzie jedmoustepowego. Proces ten razem z wyste-
pujacymi tam innymi zjawiskami, sprawiajagcymi, ze ballady od-
dalajg sie pod wzgledem swej budowy od innych utworowi Chopina,
mozna uwazaé za zapt&zatkdwjuiie tego rozwoju “umodziethej
formy instrumentalnej, ktora doprowadzita do powstania samo-
dzielnej formy poematu symfonicznegtP Nie trzeba lylko dopatry-
waé sie w poemacie symfonicznym dazehA naturanstycznyeh, 'chociaz
w niektérych utworach tego rodaaju takie usitowania Sg widoczne,
Mimo to liajwybitn ejsze poematy symfoniczne ktadg nacisk na
uogédlniajgce oddziatywania czynnikéw pclzamuzycznych na muzy-
ke, dzieki czemu dochodzi do jednosci formy i wyrazu, czyli do
jednosci formy i tresSci dzieta.

Praca niniejsza powstata na skutek zainteresowania sie¢ pro-
blemem poruszonym w przetomowej pracy Z Lissy pt. ,,Czy mu-
z\ka jest sztukg asemalityczng?" Poniewaz rozprawa ta ujmuje za-
gadnienie ogéiniag, nie podajac prawie materiatu dowodowego, przeto
wybratam ballady Chopina jako materiat dowodowy, uzupetniajacy
w pewnych punktach dtociekania Lissy. (
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DOG. UNIW. DR TOZEF MICHAL CftOMINSKI (Warszawa)

PROBLEM FORMY W PRELUDIACH CHOPINA

(Dokonczenie)

ROZDZI AL 11]

Rola agogiki i dynamiki w przebiegu formy

Ogoélnie przyjmuje sit; podzial elementow 'na dwie Kkategorie:
podstawowi? do ktérych zaliczamy melodyke, rytmike i harmonike
oraz wtéonnH obejmujace agoflke, dynamike i kolorystyke46). Po-
dziat ten jest niewatpliwie stuszny, bowiem rzeczywiscie melodyka,
rytmika i harmonika spetniajg role zasadniczy W utworze. Tak wy-
glada sprawa, gdy forme traktujemy ogélnie, ogramiczajac sie przedt!
wszystkim do uwzglednienia elementow podstawowych, ktére zasad-
niczo decydujg o budowie utworu. Gdy natomiast chcemy wejs¢ gte-
biej w istote formy muzycznej, pojetej me tylko w znaczeniu pew-
nego zgispotu $'rodkéw technicznych, ale réwni&z jako twér o okre-
$lonym wyrazie emocjonalnym, to wowczas ograniczenie sie tylko
do elementow podstawowych staje sie niewystarczajgce, t W wielu
wypadkach moze ono prowadzi¢ do mylnych wnioskéw i w rezul-
tacie dawac nieprawalziwy, zafatszowany obraz kompozycji. Dlatego
lez nasze rozwazania nad melodykg i harmonikg wymagajg oswue-
tlenia/pd strony tzw. elementéw wtérnych, zwlaszete™agogiki i dy
namiki. W tym wypadku bynajmniej nie chodzi o jaki®? "ylko do-
datkowe w\yjasnienig,' ale.ki wkroczenre giebiej wr mozliwosci real-
nego dziatania elementéw7 podshiwowych. sMuzykologia niemate ma
~rzechy na sumieniu, jezeli chodzi o wilasSciwa przedstawienie dzia-
tania elementéw7 podstawowych. Wiekszo$¢ prac analitycznych, na

Hans Me rs mann. Angewandte Musikaesthetik. Berlin 1926.
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'skutek nieuwzgledmema czynnikéw agogicznych i dynamicznych,
rozmija sie czesto z realnym dziataniem melodyki i harmoniki. Po-
chodzi to zazwyczaj z optycznego traktowania materiatu kompozycji.
Powstajg wodw,czas wprawdzie bardzo doktadno opisy zjawisk, jed-
nak zjawiska te istniejg w rzeczywistosci tylko na papierze.* tzn. sin-
ItlJiow.0 nie dajg sie nalezycie sprawdzaé! Poza tym nieuwzgledniania
czynnikéw' agogicznych nii p_ozwala na wdasciwg klasyfikacje $rod-
kéw', na pierwszorzedng, podstawowa cole jodnyeh i drugorzedng
innych, Bo przeciez nie jest rzecza obojetng, w jakim tempie naste-
puja po sobie zarowno dzwieki sktadajace sie na struktury melo-
dyczne jak i harmoniczne!! Bardzo czesto na skutek szybkiego tempa
nic w”bidfrebniiajg sie .dobrze widoczne na obrazie nutowym motywy
lub nawet nastepstwa akOrdoweC Sprawa staje siegjeszcze bardziej
powgzna, gdy dochodzi do tego spgeyyczny rodzaj techniki, cho-
ciazby np. figuracja, ktéra w wielkim stopniu moze albo podkresli¢
sile rteialania danego $rodka, albo lez go ostabi¢ lob w ogdle zniwe-
czy¢ Dodac¢ lu nalezy i jako$¢ srodkéw wykonawczych, jakimi w da-
nym utworze jiostuguje sie kompozytor, jioniewuiz np. polifonizowa-
nie albo skojarzenia polimelodyczne nie zawsze uwydatniajg sie
w réwnej mierze na wszystkich instrumentach. .Tak widzimy juz
z tych ogolnikowych mv.ag, dotychczasowe nasze rozwazania nad
melodyka i harmonika poruszyty 1$ko z lekka te zagadnienia, ktdrd
Wchodzag wt catoksztatt przedstawienia formy utwroru.

1. Agogika

Rodzaj tempa utworu wptywa rjuscde wszystkim na jego_pha-
rakter. Cz\unik agogiczny przy Wspotdziataniu z (Jeinenlem melo-
dycznym i harmonicznym decyduje o wyrazie emocjonalnym dzieta.
Juz opisane lypy melodyki preludiéw Chopina, przede wszystkim
jej typy podstawowc, lzn. melodyka figuracyjna i kantylenowa, stajg
si<c wyktadnikami podzialu na pewne typy wayrazow® struktur melo-
dycznych. W melodyce kantylenowej przejawia sie przede weszystkim
charakter liryczny, podczas gdy melodyka figiura.cyjna charakteru
tego przewtaznj® nie wykazuje. Te dwa podstawowe typy melodyki
taczy sie w preludiach Chopina $cisle z jirzejawami agogicznymi. Oto
preludia figuracyjne sg utrzymane przewaznie w tempach szybkich
lab bardzo szybkich, podczas gdy kantylenowe stosujg tempo po
wolne lub umiarkowane. Tak wygiada oczywiscie sprawa, gdy rzecz
ujmujemy w sposob 6g.6iny. Juz poprzednio przeciez zauwazylismy,
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ze pod tym wzgladem istniejg wyjatki, aczkolwiek bardzo nieliczne.
Np. Preludium F-du.r, chociaz jest utworem f.iguracyjnym, utrzy
nnwane jest w tempie umiarkowanym (Moderato). Poza tym Prelu
dium As-dur op. 28 nr 17, posiadajac melodyke .kantylenowa, wyka-
zuje tempo zywsze (Allegretlo). Wspomniec¢ nalezato by jeszcze Pre-
ludium cis-moll op. 45 jako typ pos$redni,, tgczacy elementy figura-
cyjjfll i kantylenowe w tempie umiarkowanym. Przykiady te sa
jednak zbyt nieliczne, by mo.gtSwplynaé -na zmiane naszego poglg-
du, ze tempa szybkie sg w preludiach Chopina specjalnie charakte-
rystyczne dla ulworé-w iiguracyjurych, za$ powolne dla kantyleno-
w.ych. Jast rzeczg zrozumiata, ze $rodki melodyczne i harmoniczne
tatwiej przejawiajg sie w utworach stosujgcych tempo powolne niz
szybkie. Totaz klasyfikacja $Srodkdw pod wzgledem i c h sity dziata-
nia musi pozostawaé¢ w zaleznoSci od rodzaju tetojpH. >Sam
mobraz naitowy nie moze w tym wypadku roztoczy¢ przed nami
wszystkich wigsciwosci elementow podstawowych w danym utwiorzet

Przy rozpatrywaniu niektérych preludiéw potraktowaliémy na-
wet bardzo szczegdtowo ich strukture melodyczng i harmoniczna.
Gdy obecnie uwzglednimy czynnik agogiczny, przekonamy sie, ze
opisane wtasciwosci melodyczne'i harmoniczne nie zawsze majg dosé¢
sity na przejawienie swycli szczeg6tow.'Odnosi sie to przede wszyst-
kim do preludiéw figuracyjnychy utrzymanych, jak wiadomo,
w przyttaczajgcej wiekszosci wypadkow w tempach szybkich. Wy-
raziistosc¢ struktury motywicznej jest przede wszystkim
sthba przy figuracji operujgcej pochodami gamowymi. Jako typowy
przyktad wymieni¢ nalezy Preludium b-moli, ktérego fazy wykurzy
sliijg pochody gamowe. Odnlpsi sie¢ to gtéwnie do fazy pierwszej
i trzeciej. Ot6z na skutek bardzo szybkiego tempa (Presto cmi fuoco)
nie moze tam by¢ mowy o jakiej$ specyficznej, Scisle okreslonej
strukturze motywicznej dla catosci frezy. SFiguracja rozwija sie
jednym tchem, a Leinpo szybkie nie pozwala na wyodrebnienie sie
jasnej struktury motywicznej. To, co uch.o mozF swioliodnie uchwy-
ci¢, zjest dtuzszym lukiem melodycznym,“'ktdry zatacza wieksze lub
mniejsze kregi. Nawet w dalszym toku utworu, gdzie pierwotna dia
foniczna podstawg! gamowa zostata schromatyzowana, ni-e dochodzi
do zupetnie jasnego rozcztonkowania motywicznego. Tempo presto
spaja tam caty tok melodyczny w jednolitg cato$¢. Jedynie tylko
mozna dobrze zauwazy¢, jak zmieniajg sie rozmiary poszczegdlnych
tukéw melodycznych, tzn., jak pierwotny, do$¢ szeroko zarysowany
luk przechodzi w odcinki coraz mniejszet np. od I. 10 do 16 w od-
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cinki jediioiaklowe wykazujgce budowe falistg. Szczeg6tem nie pod-
padajac} m pod powy/szekt pojtrzezenia jest jedynie molyw czotowy
Zawite® oai swojg site E>ec\ ieznej strukturze interwalowej oraz
kumulacji z przebiegiem gamowym.

LIV PRZYKLAD

Jak widzimy, molyw czotowy wyodrebnia sio tam nawet opija-
nie z catoksztattu rozwoju linii figuracj jnej. Pomiedzy motywem
czotowym a poczatkiem pdéehodu g.mnowcgp wystepuje krok seksty
matej wi dot, ktér\Csprawia, ze pomiedzy motywem czotowym a po-
chodem gamowym nic ma organicznej tgcznoScirNawet harmonicz-
nie motyw czotowy tworzy w tym wypadku zamknietg cato$¢, obej
nmjac kwinte i tercje trojdzwdeku fonicznego, podczas gdy dwa
dzwieki srodkowe $a nulami bocznymi do tercji jako jej opisanie.
Mimo tych wiasciwosci wsjwmntSny motyw czétowy nie posiada
oczywiscie takiej sity, jak np. motywy czotowe w tematach fug Ba-
cha. Szybkie tempo oraz jednostajny ruch szesnastkowy ostabia tu
mgite di/jkltania moivwu czotowego, aczkolwiek go nie mwcluje.

Ostabiajgce ctziatanie_agogiki obok”sw.ej strony negatywnej (ni-
welujgcej wyrazistos¢ struktury motywicznej) posiada rowniez stro-
ne pozytywng. Odnosi sie to zwilaszcza (rlo wykazania organiczne j
tgcznosci cj?2ynnos$ci ewo lucy jnych. Kktdre zmieniaja
obraz dzwiekowy w tych miejscucli utworu, gdzie zyskuje znacze-
nie wzmozone dziatanie czynnika ewolucyjnego. Przy okazji rozpa-
trywac.a melodyki Preludium b moll staneliSmy na stanowisku, ze
w dalszych laz-acli utworu, mimo ingerencji chromalyki, “podstawa
gamowa nie traci swego uogdélniajgcego znaczenia, swej organizuja-
cej sity tektonicznej. Ot6z w tych wypadkach zmienia sie obraz
nulowy przeti egu metodycznego. W swym dziataniu jednak dzwieki
wykraczajgce poza nastepstwa) ,ganiewtasciwe interwatléw stajg sie
czyn#? drugorzednym, w rezultacie czego otrzymujemy tgcznosi
z pierwotng' podstaw',a rumowa. Sitg, ktora przyczynia si-e do zacho-
wania tej tgcznosci, jest witasnie agogika, bardzo szybkie tempo,
sprawna ince, ze niegamowtasciwe dzwieki odczuwamy jako inter-
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waty uzupeiniajgce. Oczywiscie nie mozna uje docenia¢ tego rodzaju
pracy ewolucyjnej. Ctiromatyzacja linii, oparta na pierwotnym ru-
chu szesnastkowym, musi prowadzi¢ do zmiany charakteru prze-
biegu w kierunku potegowania napiee.. Burzliwy charakter utworu
zostaje W ten sposdb jeszcze bardziej spotegowany, ale to bynajmniej
nie pofl ostabia¢ ani jednolitosci formy, ani tez jednosci wyrazu
utworu. Wystepujg lam raczej tylko réznice jakoSciowy w natezeniu
wyrazu, ktory zostat zapoczatkowany w pierwszym takcie utworu
jako twoér dynamiczny, burzliwy.

Agogika jako czynnik niwelujagcy wyrazistosémstruktury moty-
wicznej przyczynia sie jednocze$nie dé zacierania kontiastow
niotywicznych. Wykorzystanie chromatyki w celach ewolucyj
nych jest rGwnoznaczne z wprowadzaniem czynnika przeciwstawia
go do diatomcznicgo pochodu gamowqgo. A uio< w Preludium b-moll
inamy do czynienia ze uspoétdziataniom pirzeciwienslw u cejac.li akty-
wizacji czynnika ewolucyjnego. Gdybysmy dialektyczne prawo o jed-
nosci przeciwieAstw, ograniczyli tylko do kon.datowania tych prze-
ciwienstw, to wowczas prawo takie przestatoby by¢ prawem. Mozna
bjfto by stosowac je w kazdym wypadku, gdzie chodzi o wykazanie
integralnosci przebiegu. A wiec zamiast pogtebienia naszej wiedzy
przyniostoby tylko jej sptycenie i zubozenie. Tymczasem zyskuje
ono dopiero wowczas na uzasadnieniu i staje sie waznym kryUuimn
teoriopoznawezym, gdy uwzglednimy wBrunki, w jakich dwie sity
przeciwstawcie dziatajg w kierunku utworzenia jecjnolitosci. | wias-
nie zwigzku z agogika przekonujemy Sue, ze jej sita pozwuda 111
pokongnie technicznych przeciwienstw — co wiecej — na pogiebie-
nie jednolitoSci przebiegu formy i réwnocz-e$nie na bardziej wyraziste
podkreSlenia, zapoczatkowanego wyrazu dzieta. .Jyszcz-e bardziej
charakterystyczny przykiad na p<wstawauiti®jitlnosci przeciwienstw
znajdujemy wj t. 8—9 Preludium b-moll. Pochéd gamowy przycho-
du tam wr liczne (Yfamane) przeniesienia oktawowy i sekstowe. NJ
podstawie, samego obrazu nutowygo mozna sadzi¢, ze przetamat
tam Chopin pierwotng strukture gamowg. Jednak szybki-e tempo
przekonuje nas o zachowaniu podstawy gamowej — i to w wiek-
,zosci diatonicznej. Przy percypowranin tego dwutaklowego prze-
biegu spostrzegamy z talwmscig, jak linia melodyczni opada po
dZzwiekach gamowtasciwych.

Melodyka Piylmdihmi b-moll byta szczeg6lnie dogodna dla wy-
kazania, jak to czynnik agogiczny moze ostabi¢ strukture moty-
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wiczng dzieta. Jednoczes$nie jednak mogliSmy przekonac sie o prze-
moznym wptywie tempa na wyraz utworu. Drugim z kolei utworem,
ktory rowniez opiera si¢ na pochodzie gamowym, jest, jak wiado-
mo, Preludium gis-moll. Tam jednak struktura motywiczna jest juz
bardziej wyrazista dzieki wyodrebnianiu sie krotkich dwodjkowych
motywoOw, uzyskanych przy pomocyu ,antycypacji”, tzn. dzieki pow
torzeniu drugiego dzwieku motywu jako dzwieku pierwszego w nip -
tywie nastepnym. Ale tafigrURicja gamy chromatycznej bytaby
w wiekszym jeszcze ‘Stopniu wyrazna, gdyby utwor zostal wyko
nany w tempie wolniejszym. Oczywiscie prowadzitoby to niechyb-
nie do zafatszowania intencji kompozytora i do ostabienia albo na-
wet do zniesienia zamierzonego wyrazu. Dlatego tez w tym wy-
padku nie jest wazna wyrazisto§¢ motywjczna utworu, ale jego
wyraz, wykazujacy, podobnie jak Preludium b-moll, a nawet moze
w wiekszym stopniu, burzliwy charakter. Gdy rozpatrujemy Preludium
gis-moll ze stanowiska wyrazu, w nowym S$wietle przedstawia sie
nam wptyw struktury okresowej na strukture figuracyjng, Dzia-
tanie agogiki przyczynia sie tam niewatpliwie do uchwycenia wpty-
wu struktury okresowej, przy czym dziatanie to da sie stwierdzi¢
tylko w, najogo6lniejszych zarysach. Pierwszy czterolakt, bedacy na-
miastkg poprzednika, przehiaga w Preludium gis-moll szybko, jak-
by jednym rzutem* wspinajac sie chromatycznie ku gorze i tworzac
potegujace sie napiecie. Drugi czterotakt natomiast, odgrywajacy
rote nastepnika, rowniez tworzy jednolitg bato$¢ nawet mimo wy-
odrebniajgcego sie' ostatniego tMIlu. Spostrzezmy lam zatem jakby
dwa rzuty: jeden, potegujacy sie stale, i drugi, ]>edacy jego przeciwsta-
wieniem. Struktura ta rézni sie pod wzgledem swego wyrazu od
prostej budowy okresowej, ktéra jest nastawiona na eksponowanie
szczeg6towirposzczegolnych fraz i inotywéw( Tu natomiast szcze-
gbty zacierajg sie zupeinie., ngi korzy$¢ szerzej rozwinietego luku,
A wiec agogika staje sie waznym czynnikiem w wykazywaniu rdz-
nic zachodzacych pomiedizy podobnymi strukturami. Je”t ona
w stanie nawet podkresli¢, gdzie, tkwig przyczyny lycli réznic, na
czym roznice te polegajg.

W zwigzku z Preludium gis-moll zajmowaliSmy sie sprawg
frazowania, przy czym stwierdziliSmy pewne ro6znice pod tym
wzgledem u niektérych rewizoréw dziet Chopina Gdy jednak zwro6-
cimy uwage na agogike. woOwczas stanie sie jasnej* ze zbyt szczego-
towe wkraczanie w zagadnienie frazowania utworéw figuracyjnych
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utr/Tajn;HKVh w tempach bardzo' szybkich i postugujacych sie jedriio-
lita rytmika nie jest konieczne, ze nawet dokonana partykulacja
przebiegu uje zawsze jest mozliwa do pi/t:pr-owadzenia na sku-tetk
bardzo szyliko postepujgcych po sobie dzwiekdw, wykazujgcych ten
sam czas trwania. A jednak uwagi tej nie nalezy traktowa¢ Sbhenta
tycznie. Podobnie jak przy motywach czotowych, specyficzna struk-
tura interwatowa oraz forma towarzyszenia harmonicznego moze
udogodni¢ frazowanie. Odnosi sie to do koncowego odcipka fazy
drugiej, gdzie stwierdziliSmy przejscie z trzyczesSciowego podziata
na podziat dwuczesciowy.

IV PRZYKLAD
Preludium gis-iuis.il, t. 18—Z0

Jeszcze raz podkre$lam, ze w takich wypadkach koniecznie jest
uwzglednienie specyficznej struktury ‘'nterwatowe-j. linii mejpdycz-
u#) oraz formy" towarzyszenia harmonicznego. Ten dw.uczasowy po-
dziat nie miattiy racji bytu w wypadku, gdyby Chopin nie powtarzat
czterokrotnie tyuo samego nastepstwa interwatowego, unieruchomia-
jac przebieg linii na Jednymi miejscu. Wtasnie dzieki temu unieru-
chomieniu mozliwe staje sie¢ podkre$lenie dwucze$ciowosci i tym
samym partydudacji, bowiem dzieki powtdrzeniu tych samych na-
stepstw mogg sie one nalezycie wyodrebni¢. Jak widzimy, nawet
w wypadkach bardzo szybkiego tempa mozna niekiedy wyodrebnié
pewne struktury motywieme, gdy istniejg ku temu odpowied-
nie warunki. W wiekszym jeszcze stopniu sprzyja wyodrebnianiu
poszczeg6lnych motywéw zmiana rytmiki. StwierdziliSmy to juz na
poczatku fazy trzeciej Preludium gis-mioll, gdzie w zakonhczeniu nie-
ktérych taktow stosuje Cliopin warto$é¢ cwierenuly. Dzieki temu wy-
dtuzeniu przerywa sde tok réwnomiernego pochodu dsemkowego
i W ten sposéb takt jc-ySkuje zaokrStsfUniig ealo&é molywiczng. Obok
rytmiki czynnikiem koordynujgcym staje Sie liarmonika — i to zw#asz-
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sza w tych wypadkach, kiedy nastepstwa akordowe tworzg istereo-
typowe zwroty kadencyjny. Zauwazy¢ to mozna w koncowej fazie
omawianego Preludium. Proste nastepstwa harmoniczne wplynety
lam na jako$¢ frazowania, bezwzglednie jasnego i dobrze uchwyt-
nego.

Poruszone powyzej szcz&gdéty wskazujg, ze nie zawsze nalezy
uwazac¢ szybkie tempo za czynniK niwelujgcy rozcztonkowanie melo-
dyczne. Totez kazdorazowo, chcgc w, nalezyty sposéb zbadad, jak
daleko wptywa agogika na wyrazisto$¢ fraz czy motywéw, nalezy
uwzgledni¢ specyficzny cechy struktury interwatowej, rytmiki i har-
moniki. Niemniej jednak jeszcze raz pddkre$lam, ze wptyw niwelu-
jacy szybkiego tempa jest bardzo duzy, szczeg6lnie w utworach figu-
racyjnych. Totez najczesciej nie wyodrebniajg sie w przebiegu melo-
dycznym szczegoly w postaci motywéw, czy nawet krotkich fraz,
a dobrze-percypowany jest zazwyczaj kosciec melodyczny pfzebiegu.
Nie oznacza to bynajmniej, zeby szczeg6ty drobnoustroju melodycz-
nego bvly bez znaczenia. Przeciwnie, decydujg one o charakterze
utworu, o charakterze samej figuracji i sprawiaja, ze pomiedzy utwo-
rami fignracyjnynu zachodizg znaczne ro6znice wyrazowa! Preludia
Chopina WIKtarczajg nam wiele bardzo cennych przyktadéw" na roz-
nice w charakterze karnej figuracji. Jedne preludia sg nacechowane
lekkoscia, jak np. As-dur (1834), G-dur, cis-mfoll, Pl-rinr, Es-dur oraz
f-dur, inne natomiast wykazujg charakter burzliwy. Zaliczy¢ tu
mozna Preludia: G-dur, fis-moll, gis-molk es-moll, b-moll, f-inoll,
g-moll i d-moll. Blizsze.go rozpatrzeuia przyczyni powstawania réznic
wyrazowych nie da sie jednak dokona¢ tylko ziTstanowiska ago
giki, lecz potrze-bne jest wkroczenie w zagadnienie faktury fortepia-
nowej, co bedzie przedmiotem nastepnego rozdziatu.

W zwigzku z melodyka figuracyjng preludiéow Chopina wy-
odrebnilisSmy dwui typy figuracji, figuracje typowo melodyczna,
u ktdérej podstaw legta przede wszystkim podstawa gamowa, oraz
figuracje harmoniczng, biorgcg swdj poczatek z roztozonych akor-
dow. Z wyjatkiem Preludium najwczes$niejszego, tj. As-dur (1834),
oraz Preludium F-dur (do pewnego stopnia) Chopm nie sLosuje w me-
lodyce prostej figuracji harmonicznej. Figuracja harmonie/-
rra jest zazwyczaj bogato przeLkana nutami przejsSciowymi i bocz-
nymi, w rezultacie czego traci ona swdéj pierwotny charakter. Gdy
takie urozmaicone twory figuracyjne rozpatrujemy tylko na podsta-
wie obrazu nutowego, woéwrczas bardzo tatwo jest sLwierdzi¢ wptyw
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czynniica akordowego. Sytuacja natomiast zmienia sie, gdy wchodzi
w gre tempo szybkie lub bardzo szybkie. Wdwczas nuty przejsciowe,
zamienne i boczne, jako przejawy aktywizacji czynniika melodycz-
uegp, przyttaczajg trzon harmoniczny struktury figuracyjm-j. W S$lad
za tyjk otrzymujemy .jednolity kosciec melodyczny nacechowany sa-
modzielnosciag melodyczng. Do tego rodzaju skiuktiui iiguracyjnych
nalezy,.np. figuracja Preludium cis-moll opr 28 nr 10. Z uwagi 11
bardzo szybkie tempo dZzwieki nieakordowe tak .stapiajg sie z dzwie
kami akordowymi, ze nawcL specyficzng rytmika figuracji niewiele
wptywa na wyrazisto$¢ podstawy harmonicznej. Tok melodyczny
.pada tam z najwyzszej kondygnacji szybko w dél, tworzac ciggla
liKie figuracyjna. | gdyby nie dublowanie w kwintach i kwartach
pewnych dzwiekéw figuracyjnyeh, nie bylibySmy w stanie poznac
jego pierwotnej podstawy sh nkluralnej. ROowniez towarzyszenie har-
moniczne w Preludium G-dur nalezy do tego samego typu figuracji.
Wprawdzie poprzednio wykazaliSmy, w jaki sposéb zostata uroz-
maicona pierwotna podstawg harmoniczna towarzyszenia, ale liczne
ntity przejSciowo aktywizujg tu w takim stopniu czynnik melodycz-
ny, ze przy réwnoczesnym dziatatuu. bardzo szyld iego tempa (vivnce)
otrzymujemy wzoOr arabeski, wypetniajgcy kazdy taki utworu, na
ktérej unosi sie kantylenowa linia melodyczna. Ta aktywizacja czyn-
nika melodycznego jest niewatpliwymi Swiadectwem dziatania sity
polimelodycziiej, tj. tej struktury, ktérg nie jest prawdziwg polifo-
nig, ani nawet polifonizowaniem, a ktérej rrie mozna zaliczy¢ do
prostej bomofQOinfii, gdzie towarzyszenie ogranicza sie wylgcznie do
prostegbh akompaniamentu. Obok wypadkow, gdzie agogika przy-
czynia sie do podkreSlenia dziatania sity polimelodycziiej, spoty-
kamy rdwniez przypadki inne, odwrotne. W partii prawej reki
w Preludium H-dur zwréciliSmy uwage na pewne skojarzenia poli-
melodyczne, gdzie dzwieki dolne tworzg «iliejako ,drugi gtos
uzupetniajacy”. A jednak tempo (vivace) powoduje ostabienie sko-
jarzenia polimelodycznego, aczkolwiek Ufie oznacza to jeszcze jego
zniesienia. Szczeg6t ten jest dlatego wazny, ie na podstawie
naszych poprzednich rozwazan mozna by przypuszczac, ze sita czyn-
nika polimelodycznego jesi dos¢ duza. Obecnie, witasnie dzieki
uwzglednieniu czynnika agogicznego, korygujemy nasze poprzednie
spolftrzezenia.

W zwigzku z dziataniem czynnika harmonicznego na figuracje
nalezato by jeszcze rozpatrzy¢ w Swietle agogiki inne preludia, zwtasz-
cza Preludium es-motl. Nalezy onio do tych typowo chopinowskich
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utworéw, w ktdérych figuracja /ostata integralnie spleciona z har-
monika i melodykag. W toku analizy podaliSmy doktadnie nawet
nastepstwa akordowe oraz wyznaczylismy ich wtasciwosci funkcyjne,
Obecnie nasuwa sic pytanie, o ile czynnik agogiczny wplywa na
wyrazisto$¢ nastepstw harmonicznych. Figuracja ptynie tam szybko,
a nastepstwa akordowi sg rowniez liczne. Czy nasz organ stuchowy
jest az tak czuty, »ehy re-ggow.at natychmiast na wszystkie roztozone
tam przy pomocy figuracji akordy? Czy znajdujg one rzeczywiscie
doskonaty oddzwiek w naszej Swiadomos$ci? Mam wrazenie, ze nie.
Szybkie tempo utworu4?) (Allegro) ostabia wyrazisto$¢ nastepstw,altor
dowych tak dal?*?, ze jesteSmy w stanie uchwyci6 tylko ogdlny tok
nastepstw akordowych. Nie trzeba zapomina¢, ze zdw.ojona w okta-
wie figuracja, i tym samym zwiekszona sita jej dziatania, przetapia
w sobie nastepstwa akordowe. Stapianie to jest tym bardziej silne
ze na tle figuracji wystepujg mJfezcze wtdrne zjawiska harmoniczne,
a wiec wszelkiego rodzaju opisania i nuty boczne, co z kolei musi
ostabia¢ dziatanie czynnika harmonicznego, oczy wiscS” dziatanie
jego szczego6toéw, a nu. ogo6lnego loku nastepstw, harmonicznych. Dla-
tego bez uwzglednjjenia'agogiki, tzn. b® zdania sobie sprawy z ni-
welujgcego jej znaczenia, trudno byto by uchwyci¢ site dziatania za-
stosowanych tam $rodkéw. Niemniej jednak w og6lnym toku harmo
rocznym mozna tatwo spostrzega¢ wuzyte tam S$rodki, zwlaszcza
rozbudowy odniestdn funkcyjnych, zastosowanych w. progresjach
i nawarstwirniu. Ale dziatanie ich jest iiineMdz bytoby w tempie
wolnym. Odnosi sie to rowniez do stwierdzonego spadku w ostatniej
fazie utworu w kierunku dominanty dolnej (t. 15). Juz przy okazji po-
przednich naszych rozpatrywali wskazaliSmy, ze wyodrebnianie sie
czynnika melodycznego w postaci jakiej$ nadrzednej linii nie jest
w Preludium lijes-moll mozliwe z powodu wszechorgantzujgcej sity
figuracji. 7 uwagi na tempo spostrzezenie to staje sie tym bardziej
przekonywajgce. Podobnie jak w poprzednio wspomnianych Prelu
diach, rowniez i w tym wypadku S$ledzimy tylko ogélny iozwrdj tuku
melodycznego. Szczegdély natomiast mijajg lak szybko, ze trudno je
wyodrebnia¢ z toku figuracji i przebiegu harmonicznego;
Niwelujgce dziatan! 1 czynnika agogicznego na wyrazisto$¢ na-
stepstw akordowych nie oznacza bynajmniej zniesienia czynnika har-

4*) Przytaczam sic; do zdania redaktoréw ,Dziet Wszystkich" Chopina, ze

odpowiedniejszym tempem dla Preludium es-moll jest Allegro, a nie Largo
lansowane przez wydanie oksfordzkia.
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monicznicgo. Naszej uwagi, ze przebie-g harmoniczny jest w takich
wypadkach inny niz w tempach wolnych, nie nalezy pojmowac
W. sensie uproszczenia interpretacji struktur harmonicznych,' Prze-
cjez nie mozna zaprzeczy¢, ze zaznaczone w obrazie nulowym na-
stepstwa harmonicznie istniejg w rzeczywistosci, a tylko na skuldk
spéLyficznego dziatania ftgogiki postepujg po sobie bardzo szybko.
Totez-przebisg harmoniczny otrzymuje osobliwe oblicze. Owe szybko
po sobie nastepujgce zmiany nastepstw, akordowych stajg su; wyra-
zem kolorystyki n arnLqQ_nieZii-ej a wiec_sg wartoscig real-
ng, i stuchowo sprawdzalng. W takim tez sensie'nalezy rozumie¢ od
miennos$é struktury harmonicznej, o ktérej poprzednio byta mowa.
W zwigzku z tym odniesienia wyzszego rzedu, wystepujace w Pneju-
diiuu D-dur, stajg sie wartosciami kolorystycznymi. W zadnym na-
tomiast wypadku odniesieri tych nie mozna uwaza¢ za przejawy
modulacji, poniewaz nikt nie mégtby uchwyci¢ kalejdoskopowego
nastepstwa rdéznych tonacji.

Podeza> gdy tempa szybkie wptywatlty na zmiane oceny dziata-
nia cfzynnika harmonicznego, to w podobny spos6b ma sie sprawa
p.rzy tempach powotny.gh, z tg tylko réznica, ze dzieki wol-
nemu tempu otrzymujemy mozhwms$é szczeg6towej interpretacji har-
monicznej tych skojarzen, ktore w ptbmpach umiarkowanych lub
szybkich najezato by sprowadzi¢ do skojarzen powstajagcych z dziata-
nia wtornych zjawnsk harmonicznych. Mani tu na mwsli Preludium
a-moll. Z uwagi na bardzo powolne tempo tego utworu (Lento) mo-
glismy stwdendzf6 tam istnienie skojarzen parafunkcyjnych jako zja-
wisk dajgcych sie zupetnie dobrze spostrzegac. W ten sposob wesz-
liSmy gtebiej w charakter samego utworu oraz poznaliSmy, na czym
polega zaréwno jego re-wolucyjnos¢ jak tez i sam wyraz, bedacy
Swiadectwem jakiej$ dziwnej rezygnacji czy psychicznego rozbicia
Okreslenie ,rozbiciett nie jest wytym wypadku pustym frazeise-m, ale
siega gteboko w shle dziatania zastosowanych tam S$rodkéw. Na tle
skojarzen parafunkcyjniyo.il i innych komplikacji harmonicznych
unosi sje szeroko rozpieta melodia. A jednak w niektérych miejscach
odnosimy wrazenie, jakby ta melodia przerywata <ig, jakby zanikata
SzczegOlnie wyraznie wystepuje to w ostat nioj fazie utworu, gdzie
wydtuzony pierw szy dzwiek linii melodycznej musi sitg rzeczy zan. m
ka¢ na korzys$¢ towarzyszenia harmonicznego. Ot6z i wrtym wypadku
to witasnie .osobliwe wspotdziatanie czynnika nielodypztiegd z harmo-
nicznym wynika z dziatania elementu agogicznego.
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W zwigzku z Preludium es-inoll wskaft-atfesniy, ae na skutek szyb-
kiego tempa i figuracji e-lenien1 harmoniczny nie jest w stanie wy-
odrebnic¢ sie nialc-zycie. Sposlrzezehia lego nie mozna jednak uogol-
niaé. Sita dziatania czyuifika melodyczne go nawel
w utworach figuracyjnych zalezy przede wszystkim od spT)so-
bu jego jJrzcdsiawielhia bez wzgledu na tempo
utworu. Islnicja wiec przypadki, w ktérych bardzo szybkie
tempo nie musi ostabia¢ wyrazistosci ko$¢cSi  melodycznego.
Z przypadkiem takim spotykamy sie w. Preludiach fis-mOlIl i Es-dur.
Dzieki nalezytemu eksponowaniu clzwieké\v melodii liguracja nie
pochtania ich, nie tworzy wraz z nimi jednego kompleksu dZzwieko-
wego. Eksponowanie polega ha lakim lecbnicznym traktowaniu
dZzwiek6éw melodycznych, ze muszg one wyodrebnia¢ $ie mimo dzia-
tania czynnika figuraeyjnego. Rysunek linii metodycznej zostat na
wet w Preludium fis-moll graficznie z?iznaczony. W PreludIfmn
Es-dur natomiast, choé¢ Chopin nielprzcdshiwit loku linii mtelodycz-
'Oj przy pomocy d6sobnych znakéw w pismie nulowym, jednak
z uwagi na td"ze kazdy pierwszy dZzwiek trioli jest jednocze$nie
dZzwiekiem mi lodyczAym, nie ma zadnej watpliwosci co do rysunku
linii melodycznej W obydwiiTcli wypadkach zachodzi tempo bardzo
szybkie: Molto agitato i Vivace. *Nie przeszkadza to jednak nalezy-
temu wyodrebnieniu sie linii melodycznej, co dowodzi, ze przy oidjpo-
wiednim Irgktowaniu cdementu melodycznego nie zawsze szybkie
lempo musi ostabia¢ jego dziatanie.

W zwigzku z Preludium a-moll wskazaliSmy na wptyw wolniego
tempa na wyrazisto$¢ pewnych skojarzen harmonicznych Dodaé
jeszcze nalezy, ze réwniez przejawy dekompozycji wystepujace
w tym utworze zostajg pogtebiono dzieki powolnemu tempu, Co wy-
stepuje w tych miejscach, gdzie kompozytor praefywa towarzyszenie
harmoniczne. Poza tym w Preludium h-moll : Fis-dur zostajg podkre-
$lone pewne ;zczegdty, ktére zaliczy¢ mozna ide- techniki polti-
tonizujagcej. Oslatocznie mozna byio by je mawet pomi-
na¢, chociazby dlatego, ze skojarzenia polifonizujgce wyste-
puja w Obydwdch wypadkach na bardzo krotkiej przestrzeni.
W Preludium h-moll zaledwie na odcinku dlwulaktowym, za$
w, Fis-dur na przestrzeni nieco wiekszej, mianowicie w \)brebi<
czterech wzglednie szesSciu taktéw. Zreszta w obydwoch wypad-
kSfch sita dziatania czynnika polifonicznego jest dosSe ograniczona,,
na skutek wybitnel przewagi homofomii. Ale wtasnie o to chodz
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Dzieki powolnemu tempu w obydwdéch wypadkach nawet te drobne
szczegOty moga sie nalezycie przejawic¢ i dzieki temu zyskujg waz-
ne zipaczenie tektoniczne.

W zakonczeniu naszych rozwazan o agogice preludiow Cho-
pina nalezato by sie zapyta¢, czy w utworach tych nie zachodzg
takie®ziniany tempa, ktére decydowatyby 6 rozezion,kowa,.iu na
gtébwne czesSci utworu. Z wyjatkiem Preludium Fis-dur, gdzi$
czes¢ Srodkowa posiada nieco -powolniejsze tempo niz czesSci
skrajne, Chopin nie stosuje wewna.trz preludiéw znaczniejszych
kontrastow agogicznyeh, ograniczajgc' sie jedynie do stereotypo-
wych przyspieszen i zwolnien. Jest to zupetnie zrozumiate, skoro
zwazy sig, ze preludia Chopina sg utworami miniaturowymi. Nie
ma tam wiec miejsca na znaczniejsze kontrasty agogiiiczne. Zreszta
utworami typowymi pod tym wzgledem sg przede wszystkim formy
cykliczne, w ktdrjjph kontrasty agOgiczne urastajg do pierwszo-
rzednych czynnikéw architektonicznych. Jesli chodzi o cykl 24 Pre-
ludiow 'tshopina, to niewatpliwie kontrasty agOgiczne' odgrywaja
wybitng role w jego catosci. Ais. o tym bedzie mowa dopiero w dal-
szym toku niniejszej pracy.

2. Dynamika

Problem dynamiki w przebiegu formy jest o tyle skompliko-
wany, ze termin len stat sie juz dzi§ wieloznaczny. W najprostszym
znaczeniu uzywa sie go dla okreSlenia efektywnej.sity brzmienia.s
Czesto jednak postugujemy sie nim wowczas, gdy chodzi o wyka-
zanie sity dziatania pewnego elementu. Oczywiscie, ze w tym dru-
gim wypadku bez znaczenia jest sita brzmienia, lecz w gre wchodzg
juz inne czynniki, zwitaszcza to, ktdére posiadajg wiasciwosci czysto
energetyczne. Poniewaz na sprawy te:l zwracaliSmy i hedzjemc
zw.racaé. jeszcze kazdorazowo uwage, jezeli zajdzie po temu po-
trzeba, przeto w ustepie niniejszym zajmiemy sie gtownie elemen-
tem dynamicznym, bedacym wyktadnikiem efektywnej sity
brzmienia skojarzen dzwiekowych. Ale i w tym wypadku nalezy
odrézni¢ dwojakiego rodzaju przejawy dynamiki 1) majgo¢ zna-
czenie tektoniczne w przebiegu formy, 2) posiadajgce role pod-
rzedng jako S$rodek lokalno-techniczny. Ta druga kategoria dyna-
miki jako bardzo liczna posiada dla nas mniejsze znaczenie dlatego,
ze w pracy mniejszej chodzi nam przede wszystkim o problem
formy. W ten sposob ograniczamy lemat do przejawoéw dlynamicz-
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nych posiadajgcych znaczenie wybitnie tektonicznie; Nie po-
trzebuje jaszcze raz podkre$laé, ze czynnik dynamiczny staje s.ie
w wielkim stopniu $rodkiem wyrazu i w wielu wypadkach przy
czynig sie do jegdt podkreslenia bez wzgledu na to, czy bedzie on
przejawem spotegowaniu sity brzmienia, czy tez jej ostabienia. Jako
czynnik wyrazowy 'obydwa rodzaje sity majg wybitng wartosc.

Wobec ograniczenia roli dynamiki wytgcznie tylko do czynnika
wspoétdziatajgcego z formg utworu i jej wyrazem, na pierwszy plan
wysuw# sie rola dynamiki w tych preludiach, ktére hotdujg s Iruk-

urze okresowej. Najprostszg struktur#* okresowg wykazuje,
jak wiadomo, Preludium A-dur. Ale juz wr tej prostej budowie czyn
nik dynamiczny dochodzi do znaczenia w postaci crescenda na po-
czatku ostatniego czterotaktu. Jest rzeczg niezmiernie charaktery-
styczng, ze witasnie w, tym miejscu zusloscA\ it Chopin wzmocnienie
Sity bowiem jednocze$nie ze spotegowaniem sity wystepuje odnie-
sienie drugiego rzedu jako jedyny lego rodzaju srodé¢k w tym kroét-
kim utworze. Zastosowanie odnies.ie.uiia goéniodom man Inwego do
paraleli dominanty dolnej oznacza niewatpliwie spotegowanie na
-piecia. A wiec dynamika wspdtdziata tam z harmOnika.iGdy do tego
dodamy, ze na poczatku ostatniego czPwOtaklu zachodizi jednoczes-
nie najwyzsze wzniesienie luku melodycznego, lo przekonamy sie,
zg_dynamika wspoétdziata roéwniez i z czynnikiem melodycznym.
Mimo bardzo skromnych przejawéw ewolucyjnych w tym utworze,
wskazany szczegdt jest wiasnie wyktadnikiem tych przejawéw'. Stad
wyptywa dalszy wniosek, ze element dynamiczny podkresla rowniez
i przejawy ewolucyjne jako sita dodatkowa.

Chociaz w Preludium A-dur wzmozenie sity brzmienia ograni-
czato sie tylko do przestrzeni dwutaktowej, wobec czego mogito by
sie wydawmé, ze rola dynamiki sprowadza sie tam do znaczenia
lokalnio-technicznego, to jednak wspdtdziatanie czynnika dynamicz-
nego z elementem melodycznym, harmonicznym i z przejawami
ewolucyjnymi wskazuje na maslanie tego na pozor nawEt drobnego
szczegbtu do znaczenia tektonicznego. O wiele wyrazniej przejawia
sie znaczenie tektoniczne dynamiki w, innym preludium Chopina,
wykazujgcym najprostszg budowe okresowg, mianowicie w Prelu-
dium c-moll. Znaczenie tektoniczne dynamiki w”ychodzi tam na jaw
w podkre$leniu sity dziatania gtéwnych wspétczynnikéw budowy
okresowej przy pomocy' kontrastu dynamicznego. Poprzednik rozpo-
czyna sie wzmozong sitg brzmienia — //, nastepnik natomiast, pow-
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térzony dwukrotnie, stanowi kontrast dynamiczny w postaci piana
i piamssima. Juz w toku rozpatrywania tego utworu wskazalismy,
ze w ten sposOb roztadow ujg sie napieciu' powstate w poprzedniku,
dynamika za$ sprawia, #e proces roztadowania posiada posta¢ dwu-
tazowg. Za pierwszym razem nastepnik utrzymany jest w piano.
Przy drugim natomiast Fpowtérzcmju nastepuje dalsze ostabienie sity
efektywnej brzmienia az do pianissinm. Ostatecznie szczeg6t tein mo-
ze sie wydawac¢ btahy i nawet nie zashigujacy na specjalnejomad-
wienie, ale sedno rzeczy tkwi w tym, ze przy pomocy kontrastéw
dynamicznych ulega rozbudowaniu struktura okresowa, pro-
wadzac do powtdrzenia nastep.uka. Stad wyptywa formotwarrcza
rola dynamiki wr utwurzg&kak ograniczonym pod w,zgled[am rozmia
row, jakim jest Preludium”e-nmll. Nie mozna jednakze zaprzeczy¢,
ze element dynamicznrf jest nadzw yczaj prostym S$rodkiem, a wz tym
wypadku staje s.ig szczeg6lnie prosty Bo przec,iez nie chodizi tu o nic
innego, jak o kontrast dynamiczny, stosow.any przy dostownym
pow#drzenm zdania ozlerotaktowego. Z 'teoretycznego punktu widze-
nia jest to prostcla posunieta do najwyzszych granic, ale przy po-
mocy tego Srodka uzyskuje Chopm nadzwyczajny efekt wyrazowy.
Slopniow#® zciszanie, wspoétdziatajagce jednocze$nie ze stopniowa
niwelacjg napie¢ az -db ich calkowitego przezwyciezenia, staje $rg
wyrazem catkowitego uspokojenia, bedacego naturalnym odncywied-
nikiem do wzmozonej sity heroicznego charakteru poprzednika. Ma
to swojg wymowe, skoro sie ‘zwaz\. zpjPreludium c-moll posiada
charakter marsza zatobnego.

Dotychczas rozpatrywalismy rote dynamiki wr preludiach wy
bazujacych najprostszg !.udowe okresow7a. Ale dynamika posiada
wybitne znaczenie tektoniczne réwniez w strukturach szerzej rof
budowanych. -Tesli chodzi o rozbudower”struUhiry okresowrej w for-
me wyzszege rzedu, to nalezalo By najpierw7 wspomnie¢ Pre-
ludium h-inotl, ktérego budowa da sie w zasadzie sprowadzi¢ d>
formy okresoyej. Wprawdzie nie ma tam Lakicli kontrastow dyna-
ulicznych, jak w Preludium c-moll, niemniej jeyhuik wr szeroko roz
Imdowain m wastepniku msé$zna stwierdzi¢ stopniowe ostabienie sity
brzmienia. Tak wykflzujft nowe wydanie ,Dziet Wszystkich" Chopi-
na, Chopin nie .Saznaczyt tego ostabienia, mimo to samo ujecie tech-
niczne pozwada na domyslanie, sie, ze w tym wypadku szczegot taki
zachodzi, co zresztg»stusznie zaznaczyli rewizorzy tego nowego wy-
dawnictwa. Podobnie jak wr Preludium c-molt, wystepuje tam dwu-
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fazowe ostabienie sity brzmienia, wspoétdziatajagce z powtdrzeniem
zdania czterotakiowego. Gdy uwzglednimy budowe poprzedmkii
i zachodzace tam przejawy ewolucyjne, prowadzace do pewnych
komplikacji harmonicznych', oraz kontrast metodyczny pomiedzy
poprzednikiem i nastepnikiem, woOwczas rola tektoniczna M(m.cnlu
dynamicznego stanie sie zupetnie jasna. W ten spos6b przyczynia
sie dynamika rowniez do bardziej wyrazistego rozcztonkowania
uiworn

Preludium h-moll Iworzy przejScie do bardziej ztozonych ulwo
row nawigzujacych do struktury okresowej. NajszerzL™ rozbudowa-
nym tworem lego rodzaju jest Preludium \s-dur op. 28 nr 17.
Wystepujgce tam kontrasty dynamiczne, w roli czynnika tektonicz-
nego ujawniajg sie w catej okazatosci. Juz ogdlna dyspozycja for
my, dajaca sie sprowadzi¢ do nastepstwa / — ff — pp, Swiadlczy, ze
dynamika staje Ge wybitnym czynnikiem rozcztonkowania formy.
Wskazane kontrasty sg fym bardziej charakterystyczne, ze za kaz-
dym razom zjawia iie w zasadzie len sam materiat melodyczno-har-
Itiobniozny, kléry idega tylko pewnym przeobrazeniom ewolucyjnym
Co wiecej, kontrasty dynamiczni?, pojav iajrée sie w miejscach
rozcztonkowania gtownjfch czesci utworu, wspoétdziatajg z pow-
rotem tej samej podstawy odniesicniowej. Dzigki temu czynnik
harmoniczny zyskuje na urozmaiceniu. W og6lnym zaS zarysie

forma utworu — i tym samym jej wjtjhtzfc— rozwija sie w traech
etapach, gdzie czesci skrajne wykazujg’ stabg “kite brzmienia,
jej za$ czes¢ .wodkoWa — wzmozone jej dziatanie. Ostabienie sity

brzmieniu w ostatniej czej$-ci utworu, zwilaszcza w jej zakoAd”niu
(perdendosi), prowadzi do ostabienia aktywizacji czynnika melo-
dycznego, ktorego Iluki malejg cdraz bardziej, az w konicu ging
w prostym wychyleniu sekundowym. Jest to szczeg6t bardzo cha-
rakterystyczny, a ze stanowiska wyrazowego posiada pierwszorzedne
znaczenie jako wyktadnik ostatecznego roztadowania napieé i uspo-
kojenia. RoOwniez i wewnetrzna budowa czesci nie jest pozbawiong
w Preludium As-dur mgeteneji dynamiki. Forma okrfeowa wyz-
szego rzedu, wykazujgca rozcztonkowanie dwuczesciowe specjalnego
rodzaju, a wiec takie, ipJzie w nastepniku wystepuje zaréwno spo-
tegowanie nipiecia przy pomocy dos¢ skomplikowanych S$rodkéw
harmonicznych jak i roztadowywanie, przygotowujace powrét po
przednika wyzszego rzedu, znajduje swd@j odpowiednik w szeroko
rozbudowanym crescendo, przechodzagcym nastepnie w niemniej ts-ze-
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rokie dhninuendo. Druga natomiast cze$¢ Preludium wobec wy-
stgpienia jej poczatku w ff silg rzeczy musiata rozpoczg¢ nastepnik
w p, ktore; glzieki odpowiedniej fakturze fortepianowej doznaje
wzmocnienia, przechodzgcego nastepnie w dim-inuendo. .Jak widzi-
my z powyzszego opisujrilynamika wkracza do$¢ daleko w przejawy
tektoniczne utworu — i to me tylko w ich ogdélnym zarysie, ale na-
wet i w takich szczegdtach, ja'’k np. siiuktura okresowa wyzszego
rzedu poszczeg6lnych Czesci utworu.

Obok preludiow nawigzujgcych do budowy okresowej, mozna
rowniez wskaza¢ na preludia inne. gdzie dynamika bierze czynny
udziat w rozprzestrzenieniu sie formy, w podkre$laniu réznic zacho-
dzacych pomiedzy poszczegdlnymi jej fazami. Niejednokrotnie
chodzi w takich wypadkach o podkreslenie punklu kulminacyjnego
utworu. Wymieni¢ mozna bv tu w pierw.-zym rzedzie dwufazowe
Preludium e-moll. W drugiej fazie tego utworu nastepuje bowiem
znaczne rozbudowanie tgku metodycznego w kierunku osiggniecia
szerokiego wygiecia, co stanowi niewatpliwy kontrast do podstawo-
wej struktury melodycznej tego utworu, postugujacego sie na kilku
ptaszczyznach wychyleniem sekundowym. Ot6z w momeHicie tego
znacznego wyskoku melodycznego wystepuje wzmocnienie sity, ktora
g njie natychmiast z chwilg powrotu do pierwotnego ujecia melodycz-
nego. Ostabienie sity brzmienia az do pp (smorzando) wywiera nie-
maty wptyw na czysto brzmieniowe wiasciwosci harmoniki w zakon-
czeniu tego ulworu. Odprezeniowa zdolno$¢ akordu dysonujgcego,
koriczacego wtasciwy przebieg Preludium, bytaby nie do pomyS$lenia,
gdyby réwnocze$nie nie nastgpito daleko idgce ostabienie -ity brzmie-
nia. Sekunda wielka w rejestrze do$¢ niskim brzm w forte zupetnie
maczej niz w piano. Piano umozliwia zwarto$¢ brzmieniowg tworu
akordowego-. A taka zwarto$¢ byta witasnie konieczna w tym 1il'ejscu,
gdzie konczy sie przebieg formy utworu, zeby umozliwi¢ jego odpre-
zeniowy dziatanie. Stad wiec mimo pozornego charakteru lokatno
technicznego zyskuje znaczenie tektoniczne, staje sie czynnikiem
przyczyniajagcym sie do nalezytego zakonczenia ulworu

W zwigzku wspotdziataniem dynamiki z wtasciwos$ciag-
mibrzmienfto ymiharmotuiki nalezy wymieni¢ srodkowg
cze$¢ Preludium Jl-dur. W drugim rozdziale niniejszej pracy wska-
zaliSmy juz, ze w, lym miejscu wystepuje kontrast harmoniczny,
oparty o roznice wynikajagcg z podstawy czlerodZzwiekowe
towarzyszenia harmonicznego, w postaci czterodzwieku paralel-
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nego loniki wi toiwj.i Ges-chir i barwienia tmjrf/wieku toniczncfgo
przy pomocy sopl!yiny matej w dnigim odcinku o$miotaktowym. Oléz
kontrast br~niie.uiowj*. uzyskany jest w tym miejscu row,nigz przez
wykorzystanie kontrastu dynamicznego, bowiem pierwszy odciuiek
utrzymuje sie w /orfagNdrug.i za§ w pianissimp.

Obok srodkéw harmonicznych o charakterze kolorystycznym,
czysto brzmieniowyiu,%/yst6pu jg ponadto w preludiach Chopina o d-
riesienia wyzszego rz'~du wspotdziatajgce ze spotegowaniem
sity brzmienia. Typowym przykEKtem jest tu Preludium g-moll,
gdzie wystapienie daleki) idagcego wychylenia trytonowego ijaliofsd
Kiesr-j-Z-kas, jako dominanta dolna tréjdzwieku prowadzgcego domi-
nanty dolnej) potgczona jest ze wspaniatym fortissimo, ktore jesz-
cze bardziej podkresla ekspansywny” burzliwy draraklei*' ewiciucyj-
1lg- lazy utworu. Narastanie sity, towarzyszace aktywizacji czynnika
ewolucyjnego, .spostrzegaliby nawet w najwczes$niejszym preludium
Chopina, mianowicie”™ PreludiumvVs-dur mT8is4j. To samo zjawjsko
spotykamy réwniez w Preludiach D-igr, gis-moll, fi$-moll i E-dur.
We wszystkich tych nlworach. roz-tdudowie etemonitu harmonicznego
towarzyszg™ wzmozent? sity brzmienia i odwrotnie, sita opadu z chwilg
ograniczenja komplikacji npnfepslw harmohicznycti. Totez zrozu-
miata jest trescza, ze w Preludium E-dnr nie nastgpito ostabienie
sity brzmienia iilw,oru w koncowej fazie, ponirwnz harmonika wy-
kazuje tam nadal ztozouk, strukturg. Pozo.st.ije Lo w zwigzku z archi
tektonika catosci cyklu 24 Preludiow, o czym sie jeszcze przekonamy.

zawsze jednak wzmozeniu si% brzmienia, towarzyszy w prelu-
diach Chopina- komplikacja harmoniczna, prowadzgca do odchylemia
sie od podstawow ca punktu tonikalnegS. Niekiedy wzmocnienie sity
wystepuje jako czynnik, bedacy wiadnie Swiadectwem dazenia do
punktu tonjkalnego. Z przypadkiem takim spotykamy sie w IrzTeci-gj
czesci Preludium B-dur. Wrak z -szeroko rozbudowanym cresbeiwlo
dziata lam nula stata w postaci prymy dominanty gdrnej, co znajduje
ujscie w fortissimo, ktéoremu towarzyszy charakterystyczne poid-
kAesleaiie wychylenia dolnodominantowego na He wspomnianej nuty
statej. Od tego miejsca pizebieg dazy juz niepowstrzymanie do loniki,
ktora rozppezyno proces odprezemowy, poprzedzony Irzytaktowym
(liminuendo.

Niejednokrotnie dyUamika wspotdziata ze zmianami ago-
Biezny mi, wprawdzie majgcymi znudzenie lokalno-tektoniczne,
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niemniej jednak odgrywajacymi wazng.role w czeSciach ewolucyj-
nych formy. W zwigzku y han nalezy wymieni¢ chociazby Preludium
C.-dnr. Srodkowa faza lego utworu, opierajaca sie na stopniowym
polegowaniu sity (cresc.), wykazuje rowniez czeSciowe przyspiesze
rée tempa (stretio). Wspdtdziatanie tych dwoch elementow, Izn.
dynamiki i agogiki, pocigga.za sobg wspoOtprac jeszcze innych ele-
mentow, zwitaszcza czynnika melodycznego. W Jazie drugiej ozywia
sie bowiem znacznie linia melodyczna, Zataczajagc .szeroko wygiety
tuk, co w poréwnaniu / obrazem linii melodycznej fazy pierwszej
i koAcowij stanowi niewatpliwy kontrast. O wspodtdziataniu elementu
harmonicznego mozna tu méwi® p tyle, zc do szczegblnego znaczenia
dochodzg wtdérne /jawi.ka harmoniczne w postaci licznych nut bocz-
nych, uzyskanych przy pomocy krokéw chromatycznych. Z uwagi
na dynamiczny charakiyr Preludium hau mozna dopatrywac sie
tam wspotdziatania czynniku dynamicznego z agogieznym. Wystepuje
lo szczeg6lnie wyraznie w przejsciu do koncowej fazy ulwom (stret-
io) i w ogo6le ma przestrzeni osUilnjfj fazy, ktorg efechuje s'ffite przy-
spieszanie tempa (sempre piii (miinato)* Dzieki wspotdziataniu dyna-
miki i agojgiki wyczuwamy zupeinie do-brze, ze utwdr zbliza sie ku
konicowi, ze jest lo wtasnie Ostatnia faza jego przebiegu..Wspditdzia-
tanie wspomnianych elementow idzie w Preludhim a-moll w odmien
nym Kici linku niz w Preludiach popi*zednich. Zachodzi tam miano-
wicie ostabienie sity dynamiczniej przy réwnoczesnym zwolnieniu
tempa (diminwrufo-slent&ndo). taczy sie to z innymi jeszcze wiasci-
wosciami tego wyjatkowego iitw/nu Chopina, lj z przejawami (Dekom-
pozycji, wystepujacej w koncowej jego fazie. A gdy do tego doda-
my, ze przejawy te zbiegajg siSz wyraznym dazeniem w kierunku
osiggniecia zamierzonej przez porzadek uktadu cyklicznego toniki,
woéwczas stanie. sie jasne, ze czynniki Agogiczny i dynamiczny
wspotdziatajg rowniez z elementem harmonicznym.

Preludium h-moll Stanowi przejscie do tych prelAdiéw Chopina,
gdzie dynamika urasta do znaczenia czynnika fdrmotwor-
czego. Zauwazy¢ to rnozna juz w Srodkowych fazach Lkgo utwofu,
bowiem niemal jedynym przejawem czynnosci ewolucyjnych slaje
Sie, tam wzmozenie sity brzmieniu- Wzmozenie lo uzyskuje Ghop n
przy pomocy zidwoj i oktawowych, a wiec za posrednictwem $rod-
kéw, wynikajgcych z natury samego instrumentu i jego mozliwosci
dynanjicznych. W tej chwili jednak nie tyle wazn<v jest-zi:adto
wzmozenia sity brzmienia, ile sam fakt, ze dynamika slaje Sk tam



wybitnym czynnikiem tekto/iieznynu Podobny szczeg6t zachodzi
rowniez w Preludium Fumdfir, pi|zkolwie<k wyrazpwo i technicznie
jest zjawiskiem innym, dziatajgcym w odwu Otnym kierunku. Fthehi-
ctiuni  b-dur reprezentuje odclynnmizowanie przebiegu. Jednak
z uwagi na to, zr proces oddynfimizowanm postepuje Stale,
dynamika staje sie tam réwniez czynnikiem tektonicznym. W tym
wypadku zachodzi wspdtdziatacie dynamiki z elementem kolory-
stycznym, gdyz. zmiane kolorytu uzyskuje Chopin przez ustawiczng,
zmiane bejesl row,t cd .sitg rzeczy musi pocigga¢ za sobg ostabienie
sity I>i'Zimier>ja, chociazby dlatego, zd dZzwieki w rejestrach wysokich
sg z natury stabsze giiz W rejestrach niskich. Na jbardziej typowym
przyktadem formotwdrczego znaczenia dynamiki jest Preludium
f-moll. Wprawdzie, jak wynika z najnowszego wydania Dziet Wszyst-
kich Chopina, kompozytor nie, zaznaczyt na poczatku lego utworu
jakosci sity przy pomocy odpowiednich znakéwg jednak na podsta-
wit przebiegu Preludium i-nioll mozna domysla¢ sie, ze. rozwoj
jego formy dokonujecie od % do ffj. Zreszlg poczgwszy od t 7
wyznaczyt Chopin zupetnie doktadniejrozwdj dynamiki tego nlwo-
111, .podkreslajagc state wzmozenie sity (cfescj, ktéfle doprowadza do
wspomnianego fff. Poza fyrn poprzedni wydawcy preludiéw Cho-
pina zgodnie przyjmujg, ze poczatek utworu rozpaczyna sie.
w piano. Rzecz jama — sama dynamika nie, IiSzfe byé w'yktadni-
kiem stawania sie formy.<Ale jej iBlniolwdr&ze~dziatandc zmusza
kompozytora ido specyficznego traktéw ani t innych etemehtéw w fen
sposéb, zeby dziafcunie W mogto sie nfckezycie ujaw,ni¢™ Stad wiec
S' poczatkowych dwéch f(jazach Preludium fnnoll ograniczg jeszcze
c .opin stosowanie zwaitych akordéw i dopiero w dalszym toku
uiwioru uderzenia piondw akotiSowych stajg sie coraz hardziej
czeste jako S$rodek potegowania sity. Nie, bez znaczenia w cajtvm
utworze *sg liczne pasaze ort*nnf*yUift$ stojgce réwmiaz na ustu-
gach dyndiniki. Jfawet i .nastepstwo harmbuiczria-w 1. fj— 17, ojiie-
rajace sie na PtosOwtaniu w podstawie basowej c.agslych krokow'
niajacych dynamiczny charakter utworu. Stad wiec dynamika wy-
znaczg jako8£ Sfitpbonij. Srodkoéw rdznycli eleiucn,léw i dlatego staja
sie ' w, Preludium i-moll czynnikiem iormo;wdrczytu.
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ROZDZIAL IV
Forma a faktura fortepianowa

Rozpatrywanie formy jako wypadkowej ze wspétdziatania
wszystkich elementéw, bedacej wyktadnikiem emocjonalnego wy-
razu dzieta, bytoby niewystarczajagcej gdybysSmy nie uwzglednili
Srodkéw wykonawczych, przy pomocy ktérych elementy te mogg
sie realnie oifcejawi¢. W zwigzku z preludiami Chopina staje sie
pjjSeto aktualna sprawa faktury fortepiSmowiej. U Chopina, jako
u kompozytora par escellence fortepianowego, jest to sprawa szcze-
golnie wazna, bowiem jego pomysty twodrc-ze wynikaty z mozli-
wosci faktury fortepianowej. Niejednokrotnie faktura fortepianowa
decydowata u niego o sposobie wykorzystania S$rodkéw. Faktura
fortepianowa, jako j*ynnik Kkierujagcy uzyciem elementéw,- musiata
staC sie wiec decydujacym czyuuikiem wyrazowym. Totez
W wrnelu wypadkach m,ozna zauwazy¢, ze pewne ujecie konstruk-
cyjnie elementu zyskuje odmienne znaczeni® wyrazowe zaleznie od
miego fortepiandw o-fak luralnego !'niklowania. Odnosi sie to gldwmie
do takich elementéow, jak melodyka i harmonika, a W zwigzku z tg
ostatnig i kolorystyka. Juz w zakresie melodyki ZTiguracyjnej zau-
wazyliSmy diametralnie odmienne réznice wyrazowe. W pewnych
preludiach figuracja posiada charakter lekki i perlisty, w innych
za$ staje sie wyraz«m burzliwego charakteru utwcAlt. Pdflebnio na
gruncie elementu harmonicznego te same S$jrodki mogg wykazyw7#ac
rézny charakter wyrazowy, zaleznie od ich traktowania technicz-
nego w zwigzKU ze Scisle okreSlonym rodzajem faktury fortepia-
nowej w poszczegblnych wypadt, ich. \le nie tylko melodyka, har-
monika i kolorystyka zalezne sa od faktury -inrtcpiaiiowej. Dodaé
to mozn,a réwniez dynamike, ktéra staje sie. bardziej lub mniej wy-
razista na skutek uzycia pewmych $rodkéw7 fakliiralnych. Jak wa-
dzimy, faklura fortepianowa, jako czynnik najbardziej realny,
kieruje uzyciem poszczeg6élnych elementow i decyduje o ich efek-
tywnym dziataniu.

Juz dotychczasowi badacze twdérczosci Chopina zdawali sobie
sprawe ze znaczenia faktury foriepiaruwej wr zakresie formy nie-
ktorych preludiow.® traktujac to zagadnienie nie.-ge stanowiska
schematu formy w rodzaju wyszczeg6lnienia i zestawienia poszcze-
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go6lnycli czes¢! preludiow, ale ze stanowiska charakteru ich oblicza
fortepianowego. Stad wiec Zdzilt-aw Jacliimeck i48) wydziela
szereg preludiiéw o charakterze etiudowym, do ktorych zaliczia Pre-
ludia fis-moll, gis-moll, h-mol), fis dur i F-dur, nazywajac je ,dtuz-
szymi szkicami eliud“. Do tych Preludidw dodaje jeszcze Preludia
mniejsze, jak D-dur, cis-moll op. 28 nr 10, Il-dur i es-moll. Nie be-
dziemy sie w tym wypadku wdawa¢ w polemike na temat tego, czy
preludia te mozna nazwac szl icami etiud. Sprawa ta byta juz przez
nas poruszana i zdaje sie nalezycie wySwietlona. Obecnie waznie
natomiast jest stwierdzenie, ze istotnie faktura fortepianowg nie-
ktorych preludiéw, posiada cechy etiudowe, co oznacza, ze dany
utwor powstat na skutek wnikania kompozytora w pewne zagadnie-
nia fakturalne stylu fortepianowego i ze to zadecydowato o, jego
obliczu.

Dotychczasowa literatura teoretyczna z zakresu techniki forte-
pianowej mato nam moze pomo6c w dociekaniach nad stosunkiem
faktury fortepianowej dc, utworu i jej wyrazu. Prace tego
rodzaju zajmowaty sie 'gtowni¢ zagadnieniami wykonawczymi goto
wtjjo juz dzieta, a nie stawialy pytania, jak dalece pewne szcze-
goty fakturalne wptynety na powstanie dzieta o okreslonym obli-
czu. W pracy niniejszej chodzi witasnie o to drugie zagadnienie
i dlatego przeglad zagadniefr musi by¢ odmienny niz we wspom-
nianej literaturze z zakresu metodyki gry fortepianowej. Musimy tu
potagczy¢ pewne zjawiska kompozytorsko-technicznb ze zjawiskami
samej faktury. Krotko mdéwigc, intereSiwac¢ nas bedzie to/w jaki
sposob wykorzystat Chopin s$rodki fakturalne techniki fortepiano-
wej i skoordynowat je »e Srodkami erementow, muzycznych. Bedzie
zatem chodzito o przedstawienie wspdtdziatania partii obydwodch
rak przy réwnoczésnyi-fi wkroczeniu w, jakos¢ uzytych tam Srodkdw.

Juz w zwigzku z melodyka Chopina mieliSmy sposobno$¢ zapo-
zna¢ sie z dwoma gtdwnymi jej typami, mianowicie melodyka figu-
racyjng i kantylenowga, ktdre sg wyraznym odbiciem pewnych dia-
metralnie réznych typéw faktury fortepianowej. Melodyka figura-
cyjna powstata w wyniku wnikaTma w mozliwosci techniczne instru-
mentu. Na gruncie muzyki fortepianowej figuracja staje sie $rod-

48) Zdzistaiw Ja chimecki. Chopin. Rys zycia i twérczosci. Warszawa
1949, str 248.
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kiom narzucajagcym sie przez nature samego instrumentu. «$dloH
Ku1l ak 49 zwraca uwage, ze na skutek suchego, ograniczonego
w sWy.m wyrazie dzwieku forlcnianow”gé figuraajte i pasaze siaty
sie ' w muzyce fortepianowej i4sezeg6in,ie dogodnym S$rodkiem, pod-
czas gdy prowadzenie kantyleny napotyka na trudnos$ci. Truldkosci
te zostaly wprawdzie z biegiem czasu przezwyciezone, w czym
wielki udzial w,zigt Ibiopin,. doprowadzajgc kantylene fortepianowa?
do srzczagdlnegp rozkwitu. Niemniej jednak figuracja pozostata dla
muzyki fortepianowej pierwszorzednym $rodkiem wyrazowym,
gwarantujgcym zwartos¢ dzieta i petnie jego brzmienia. Czynnikiem
wyréwnujacym ograniczenia wyrazowe lortepianu z powodu su-
chego i krotkotrwatego dzwdeku jest jego zdglnSj$¢ to przedstawic
njia dzieta w ujeciu wiclogtosowym, razem z peinym towarzysze-
niem Harmonicznym. Na tym polu fortepian slwar/a bardzo dalekie
mozliwos$ci, przekrftczajaBC“rigw”t inne instrumenty podobnego ro-
dzaju. Przede wszystkim wykazuje o011 nadzwyczajng czuto$¢ na
.odcienie dynamiczne, ktére mozna n~fSkiwac¢ nic tylko przez prze-
Ciwstawjiei ie ‘forte, i %riavo, ale i przez osiggniecie licznych gradacji
w site dZzwieku przy pomocy crescenda i diniinuenda. Niematg rOrte
o8lg*y'\vajg rdwniez roOznice w rejestrach _|ortepianu, Kklérfc stajg
sie délodng platformg dla poczynan' kolorystycznych. Mozliwos¢
stosowania licznych z-dwojen oktawowych pos'jljda zuaczgnie dla
zwiekszenia wolumenu brzmienia i tym samym wpiywa na dyna-
Ibike. Nie mozna réwnio/ zapominaé o biegtosSci technicznej, mozli-
wej do uzyskania na fortepianie, ktéra wyrdwnuje krdtkotrwatoSe
brzmienia dZzwieku fortepianowego i zasadniczo nie strnyia tamy ani
elementowi agCgieznemu, ani tez rytmicznemu.

Jesli chodzi o preludia Ghopina, to pod wzgledem trudnosci
wykouawc”-teohnicznej wykazujg one poeiiedzy sobg znacznfc
zroznicowanie. Obok preludiéw, ktére mo/na nazw g utworami
,trudnymi®, jak Preiudimn D-dur, fis-moll, gis-moll, b-moll, Es-dur
i d-moll, znajdujemy preludia ,latw.e", jak np. Prelnamm e-moll,
Ix-moH, A-dur, E-dur, c-iuJll. Sprawa trudno$ci wykongwczortech-
nicznej nie ma jednak dla nas wiek”ego znaczenia wobec faktu,

*9) Adolf Ku li ak. Die Aeslhel.ik de>s Klav,ierspiels. Wyd. 9 Lipsk 1922
Sr. 3.



ze interesuje nas w ogole faktura for U pian owa preludidw
ze stanowiska tuelmik' kompozytorskiej.

1 Kantylena z towarzyszeniem akordowym

Chociaz pr2y omawianiu melodyki preludiéw Chopina wyszlis-
my od melodyki figuracyjnej, jako najbardziej charakterystycznej
dla formy i wyrazu preludiow w ogole, zwiaszcza dla Prftludium
najwczesniejszego, to obecnie z racji systematycznego traktowania
z,.*wi.sk, charakterystycznych dla faktury forte]Egmnvej, odwraca-
my len porzadek. Jest to uzasadniony- tym, ze utwory Chopina
nalezg do typu muzyki homofonicznej i ze wtasnie w homofonii
kumulacja kantyleny z towarzyszeniem akordowym nalezy do
najhardziej prostych struktur. W preludiach~Chopina nie spo-
tykamy tak uproszczonej faktury iego rodzaju, jak to np. mozm
spotka¢ u niego w mazurkach Czy walcach. W tym wypadku mam
na mysli kiimnliscje, poh~fajsrc®i na wpro\\TKfzeniu kantyleny w pra-
wej rece, ktérej towarzyszg Akordy w lewej rece, rozplanowane
dwufazowo, przy czym pierwszg faze towarzyszenia tworzy ude-
rzony luznje dzwiek hasoww, drugg za$ zwarte jpnmy akordowe, np.:

LYl PRZYKLAD

Mazurei op. 6 ar 2, t. 9—10

-Tuz w. najprostszym "preludium Chopin®, mianowicie w Prelu-
dium A-idur, ta forma faktury fortepianowej zostata zmodyfikowana
w ten spos6h, ze nastgpit lam rozktad pionéw' akordowych na partie
obydwéch rak.
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LVII PRZYKLAD
Preludium' A-dur, . 1—4
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Preludium to, jesli chodzi o biegtosé, nie* nastrecza zasadniczo
zadnych trudnosfci. Szczeg6t ten nie jednak wazny z naszego
punktu widzenAE Totez bardziej interesuje nas fakt zachowa,nia
rownowagi sity uderzenia w obydwodch rekach, uwarunko-
wanej konsekwencjg w ich uktadzie. Na skutek wpitywadzenia
zdwojen oktawowych w rece lewej, jakkolwiek nastepuje wodwczas
skrzyzowanie kciukéw, dzwiek zasadniczy akordu dominantsepty-
mowego obzymuje nalezytg sile- rownowazgcg akordowe zespolenie
dzwiekdw w rece prawej. Uktad ten zadecydowat o dalszym nastep-
stwie towarzyszenia, zwtaszcza w reca lewej, prowodzac do zacho-
wania tego samego nastawienia ze zmiang jedynie pierwszego pal-
ca, co wynika z przejScia oktawry na kwinte czystg. W ten sposob
utrzymuje Chopin jednocze$nie nje tylko réwnowage' dynamiczna,
ale rowniez podkre$la plastycznos¢ samego obrazu nutowego. Cp
wiecej, w ten spo,sob zostaje uwydatniona prawidtowos¢ technicz-
nego traktowania potaczen akordowych ze stanowiska nauki harmo-
nii. Opisany powyzej szczeg6t powtarza sie w zasadzie w, catym
utwenze z mniejszymi lub wiekszymi zmianami. Ma to szczegdlne
znaczenie, jesli chodzi o wptyw faktury fortepianowej na wyiw
formy utworu. Powtarzajgcy sie.lsposéb kumulacji kantyleny z to-
warzyszeniem harmonicznym wptywa ma jednolito;$¢ prze-
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biegu formalnego. W preludiach Chopina jednolito$¢ taka
staje sie niemal reguta. Zmiana formy towarzyszenia oraz sposobu
kumulacji obydwdch ragk zachodzi w tych ulworach bardzo rzadko,
tak ze Preludia takie, jak Des-din™I?is-dur lub f-moll nalezg do wy-
jatkdw. W zwigzku z tym przekonujemy si«j jak wielkg rl*od
girywa faktura fortepianowa w osiggania jednolitoSci wyrazowej
preludium. Zresztg nie tylko preludia wykazujg te cechy'. Wymienic
nuozna by tu roéwniez prawie wszystkie mniejsze utwory Chopina,
a nawet i diuzsze partie wiekszych jego dziel. Obrany raz rodzaj
faktury fortepianowej (tecyHa-j© w dalszymi loku utworu o sposobie
upostaciowania elementéw gtéwnych i wyznacza dla nich ramy,
ktérych majg sie obraca¢. Tak wiec pozornie drug'orzedny ze sta-
nowiska kompozytorskiego czynnik, jakim jest faktura danego
instrumentu, bezpos$rednio wptywa na charakter utworu.
Przeniesienie punkiu ciezkosci postepéw akordowych do pra-
wej reki spotykamy w Preludium c-moll. W utworze tym widoczna
jest réwniez konsekwencja w, stosowaniu dbrauego z gory uktadu
Pionom akordowymi w rece prawej towarzwszg oktawowp zdwojone
dzwieki podstawowe poszczeg6élnych akordow wr rece lewej. Ten
rodzaj faktury zwigzany j(sl scisle z wyrazem Preludium, z jego
marszowo-choratlowym cnarakterem. A jednak mimo catej konse-
kwencji w, przestrzeganiu sposobu kumulacji materiatu przeznaczo-
nego dla partii obydwdch ragk, faktura jasno podkresla rozcztonko-
wanie formalne i zmiany wyrazowe w utworze. Wraz z rozcztonko-
waniem na poprzednik i nastepnik zmienia sie masywn;»$¢ brzmie-
nia. Podczas gdy w poprzedniku przewazajag wielodZzwiekowe piony
akordowe i niski rejesfr oktaw basowych, lo w nastejmiku masyw
akordowy zmniejsza sie, a dZzwieki basowe przechodza do wyzszego
rejestru. Ma to wptyw”ma dynamike nastepnika i jednocze$nie dobrze
harmonizuje z jego elegijnym charakterem, co stanowi kontrast do
heroicznego wyrazu poprzednika. Skoro' mowa o kontrastach wyra-
zowych, to nie mozna .irébwniez pomingé i czynnika harmonicznego,
zwtaszcza opadajgcego chromatycznie basu. Linia chromatyczna
lewej reki, dzieki przeniesieniu do wlzszego rejestru, zyskuje na
wyrazistosci i tym samym staje sie wybitnym $rodkiem podkresla-
jacym charakter nastepnika. Nip ulega watpliwos$ci, ze zmiana
W ujeciu technicznym nastepnika wkracza jeszcze w dalsze szcze-
goéty faktur#kie techniki fortepianowej. W tym wypadku mam na
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niy™i roznice \v aplikaturze, zachodzace w pariii lewej reki pomie-
dzy popri®dnikiem a nastepnikiem.

Rzecz jasna, w lym wypadku uie moga nas interesowal szcze-
goty aplikatury, poniewaz przyjmujemy z goéry, ze ukiad palcow
milsi by¢ taki, ktéry zapewni jak najdoskonalsze legato w rece
lewej. Zresztag dé zagadnienia aplikatury powrdcimy jeszeze w toku
mniejszego rozdziatu, poSwiecajagc mu specjalny ustep. Tu natomiast
wazne jest to, ze nawet konsekwentne przeprowadzenie pewjiiego
rodzaju faktury Tortopianowej umozliwia stosowanie niuansow WSy-.
razowych formy wspdtdziatajacych zgodnie z jej rozcztonkowaniem.

Prostym $rodkiem takturtdnym jesl roz<drriyhnienie ry t-
miczne pionu akordowe"o, dzieki czemu uzyskujemy kilka-
krotne powtarzanie lego samego Akordu. Dawniej nie* realizowano
w piSmie rozdrobnienia rytmicznego, lecz pi-zedstawiaho je przy
pomocy ahrewialur, podobnie jak to stosuje sie jeszcze i dzi$ w par-
tyturach orkiestrowych. Przektadem na~Stosowanie tego rodzaju
faktury jest Preluuium e-moll. Zasadniczo utwdr ten nalezato In
uwazaC za najprostszy pdd wzgledem faktury fortepianowej. Wyste-
puje tam bowiem linia melodyczna w rece prawej, w, lewej za$ 6sem-
kowy ruch rozdrobnionych nastepstw akordowycli. GdybySmy spra-
we faktury fortepianowej chcieli potraktowaé powierzchownie, tzn.
gdyby chodzito nam 6 wyszukiwanie specjalnych problemoéw zwig-
zanych z biegtoscig techniczng, wodwczas rzeczywiscie Preludium
e-moll nie stanowitoby dla nas okazji do dociekan. Poniewaz inte-
resuje nas stosunek techniki kompozytorskiej do faktury fortepia-
nowej, przeto i lafi ulwdr zastuguje na uwage. W toku naszych roz-
wazah nad melodyka preludiow Chopina wskazaliSmy na ptaszczyz-
nowg strukture przebiegu melodycznego w Preludium e-moll, przy
czym stwierdziliSmy tam I>ardzo ograniczong strukture interwatowg
ptaszczyzn. W jakim wiec ujeciu technicznym nalezato przedstawic
bJ fograiuczona linie melodyczng, zeLy [irnste wychylenie sekundowe
mogto nabra¢ odpowiedniego wyrazu, zehjj tnégto dziata¢ jako czyn-
nik emocjonalny? | tu witasnie okazuje is™e, ze dzieki rozdrobnieniu
0semkowemu nastepstwa harmoniczne, ktore kolorystycznie oSwie-
tlajg wychylenia seleundowe i pobudzajg je do zycia., zyskuja na
\yyrazislosci. Co wiecej, anemiczna interwatowo linia, mogaca godzié
w przejawy rudy” znajduje czynnik pomocniczy, podkreslajacy
ruehowAS$¢ przebiegu formy. Taki olO szczeg6t, zdawato by sie hialiy,
jak rozdrobnienie akordowe w najprostszej fakturze fortepianowej.



spetnia wybitng mie konstrukcyjng i wyrazowa w przebiegu formy
po prostu decyduje o jej zyw.olno”ci. Gdyby kto$ miat zastrzezenie,
wobec lego pogladu, radlitbym zmienié¢ rodzaj faktury forlepia-
ryuyejfn v,0wcaa.i utwor zmieni réwnoczesnie swoje oblicz!;, prze-
stanie zy¢ mimo kunsztownych srodkow, harmonicznych. W wypad-
ku takim elemenL harmoniczny zostatby ostabiony. Schemat harmo-
niczny tego utworu, podany przez llronar.skieg5| nie moze wskazac,
co wyraz6w o oznaczajg nastepstwa! akordowe. Nie* zyjg tam jeszcze
zastosowane przez Chopsna S$rrtdki, aczkolwigk z teoretycznego pun-
ktu wiictzésfcia zostaty wyjasnione. Dlatego tez izolacja elementow,
nie wytaczajac elementu harmonicznego, mimo wmikliwej analizy,
i'H daje prawdziwego obrazu roli danego elementu, jakag on spetnia
w utworze.

Obacnie przechodzimy do hardziej rozbudowanej fak-
tury 1orle pianowej dla ktérej podstawa byta struktura Pre-
ludium A-dur. | w tym wypadku bedzie chodzito o kumulacje kan-
tyleny z towarzyszeniem akordowym. .Utworem fakairalnie nawig-
zujagcym do Preludium j&dut jest Preludium As-dur oj). 28 nr 17.
Oczywdscie nie moze lam by¢ mowy o punktach stycznych w zakre-
sie techniki kompozytorskiej w ciasniejszym -znaczeniu, lecz o pew-
nych chwytach ragk, ktére decydujg o ich wzajemnym usifosunko-
wnniu sie. Cechg charakterystyczng dla Preludium As-dur jesl, po-
dobnie jak W Preludium A-dur, dazenie do zachowania réwnowagi
W rozplanowaniu sity uderzenia przy réwmoczesm m staraniu sie
0 plastycznos$¢ obfafzu dla obydwoch paidii. Ta plastyczno$¢ obrazu,
pozostajagca wr zwligzkxi z logika wr traktowaniu $rodkéw?7 harmo-
nicznych, zostata skoordynowana z witasciwosciami fakluralnymi
utwioru, przyczyniajac sie do wzglednego przestrzegania rozpietosci
palcdw, co wyznacza, jednoczes$nie charakterystyczny rodzaj aplika
tury. Stad wlec z-achoidzg lam zjawiska podobne jak w Preludium
A-dur, mianowc.ie krzyzowanie sic palcow, Nie mozna jednak pa-:
ming¢ specyficznego obrazu elementéow gtdwnych, jak rytmika, me-
lodyka i harmonika, ktdére sitg rzeczy musiaty doprowadzi¢ do réz-
nic pomiedzy tylni utworami. Poza tym juz $samo o0g0lne ujecie
utworu, wykazujgcego o wiele wiekszg przestrzen, doprowadzito do
dalszych zmian. Zmiany te jednak sa bardzo istotne dla faktury
fortepianowej, przede wszystkim dla jej stosunku do przejawéw
technicznych wr zakresie dysponowania elementami. wyniku tego
pianistyczne zjawiska wystepujg tam o wiele wiyrazniej oraz o wiele
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plastyczniej przejawia sie rola, jakg spetnia faktura forlgpianowa
w podkres$laniu roli poszczeg6lnych cdementow. W Preludium As-dur
ock-zuwamy juz zupetnie dobrze — ito na wiekszych przestrzeniach—
Ife krzyzowanie palcdw nie jest tylko nfektem pianistycznym, ale
ma na cetp uwydatnienie w pewnych miejscach réwnomiernej pod
wzgledem sity dziatania korespondencji melodycznej, przejawiajacej
sie w partiach obydwoch rgk. Stad zdwojenia oktawowe, wystepu-
jace w lew,ej rece, stajg sie uzasadnione.

LY1ll PRZYKLAD
Preludium Afi-dnr, t. 19—22
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Gdy przypomnimy sobie, ze w rozprzestrzenieniu sie formy Pre-
ludium As-dur niematg role odgrywaty kontrasty dynamiczne, to
konstrukcyjna i wyrazowa rola zdwojern oktawowych wyjdzie tym
bardziej na jaw.

W uzupetnieniu naszych rozwazan na temat faktury fortepiano-
wej, polegajacej na kumulacji kantyleny z towarzyszeniem piondw
akordowych, wspomnieé jeszcze nalezy o Preludium E-dur i h-moll.
W oiméwwnych dotychczas Preludiach-Chopina, mimo rozdrobnie-
nia rytmicznego, polegajagcego na powtarzaniu danego akordu
w mniejszych wartosciach rytmicznych, piony wykazywiaty catko-

2(>6



witg zwartosé. W Preludium E-dur natomiast wystepuje réwniez
rozdrobnienie, lecz ujete w te-n sposob, ze jeden ze skiadnikow akor-
du stosowany jest sukcesywnie, w rezultacie czego powstaje figura
triolowa. .-

1LY PRZYKLAD
Preludium E-dur, t 1—2

Zacnodzi wiec pytanie, jakie znaczenie posiada zastosowanie
tego rodzaju figury. Zeby sie o tym przekonaé, wystarczy zamienié
tigure triolowa na zwarty akord. Wowczas okaze sie, ze utwor straci
nie tylko petnie brzmienia, ale rowniez wielo z ptynnosci przejscia
jedhego akordu w drugi. Z powyzszego wiec wynika, ze rozdrobnie-
nie pionéw akordowych na pewne figury przyczynia »sie¢ do petni
brzmienia i ptynnos$ci nastepstw harmonicznych, przede
wszystkim wyréwnuje, ich wolumen brzmienia. To wyréwnujace
znaczenie figur harmonicznych musi mieé Sitg rzeczy wptyw na jed-
nolitos¢ formy, tym bardziej, ze powziety raz rodzaj faktury fortc-
pianiMyej utrzymuje sie w catym utwoiBe. nie- bez znacflenia jest
rowniez miejsce Zastosowania figur. W naszym wypadku figury te
wystepujg pomiedzy kantyleng a gtosem basowym, a wiec majg zna-
czenie Sdfcle wypetniajgce, co tgczy sie ze wBoinnLafMn znaczeniem
ivch Srodkéw jajco czynnikdw, przyczyniajacych sie do zwiekszema
wolumenu brzmienia i wyréwnania jego sifs. Tak wyglada sprawa
ze stanowiska pianistycznego. Ale u Chopina pianistyka nigdy,, nie
byta celem samym w sobie (z wyjatkiem moze miodziefAczych jego
uleyorow). Totez zastosowany rodzaj faktury fortepianowej musi
pozostawa¢ w, zwigzku z wiasciwosciami elementéw utworu. Przyi
okazji rozpatrywania liarnroniki Preludiunl E-dur zwrociliSmy uwa-
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ze w ulworze tym przejawiajg sie ja;, wdasciwmshi koloiystyczne
harmoniki, co znalazto swdj wyraz w .stosowaniu licznych akordéw
j>aratalnych i odniesieni wyzszfcgo rzedu.

Ot6z zachodzace w Pre-
ludium Edur

rozdrobienio piondw akordowrych, aczkolwiek wyste-
puje ono jeszcze w postaci bardzo ograniczonej, taczy sie Scisle, z eta*
mentom harmonicznym. POicPa' tu jeszcze trzeba, ze do wiasci-
wosci brzmieniowych tego utworu nalezy réwniez niskji Jrejestr.
v ktorym jest on utrzymany. Ostatnie sposlrzezeuiie'
wnikng¢ nawet w przyczyny takiej a nie innej figuracji
rozbudowania figuracja harmoniczna bytab.

pozwat i

Szerzej
lam bowiem niewska-
zana wiasnie ze wzgledu na niski Icjestr, poniewaz zabrakto by do-
statecznego miejsca na jej ro/pizeshzenienie sie, a mawef gdybysmy
chcieli figiiracje lakg zastosowaé, trzeba by zejs¢ w jeszcze nizsze
rejestry fortepianu, gdzie mata odlegto$¢ pomiedzy dzwiekami nie
dziattataby zadowalajgco.

Kantylena przeznaczona dla prawej reki j$sl w fakturze forte-
pianowej o w,iele czasts/lym zjaw:lkiem niz ponzaagk Odwrotny,
Izm niz zastosowanie jej w rece lewej. A jednak w preludiami
Chopina .-mpotykamy sie i z tym rzadszym rcKlzajem faktury forte-

pianowej, czego dowodzi Preludium h-moll i Srodkowa cze$¢ Prelu-

dium Des-dur. Dazenie Chopina do osiggniecia w poszczeg6lnych

preludiach jak najwiekszej jednolitosci sprawjto, ze w Preludium
b-moll kantylena w lewej re$e utrzymuje .sie w loku catego utwoi u.
Szczeg6tu lego nie nalezy rozumieé w ten sposOb, aby raz obrana
zasadla fakturalna decydowata o jednolitosci formy. Trzeba tu row-
niez uwzgledni¢ rozmiary dzieta, w ttorym dany szczegét techniczny
zostal konsekwentnie pfzeprow adzony. ImjjiztCj nie mogliby$Smy sie
zdoby¢ na obiektywny sad w oprawie zachodzacych zjawisk. Nie-

jednokrotnie Scista konsekwencja moze stanowili ' rowmiez stronig

ujemng dlzieta, prowadzac do jego monotonii. Chopini, przeprowa-
dzajac konsekwamlnie powinie zatozenie fakturalne, pamietat niewat-
pliwie o tym niefoezpiejzzen itwie i dlatego nadat Prebidnun b-moll
mate rozmiary.

Zastosowanie kantyleny w (Swej rece ma przede wszystkim zna-

czenie wyrazowe, co pozostaje w zwigzku ze specylicznym

o$wietleniem kolorystycznym kantyleny. Zeby wiasciwosci wyrazowe
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takiej struktury mogly sie nalez|Kreemprzejawi¢, trzidra dokona¢ od-
powiedniej kumulacji lowarzewniu z kantyleng. Potgczenie kanty-
leny z towarzyszeniem harmonicznym jest w Preludium li moll nad-
zwyczaj proste. jKjgt je Chopin w ten spos6b, ze nigdzie mie
przestania ono linii melodycznej. Nawet skojarzenie polilonizujace,
wystepujac* w pierwszej czedeii tego utworu, nie 'godzi w wyfiSuslos$¢
kantyleny lewej reki. Mogto by sie wydawaé, ze umieszczenie kanty-
feny w lewej rece nie powinno nastrecza¢ zadnych trudnos$ci faktu
ralnycti ani kompozYlorsko-tecbm canych w dysponowaniu (sJemen
tami. W tym wypadku wchodzi jednak w gre szczegét iifiezmiernio
wazny. Partia prawej reki J>z wzgledu na to. czy posiada kantylftEf,
czy tez ogranicza sie do lowarzy.sz.6nia, jest partig eksponowang, 'iw
ktorg mimowoli zwraca sluebhoa uwage, Idatego nie moze ona scho-
dzi¢ do roli zwyktego akompaniamentu. Towarzyszenie w Prelu-
dium h-moll jest na lyte charaklerystyGzne, ze stalo siie naw,et ts{l-
slawg do snucia pewnych anegdotycznych opowiesci na teinal tegd
utworu. Wprawdzie opowiesci te nie majg nic wspblnego z nau-
kg, ujemnie] jednak s pouczajgce-, bowiem wskazujg, ze lowarzy
szenie to j<sl czynnikiem wyrazowym tak samo jak i kantylena
w lewej rece. 1 w lym wypadku wystepujt pewna figurSi rytmiczna,
powtarzajgca sie w catym utworze, oparta na dwdjkowymi ujeciu
6semek w takcie 3A, gdzie pierwsza 6semka przypada na poczatek
kazdego akordu, druga zasjjesl ttfi powddrzcmilem. Tifu prosty szcze-
got techniczny wkracza nawet w dzfiedzine liarmoniki, bowiem na
pewnych odcinkach powtarzajgcy sie rytm dwdjkowy tworzy rytm-
zowang uiute stalg, ktora wprowadza do utworu nastréj monotonnej
melancholii. Tak wiec sposob pianistycznej realizacji towarzyszeniu
harmonicznego posiada rowniez koordynujgce znaczenie dla prze-
biegu formy. Powtarz ijgey sie. stale rytm dwTojkowy, wytwarzajgcy
na pewmye.ii odcink ach rodzaj nuty' statej, staje Sie czynnikiem koor-
dynujgcym przebieg formy w drugie®jej czeSci, gdzie wystepuje kon-
trast melodyczny. Dzigki temu forma okresowo, wyzszego rzedu Pre-
ludium h-moll zyskifje na jednolitosci. Stagd wdec otrzymujemy
jeszcze jeden dow.6d, ze faktura fortepianowa w swoim og6lnym
ujeciu, jak i Szczegotach, wptywa na forme utworu i jego witasci-
wosci wyrazowe.
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2. Rozbudowanie »basow Albertiego«

Preluditim E-dur moze stanowié¢ przejscie- do grupy ulw.oréw
stosujgcych figuracje harmoniczng. Preludia tego rodzaju bedg obec-
nie przedmiotem naszych rozwazan. W zwigzku z tym nalezy od
razu zaznaczy¢, ze nie wszystkie figuracje nawet o charakterze har-
monicznym powstajg u Chopina wytacznie przez rozbudowanie tzw.
,J>asow Albertiego'l Obok wymienio-niego Jjposobu figurowania oid-
dziatywuje natChopina réowniez figuracja harmoniczna, biorgoa, swadj
poczatek od Bacha, co jest zupetnie zrozumiate, skoro sie/zwazy,
ze Chopin byt wielkim wielbicielem muzyki tego kompozytora. Ba-
chowskie traktowanie figpracji wptyneto niewatpliwifliia wytworze-
nickie u Chopina -“kojarzen potimelodycznych. | tu witasnii przeja-
wia sie indywidualizm Chopina, ktdry potrafit nie tylko stopic¢ ze
sobg dwie metody figurowania, tzn. Alberliego i Bacha, ale wyko-
innych nnuejszych kompozytoréw, aczkolwiek stawnych pianistow’,
ktorych zdobycze rozbudowywat, o.szlifowyw?t i uzgadniat z wyma-
ganiami najwyzszego poziomu techniki kompozytorskiej.

* Nawigzanie bezposrednie do struktury figuracji Albert.iego prze-
jawia sie u Chopina najwyrazniej w jejjj© najwczes$niejszym Prelu-
dium As-dur (1834), \vs»:lako nie jest to juz czysty , ks Albertiego*
z uwagi na stosowane tam wf/ieksze odiegtos$*ci, jak rozpie-
tnsja dccymy, a nawta przekraczajgce jg o interwat sekundy. Mylne
byto by twierdzenie, gdybySmy na podstawie taktu, ze Chopin w fi-
guracjach swoich zgda z zasady wiekszej rozpietosci palcow?7 'mchcieli
przypisywaé mu wytgcznos¢ i pierwszenstwu) w stosowaniu takich
odlegtosci. W Ilym wypadku faktura fortepianowa Domeuica
Scarlattiego wniosta bardzo duzo nowego, Rzecz jasna, istniejg
pewne charakterystyczni cechy faktury forte»pialn,ow®j (klawesy-
nowej) Scarlattiego, ktore sprawiaja, ze stosowanie wiekszych inter-
watdw w figuracji byto nastawione u [Scarlattiego przede wsszystkim
na rzutowanie reka, a w7 nu iej izy.m stopniu na rozpieto$¢ palcéw-
Jakkolwiek tu i 6wdzie mozemy u niego spotkaé pewne szczeg6ty,
ktore mogtyby Swiadczy¢ bizcciwko temu pogladowi, wiekszos$¢ jed-
Itiak jego dziet przemawia za naszym stanowiskiem. 0 Preludium
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AS~dar wspominamy tu lylko nuwiastiwo, a lo z tego powodu, ze
utwoér ten w zadnym wypadku nie moze by¢ Swiadectwem faktury
fortepianowej Chopina nawet z r. 1834. Wystarczy tylko przejrzeé
jego etiudy aby sie przekonaé, ze juz wcze$niej stosowat on tech-
nike fortepianowg o wiele bogatsza, i -co najwazniejsze, na wskro$
indywidualna.

Jak dalece zostat u Chopina rozbudowany w preludiach bas
Uberttego, Swiadczy partia lewej reki Preludium d-moll. W utwtp-
rze tym wymagania sprawnosci technicznej zostaty posuniete bar-
dzo daleko, wykraczajagc poza 6wczesne mozliwosci. Jedynie tylko
Liszt mdgtby sie poszczyci¢ 'w tym czasie réwng odwaga. Figura-
cja towarzyszenia Preludium d-molt tgczy w Bibie zaréwno duzg
rozpietos¢ palcéw jak i koniecznie -przesuniecie reki, co przy szyb-
kim tempie (Allegro (rgiwusioitnlo) wymaga juz bardzo daleko posu-
nietej sprawnos$ci technicznej. Ala”z”zs"6t len nie jest dla mas spra-
wa najwazniejszg. To interesuje wytacznie pianistow. Nas natomiast
obchodzi rezultat Specyficznego traktowania faktury. Otéz wpro-
wadzona przez Chopina figura towarzyszenia, aczkolwiek zostata po-
jeta z -ducha piani&tyki, taczy sie nierozerwalnie a wyrazem utworu,
z jego charakterem. Szybkie przesuniecie palca .z D na a. a wiec
realizujgce interwat duodecymy, snrawja. ze ostatni dzwiek figury
otrzymuje silniejszy akcent od innych dzwiekéw, w wyniku czy,go
nastepstwo tych figur po sobie sprawia wrazenie jakbjtwatowJmia.
Gdyby Chopin zastosowat tego rodzaju figure iylko w pewnym
miejscu utworu, lo nie mielibySmy uzasadnionej potr'»eJ>y specjal-
nej zajmowfmia sienig. Rzecz jednak w lvm. ze figura ta przemKa
caty utwor od poczatku do korica. Ze stanowiska formalnego staje
sie ona czynnikiem integrujacym przebieg formalny. Z wyrazowego
punktu widzenia zS« nadaje mu burzliwy charakter. Na podtozu tej
figury akompaniamentu (b itujg dopiero inne elemmiyty utworu, jak
melodyka i harmonika, oczywiscie harmonizujagc z towarzyszeniem
poci wzgledem wyrazu.

Obok ro"Midowy basoéw Alber ;iego W kierunku stosowania
coraz to wiekszych odlegtosci pomiedzy dzwiekami tworzacymi
figure suniyi®atuy u Chopina jeszcze- inny sposéb rozbudowania
tejgo pierwowzoru. Jako przyktady wymieni¢ mozna Preludia
Des-dur i a-moll.
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LX PRZYKLAD
Preludium Dts-dur, t. 1—12

Sostenuio

1 2 3 2 )
9 . 2
p 3 3 | r 3
O b fr Bl 1
& jto* *'4d *Sa.*Sa.  a

W pierwszym wypadku czynnikiem mody fikujgcym pierwotny
ksztatt figuracji harmonicznej jest wiprowadzernie nuty statej
oraz dubiowunie niektdorych dzwiekdéw, w tercjach albo prowa-
dzenie ich w rownolegtych sekstach z kantyleng. Dla urozmaicenia
wprowadza Chopin iswniez nute zamienng, fdb jest przejawem akty-
wizacji czynnika melodycznego wr towarzyszeniu, aczkolwiek sita
melodyczna jest tam bardzo staba. W wyniku tych zabiegéw zwiga-
zek ze strukturg ba.sow Albertiego zanika. Q wiole plastyczniej wy-
stepuje on natomiast w Jfistepniku pierwszej czesci Preludium
Des~dur, gdzie do rozbudowania bas6w7 Albartiego przyczynity sie
gtéwnie zdwojenia tercjowe niektoérych dzwiekéw, figuracji. W od-
cinku tym zastuguje jeszcze na irwage nowa rola figuracji, jaka
wyznacza jej Chopin w niektdrych miejscach przebiegu. Ot6z dzwie-
ki wchodzgce w sktM figuracji hariAonicztiej zdwajajg w oktawach
i decymach dzwiel i kantyleny, co 'przyczynia sie do jej uwydatnie-
nia. Poniew®z utwor posiada charakter nokturnow#j a z konstruk-
tywnego stanowiska wykazuje zastopowanie melodyki kantylenowej,
ktéi-a decyduje o charakterze samej formy, przeto takie poidkresla-
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nie liiui melodycznej wkracza juz w dziedzine ksztattowania for-
malnego, w zwigzku z dfcym faktura fortejpianowja bierze udziat
w stawaniu sie fojunyj W wielkim stopniu odnosi si¢ to do tej mo-
dyfikacji pierwotnego basu Ali>ejetiktdra wynikta ze stosowania
nuty statej, bowiem nuta ia odgrywa wybitng role w integracji
przebiegu formy, podobnie jak to miato miejsce w. Preludium li-moll.

Z wyjatkiem zastosowania nuty zamiennej na tle nuty stalej —
i to tylko w nielicznych miejseach — towarzyszenie w Preludium
Des-chir nie wykazywato zadnych innych przejawow dziatania wtor-
nych zjawisk harmonicznych. W Preludium a-.moll natomiasi nula
zamienna tworzy juz podstawe ligury powtarzajgcej sie na prze-
strzeni catego utworu (oczywiscie z wyjatkiem tych miejsc, gdzie
towarzyszanie w ogoéle zanika). Ale nie tylko czestotliwo$é dziatania
nuty zamiennej jest w tym utworze zjawiskiem waznym. Z uwagi
na tempo (Lento) i na strukture ligury, gtdzie"nutaazamienna wyste-
puje rownoczes$nie z tercjg akordu, powstajg nowe zjawiska harmo-
nicznie, ktore nazwaliSmy skojarzeniami parafmilicyjnymi. Sama
figura towarzyszenia powslaK v, wyniku zjednoczenia dwdch czyn-
nosci technicznych, mianowicie wspo6tbrzmieniowego dublowania
dzwiekéw? figimnvanvcli oraz stosowania wiekszych odlegtosci. Gzyn-
nosci te zadecydowaly o \yyrazistoSci skojarzenia parafunkcyjmego,
ktére statoKie jedng ze ipecyficznycli cech utworu. .Stad znowu do-
wddcze faktura iortepianowa bierze wr Preludium a-motl walny
udziat w iea]iz«cj? skojarzen kompozytor.sko-lachniicznych, po prostu
umozliwia J¢h powrstaw7anie.

Daleko idgcg rozbudowe pierwotnego tmsu Albemtiego $ledzi¢
mozna wr towarzyszeniu Pr< ludium Kis-dur. W utworze tym em a 11-
cypacjaczynuikéw melodycznyc li nie ulega juz zadnej
watpliwosci. Wyrazistos¢ ich dziatania zawrdziecz<ijny uzyciu dwdch
nut bocznych do dZzwieku zasadniczego akordu lub do jego kwinty,
w wyniku cze.go pow®laic nawet pewien zwtot melodyczny zakon-
czony krokiem sekstowym lut) w niektérych wypadkach septymo-
wym. Ta forma figuracji, opanowmjaca prfflbieg formalny skrajnych
czesci utworu, pozostaje nie bez znaczenia dla jego ciggtosci, zwiasz-
cza wr punktach dystynkcyjnych, i staje sie czynnikiem uzupet-
niajgcym. Zsuiwmzy¢ to mozna juz w pinrwazej czesci utwtaTu, gdzie
siedmiotaktowy przebieg melodyczny zostaje uzupejhiiony przez
iiguracje tojYarzJSzenia. Rzecz jasna, nie jest to uzupelnienie ruchu
melodycznego kantyleny, ale wr og6le przebiegu formalnego utworu.
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W miejscu tym nastepuje jeszcze wieksza aktywizacja przejawdéw
melodycznych towarzyszenia, tak ze przejmuje ono nawet role do-
powiedzenia aapocsfagthowanej mysli do kohnca. W zwigzku z uzu-
petniajgcym charakterem towarzyszenia “tospwane .5 takie S$rodki,
jak np. progresja, dowbdzaca przejawiania Sie czynnikow ewolu-
cyjnych w towarzyszeniu.

W wypadku gdy obok nut zamiennych stttsowarife $§ w towa-
rzyszeniu na szerokg skale uutV przejsSciowe, woOwczas naste-
puje sitg rzeczy'dats z:i jego aktywizacja melodycz ta
i tym samym coraz wyrazniej przejawia sie czynnik polimelodyczuy,
tak charakterystyczny dla Chopin®. Wybitnym przyktadem w tym
wzgledzie okazuje sie Preludium G-dur. Wprawdzie wykazanie
kolca harmonicznego w zachodzgcej tam liguracji nic nastrecza
zadnych trudnosci, mimo to sita czynnika melodycznego jest lak
duza, ze przy tempie |Imrclzo szybkim (uiimce) figuracja posiada
charakter juz typowo melodycznej formy, powtarzajgcej sief&tnle
w toku catego utworu. To decyduje o zaszeregowaniu Preludium
Wdur do typu preludiéw )iguraeyjnych, mimo wprowadzonej tam
kantyleny w prawej rece. Konstrukcyjne znaczenie figdjiracji pod-
kresla nawet sim kompozylor, rozpoczynajac i kohAczac Preludium
G-dur figuracig bez uzycia kantyleny. Z fakturalne-g6 punktu wi-
dzenia figuracja w Preludium G-dur stanowi jednocze$nie daleko
idace rozbudowanie pierwotnej liginacji harmonicznej w Kkierunku
zakreftania luku, obejmujgcego przestrzeli az do teredecymy. Jest
to juz niewatpliwy problem pianistyczny, wymagajgcy odpowied-
niej aplikatury. Zresztg podobny* problem ,lewej reki;* stanowi np.
Etiuda c-moll op. 10 nr Pd, w ktorej witasnie figuracja przeznaczona
dla reki lewej twbrzy podstawe problemu pianistycznego tego
litworu.

Na podstawie dotychcznsowwch naszych rozwazali nad towarzy-
szeniem figuracyjnym preludiéw Chépina nie trudno zorientowaé
sie, ze rozbudow-a pierwotnego basu AlberliegO idlzie zasadniczo
w trzech kierunkach: w kierunku stosowania coraz lo wiekszych
odlegtosci pomiedzy dzwiekami sktadajacymi sie na formute figu-
racyjng, w kierunku uzycia pewnych wsp6tbrzmien dublujacych
dZzwieki roztozonego akordu, wreszcie w kierunku aktywizacji czyn-
nika melodycznego przy pomocy wtornych zjawd.sk harmonicznycli,
juk np. nuty boczno, zamienne i przejSciowe. Preludium a-moll wy-
kazato, ze kumulacja tych czynnikéw, aczkolwiek wt bardzo jeszcze
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ograniczonym stopmu, pr-owadzi do zwigkszenia roli konstrukcyj-
nej towarzyszenia i niekiedy s”™aje sie przyczyng powstawania
nowych zjawisk w zal<i»e*ie hmych elementéw, co hytoby nie do
przeprowadzenia liuz wykorzyslania tych czynnikéw. W zwigzku
z tym zmienia sie .sam charakter lowarzy&znijgia, a pnprzez jego
charakter utwér okrzymuje specyficzny wyraz. Kumulacja dzwie-
kow sktadajagcych sie na fignracje ze wspdtbrzmieniami doprowa-
dzita w Preludium B-dur do powstania towarzyszenia, wykazujga-
cego szczegllng samodzielnos$¢. Zasiatniczo dziatajg tam diwie par-
tie wtérnych zjawisk harmonicznych/zwtaszcza nut przejSciowych

IX1 PRZYKLAD
Preludium A dur, t. 1—4
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Postepujg one w odwrotnych kierunkach, a przy stosowaniu
kfokéw, cliromnlycznych w parLi eksponowanej nizej stajg sie Z.ro-
dtem (czgstkowych potgczen harmonidzirych, wyph wajacyc.li ze sto-
sunk6éw wspdtbrzmieniowych i dajgcych sie funkcyjnie okresli¢. Ale,
jak w toku naszych rozwdzun nad harmonika preludiéw7 zaznaczy-
liSmy, te czastkowe potgczenia nie majg charakteru samodzielnych
nastepstw, harmoniczirriycli, lecz sg jakby nowg warstw?® pobocznych
skojarzen, wystepujacych na tle gtownych wyznacznikéw funkcyj-
nych. Totez te czaStkow#® skojarzenia harf-mpiijczne wykazuja przede
wszystkim witasciwosci kolorystyczne. Kumulacja czynnikow,, beda-
cych wyrazem aktywizacji melodycznej lowarzyjjfeenia, prowadzi
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wiec do powstawania wartosci kolorystycznych w towarzyszeniu.
Nie potrzeba tu diugo rozwodzi¢ sie naditym, ze nawarstwienia
wldrnyeli zjawisk harmonicznych stanowig réwnocze$nie problem
pianistyczny nalezacy do zagadnien aplikatury i artykulacji, w tym
wypadku gry legato. Podobnie jak i w innych preludiach, rozbudo
wane melodycznie i harmonicznie towarzyszenie staje sie pierwszo-
rzednym wyktadnikiem cech konstrukcyjnych prze*biegu formal-
nego i jego wyrazu. Totez nic dziwnego, ze w dnjSwym toku utworu,
przede wszystkim w trzeciej jegli czesci, figurg towarzyszenia prze-
chodzi réwniez do prawej reki, a w niektérych miejscach opano-
wuje w ogOlle przebieg formalny, stajgc sie jedynym wyktadnikiem
rozprzestrzenienia sie utworu. W mielcach hikicli nie mozna juz
mowié¢ o réwnorzedno.Sei towarzyszenia z kantylena, ale o jego nad-
rzednosci.

3. Figuracia z towarzyszeniem akordowym

Ustep niniejszy tworzy o tyle pendant do ustepu pierwszego,
ze chodzi tu o te saing zasade towarzyszenia harmonicznego, pole
gajaca na uzyCiu pionéw akordowych. Poczeta za$ z ducha instrn-
luenitalizmu figuracja rozszerza zagadnienie wkierunku uwzglednie-
nia witasciwosci pianistycznych lin.i figuracyjnej. Do najprostszych
przejawdw figuracji melodycznej nnlezy struktura oparta
na pochodach gumowych. W gamie przejawia sie najwyrazniej
gtowny czynnik melodii, mianowicie ruchowy, co nie moSjp byé
bez znaczenia dla ksztatcenia biegtoSci wykonawczo - technicznej.
Gamabhu), prowadzac do wyrobienia niezaleznosci rak, sity, wyrdw-
jiania brzmienia, precyzji aplikatury, gry legato, wydobywania niu-
anséw brzmieniowych :td., stata sie podslaw® licznych etiud maja-
cych zadanie pedagogiczne. Do zdania sobie sprawy z tych witasci-
wosci gamy przyczynit sie fakt, ze odegrala ®ia wybitng role.
w ksztattowaniu sie faktury instrumentalnej. Juz wurginalisci an-
gielscy postugujg sie nig na szerokg skale. Niemate znaczenie po-
siada w epoce generatbasowej. U klasykdw wiedenskich Iégta u pod-
staw melodyki figuracyjnej. NI< gardzg nig réwniez wcze$ni roman
tyey. Ponadto spotyka sie jg i p6zniej, chociaz juz w mniejszym
zakresie i ulegajacg znacznym modyfikacjom. Chopin sto"Tije game

50) Blanche Selvt fenseignemient musical de la techniigue du piano. Pa-
ryz 1924. T. I, cz. Il, str. 7 i nast,
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stosunkowo rzadko w swych preludiach. Na wiekszych przestrze-
niach spotykamy pochody gamowe tylko w Preludiach h-moll
i gis-moll, gdzie zostata poddana do$¢ znacznej stylizacji.

Gama tworzy aie tylko dogodng podstawe dla wszelkiego ro-
dzaju problemoéw etiudowych, ale réwniez jest tworem nadzwyczaj
podatnym do wysnuwania z niej roznie wyrazowych. Zaleznie od
sposobu zastosowania jej w przebiegu formy, przede, wszystkim pod
wzgledem piardslyczsniym. figuracja moze posiada¢ badZz charakter
perlisty, badZ lez moze wykazywaé spoirg doze dynamizmu wiew-
netrznegfl. Z tym drugim przypadkiem spotykamy sie w Preludiach
b-moll i gis-moll. Chcac uchwycié, na czym polaga; dynamiczne odr
dziatywan,ie pochodu gamowego w Preludium b-moll nie wystarczy
tylko mwglednju partie prawej reki, ale trzeba zastanowi¢ sie nad
catoscig faktury forlepianojWej W tym wiec wypadku okaze sie, ze
do dynamicznego oddziatywania utworu walnie przyczynia si¢ to-
warzyszenie opierajagce sie fih tréjéosemkowej figurze.

LXIl PRZYKLAD
Preludium' b-moff t. 2—3

*rbU. rA::3d u_

Faktura towarzyszenia wspoéidziata lam nie tylko z harmonika,
ale i z rylmika, dzieki ktérej powstaje twoOr odbitkowy, wnoszacy
do przebiegu duzo wewnetrznej sity. Niemate znaczenie posiadajg
rowniez zdwojenia oktawowe w tych fazach utworu, gdziel dyna-
mika staje sie wybitnym czynnikiem tektonicznym. Nie nalezy jed-
nak sadzi¢, zeby charakter utworu byt gtéwnie wynikiem oddziaty-
wania wspomnianej figury towmBrzyszeniik ROwuiez sposob uzycia
pochodéw gamowych wptynagt w Preludium b-moll w wdelkim stop-
niu w tym Kkierunku. Poczagtkowo gama staje sie lam impulsem, za-
taczajac szeroki luk opadajacy W lekko wvgietych liniach. Witasci-
we jednak \staw'anie sie utworu zaczyna sie z chwilg poddawania
pochodu gamowego stylizacji przy pomocy licznych dzwiekow za-
1utui,-nycli i przejsciowych. Woéwczas oddziatywanie figuracji zyskuje
na wewhietirznej site, ktéra wzmaga sie zwitaszcza w lycli miejscach,
gdzie kompozytor operuje mniejszymi lukami, przewaznie jedno-
taktowymi
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lowarzyszen.ie w Preludium gis-inoll posiada ‘strukture bardzo
prostag. Totez nie mozna przypusci¢, zeby odgrywalo tam ono wy-
bitng role wyrazowg. Dlatego gtownia rola w ksztattowaniu wyraizru
przypadta figuracji. Podczas gijy na poczatku Preludium b-moll po-
chéd gamowy posiadat |jposta¢ niewyszukanu, to w interesujagcym
nas obecnie utworiafgama poddawana jest stylizacji juz od samego
poczatku. Stylizacja ta polega na dwdjkowym ujeciu pochodu chro-
matycznego w ten sposob, ze kftzda drgga nuta dwojki tworzy anty-
cypaeje. Witasnie dzieki tej antycypacji wzmaga sie sita napiecia,
przy czym wzmacnia je kierunek wznoszacy sie -pochodu figuiacji.
Nie bez znacze.na dla poznania witasciwosci faktury fortepianowej
utworu jest stosowanie w dalszym jego przebiegu zdwojen oktawo-
wych zjawiajgcych sie w miejscach najsilniejszego wzmdzenia dy-
namicznego. W przeciwieBslwie do tego stosuje Chopin figuracje
ztozong z pojedynczych dzwiekéw dla podkredlenia wyczerpywania
sie sity, jak to ma miejsce w koncow®cli fazach Preludium. Tych
kilka szczegotow wystarczy do zdania sohio sprawy, jak faktura
fortepianowa $cisle wspoétdziata z przebiegiem formy i z wtasciwo-
§ciami energetycznymi poszczeg6lnych faz formy figuracyjno-
ewolucyjnej.

Zeby sie przekona¢, w jaki sjiosob uzyskijje Chopin lekki, po-
wiewmy charakter utworu, wystarcz®wspomnie¢' Preludium cis-moll
op. 23 nr 10. | w tym utworze mamy do czynienia z pionami
akordowymi jako towarzyszeniem do figuracji prawej reki, aczkol-
wiek faklura la nie utrzymuje sie wr calym utworze bez przerwy.
Niewatpliwie lekkos$¢ figuracji pochodzi tam z szybko opa-
dajacego ruchu dzwiekéw7 z najwwzszej kondygnacji az od oklawy
matej. Niemniej jednak lekko$¢ la znajduje wazne uzupetnienie
w arpeggiach towarzyszenia harmonicznego. Akord arpfeggiowany
nie posiada juz lej sity, co zwarty pion akordowiy? Czytmikiem po-
mocniczym okazuje sie tu rytmika arpeggiowanych akordéw, ogra-
niczajaca sie tylko do podkreslenia gtdwnych czesci taktu. Lekifttsc
Preludium cis-moll harmonizuje dobrze z doborem zastosowanych
tam S$rodkow melodycznych i harmonicznych. Jak wiadomo, cato$¢
utwdbru nie wykazuje jakiej$ zawutej problematyki kompozytorsko-
technicznej. Rezygnuje tam nawet Chopin z czynnikéw ewolucyj-
nych, postugujac sie zasadg powténzenia, ktéra dopuszcza tylko
nieliczna zmiany wr materiale melodyczno-harmonicznym  zasto-
sowanym na poczatku utworu. Jeszcze wiekszg lekkosé,'w7ykazuje
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Preludium F-dur, oparle roéwni-ez na figuracji. Utwér ten stanowi
juz zasadniczo przejscie do preiudiow stosujgcych figuracje w oby-
dwéch partiach rgk. Totez tylko w pewinch miejscach utworu zja-
wiajg sic tam piony akordowe, i to nie w postaci zwatrtych akor-
déw, ale w formie arpeggiowanej. Poz”"ftaje to w: zwigzku z daze-
niem do znacznego oddynamizowania przebiegu. Techniika figura-
cyjna wspotdziata tam Scisle ze znFanami rejestréw, o czym juz
niejednokrotnie wspominaliniy.

4. Figuracja w partiach obydwdch rak

Dla epjjj:--.6y e just Al-cza obojetng, jaki /..Chodzi stosunek
IYfmirany pomiedzy partiami ohydwioch rgk. tatwiej mozna uzy-
eLa¢ réwnowagi; sit, rgk w wypadku gdy obydwiie partie wyka-
zujg identyczng rytmike. Co sie za$ tyczy peini brzmienia utworu,
to zastosowanie drobnych wartosci rytmicznych zaréwno w linii
melodycznej jak i w, towarzyszeniu tworzy dogodne warunki dla
jej uzyskania. Stad wiec faktura petostaje w niewatpliwym zwigzku
z jakosScig brzmienia utworu. Ale gdy weZmiemy pod uwage apli-
kature, to stosowanie jednakowej rytmiki w obydwdch partiach
lak bynajmniej nie prowadzi do mechanizacji czynnikéw wyko-
nawczych. Nawet w takim wypadku, gdzie chodzi o proste zdwoje-
nia oktawowe, jak to ma- miejsce w Preludium eN-niolt, wytaniajg
ie pewne subtelno$s¢ wykonawcze, potrzebne dla uzyskania jed-
nolitego brzmie-nia. Zeby zrozumieé:, co to oznacza, wystarczy
fylko zda¢ sobie sprawe, ze oktawa wykonana przez obydiwie rece
nie jest ze stanowiska pianistycznego tym samym, co tzw. ,oktawy*“
jednej reki. Chopin odkryt nnjlliwisci wyrazowe tych KuWelnosci
i obok Preludium es-moll dat jaszcze w finale Sonaty b-moll nad-
zwyczaj ciekawsi pouczajgcy przyktad figuracji, opierajace-j sie na
oktawowym zdwojeniu partii reki prawej przez lewg. Oktawa wy-
konana jedng .reka ma czesto w sobie co$ 'ostrego, kanciastego,
mimo usitowania osiggniecia jak najwiekszego legata5l). Natomiast
przeznaczona dla Obydwdch rak sfaje sie bardziej gtadka, nawet,
gdybySmy wykonali jg non legato. Jest to specjalny rodzaj wy-

31) Wybitni pianisci przezwyciezajag oczywiscie wszystkie trudnos$ci gry
oktawami, uzyskujac niejednokrotnie idealng lekko$¢ postepéw oktawowych
i wyrébwnanie w sile uderzenia.
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rownania brzmienia, ktdry wplywa na dziatanie takich podstawo
wych elementéw, jak melodyka i harmonika.

Juz w zwigzku z agogika zauwazyliSmy, ze skrzetna analiza
harmoniczna i melodyczna Preludium es-moll nie daje prawdzi-
wego obrazu realnego (dziatania le-go utworu. DZwieki, ktére mozna
byto by ujag¢ jako unoszgacag sie nad figuraeji unie, w rzeczywistosci
tracg na sile swego oddziatywania. To saepo djnosi sie i do czestych
zmian akordowych. Skoro obecnie przyjmiemy, ze HI skutek wy-
rowna nia brzmienia poszczegbélnych dZzwiekéw figuraeji, wykazuja
one jednakowg site,)’ to tym samym uzyskujemy jeszcze jeden
czynnik, bynajmniej nie sprzyjajacy zbyt szczeg6étowemu wyodreb-
nianiu sie poszczeg6lnych elemetéw w laki sposéb jak by lo mozna
byto przypuszcza¢ tylko na podstawie samego obrazu nutowego.
Jest to szczeg6t niezmiernej wagi, bowiem o rzeczywisrte®trescri
utworu nie moze decydowaé, obraz nulowy, lecz rezultat, jaki daje
wykonanie dzieta, oczywiscie najlepsze.” Chopin, ktéry znat faklure
fortepianowg jak nikt inny przed nim ani po nim, zaznlacza sncze-
giohnite wyraznie wi piSmie nulowym te szczegdty melodyczne, na
wyodrebnieniu ktéorych mu zalezato. W niektérych jednak wypad-
kach, gdy z faktury fortepianowej wyptywa samoczynnie linia me-
lodyczna, rezygnuje z jej zubozenia. Spostrzegamy to np. w Pre-
ludium Es-dur, gdzie najwyzsze ktzwieki kazdej trioli dobrzte pod-
kreslajg tok linii melodycznej. Naloniiase. nie mozna tego powie-
dzie¢ o Preludium es-moll chociazby dlatego, ze inny lam jest
uktad poszczeg6lnych dzwiekéw w triolacli. Dlatego bez wnikniecia
w charakterystyczne cechy faktury nie mozna doktadnie opisac
uLworu. Przebieg melodyczny i harmoniczny Preludium es-moll
zalezy wiec od niwelujgcej sity zaréwno czynnika agogicznego jak
i faktury fortepianowej, w wyniku czego WT percypowaniu tego
utworu wyczuwamy dokladnie rownorzedng warto$¢ wszystkich
sktadnikéw przebiegu figuracyjnego. Gdyby Chopinowi nie cho-
dzito o te réwnowage, wcale nie stosowatby zdwojen oktawowych,
ktére podkreslajg rownorzedne znaczenie tych skiadnikéw'. Tak
wiec faktura forlepianowm, wspétdziatajac z agogikakstaje sie row-
noczesnie jednym z zasadniczych wspoOtczynnikow utworu.

Mimo dazenia do réwmowagi-fcity brzmienia w, obydwodch par-
tiach rgk, sytuacja wyglagda nieco inaczej w tych utworach, gdzie
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figuracja lewej reki jest zwyktym akompaniamentem. W prelu-
diach Chopina spotykamy bardzo rzadko taki wypadek, tak ze wy-
mieni¢ tu mozna tylko najwcze$niejsze jego Preludium As-dur.
Rzeczywiscie nie trudno jest tam o mechanizacje ruchdéw reki
w akompaniamencie, bowiem na dtuzszych oftcinkach figury towa-
rzyszenia zachowujg jednakowy ksztatt, co umozliwia jednakowy
uktad reki na tych odcinkach. Zresztag schema:ty«acja figuracji
i w, rece prawej prowadzi do tego samego.

Inny natomiast problem przedstawia sobg Preludium Es-dur.
Wprawdzie; towarzyszenie nie usamodzielnia feig tam, ale mimo to
otrzymuje specyficzne oblicze, na tékutok stosowania w figuracji
bardzo rozlegtych skokéw interwatowych siegajagcych miejscami az
do podwojnej olclawy. Do tego dotacza, sie jaszcz! wprowadzenie
dzwiekéw harmonicznych do partii reki prawej, wobec czego bie-
rze ,ona réwniez udziat w towarzyszeniu harmonicznym. Czynnosci
te sprawiaja, ze mimo dos$¢ wysplio eksponowanej partii prawej
reki nie ma luki brzmieniowej pomiedzy melodi} a towarzyszeniem.
Doda¢ tu nalezy, ze w niektdrych miejscach nawet i linia melo-
dyczna zoslajb podkre$lona dzieki dublowaniu w réwnolegtych
decymach.

LXIIl PRZYKLAD

Preraitlium Es-dur, t. 5—8

o. 5 3-i

aat R
: p—; 1
k£ -k |_*Ik ko. *k * @*k *W* k hf

Preludium D-dur, mimo stosowania w zasadzie figuracji har-
monicznej, nalezy juz do innej kategorii litwordw figuracyjnych
postugujacych sie jednakowg ryhmkag w partiach obydwoch rak.
W toku naszych rozpatrywali nad melodykg zauwazyliSmy, ze
w prawej rece slosiije Chopin, jednotaktowg figure, ktora powtarza
sie w utworze z wiekszymi luli mniejszymi zmianami.
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LXIV PRZYKLAD

Preludium D-dur, t. 5—8

W preludiach jednoczacych kantylene z towarzyszeniem figu-
racyjnym aktywizacja melodyczna w towarzyszeniu byta wynikiem
dziatania wtérnych zjawisk hanmmicznycli, tzn. wszell*ego rodzaju
nnt zamiennych, bocznych i przejsciowych. W Preludium D-dur
natomiast nie stosuje Chopin wtérnych zjawisk harmonicznych,
a mimo to towarzyszenie wykazuje niemalg sife dziatania czynnika
melodycznego. A jest to tym hardziej godne uwagi, ze towarzyszenie
postuguje sie stosunkowo duzymi krokami interwatowymi i posiada
szerokg rozpieto$¢ przebiegu figuracyjnego. Zostato to umozliwione
czestymi zmianami akordowymi, ktére w lak krotkim takcie, jakim
jest t. ¥& -— i to ulrz>yrn;m\Pw tempie bardzo szybkim (AlaHo alle-
gro) — tworzg az trzy nastepstwa akordowe. Nie pozostaje to jednak
bez ujemnego wptywu dla emancypacji tych nastepstw, dla wynnzt-
slosci ich funkcyjnego dziatania, co nie oznacza jeszcze, by nie miaty
one w ogole znaczenia dla przebiegu formy utworu, Uwtaszcza dla wy-
razu jego harmoniki. Szybko zmieniajacafsie figurowane nastepstwa
harmoniczne stajg sig, jak juz wspomniatem,le~tynnikami kolorystycz-
nymi. W zwigzku z tym otrzymujemy jeszcze jeden dowod, ze przyj-
mowanie istnienia modulacji w wielu wypadkach nie odpowiada
rzeczywisteriru dziataniu zastosowanych S$rodkéw. Nastepstwa har-
moniczne zmieniaja sie¢ w Preludium D-dur tak szybko, ze o dzia-
taniu modulacji nie moze by¢ mowy. Strona fakturalna towarzysze-
nia, jego sieroka rozpieto$é, przy rownoczesnym postugiwaniu sie
wjekszynri skokami interwalowymi przyczyniajg sie w wielkim
stopniu do podkreslania kolorystyki nasteDstw akordowych, bowiem

254



jednoczesnie ze zmianami akordowymi wystepujg bardzo czesto
zmiany rejestru Zmiany te wprawdzie nieznaczne, jednak wy-
starczajgce dla wyzwolenia sie pewnych wartosci kolorystycznych.
W uzupetnieniu naszej uwagi o emancypacji czynnika mMod.ycz-
naggo w towarzyszeniu nalezy podkres$li¢, ze wystepuje ona nawet
w tych miejscach, gdzie nastepstwa harmoniczne powtarzajg sie
na pewnym odcinku, np. na przestrzeni czterech taktéw, (t. Id -16).
Wyrazem takiej emancypacji jest pojawiajgca sie sekunda Ci,sta/el,
ktéra dobrze uwydatnia sie. mimo szybkiego tempa. Zwracamy
uwage na tan szczego6t dlatego, poniewaz jest On waznym czynni-
kiem w wyznaczaniu rézniic konstrukcyjnych w przebiegu formy
utworu. Gdyby chodzito) o inne jeszcze szczegély kontrastujgce, to
wymieni¢ nalezato by jeszcze pierwszy czterotaktowjf odciuiek Pre-
ludium D-dur. .Tak wiadomo, nlwor len postuguje sie w sumie czte-
rema roznymi odcinkami, ktére powtarzajg sie w jego przebiegu.
Mimo jednakowej rytmiki odcinki te stanowig réznice fakturalue,
co jest dalszym Swiadectwem na to, jak laktora fortepianowa taczy
sie §cisle z przebiegiem formy. Po prostu umozliwia realizacje za-
mierzen twarczych.

Obok preludiéw figuraoyjnych. stosujgcych jedtnakowg rytmike
w partiach obydwoch rak .spotykamy réwniez u Chopinia pruhidami
wykazujgce ir6znorodnos$¢ rytmiczng, aczkolwiek czynnik figura!
cyjny W zadnej partii nie ulega ostabieniu. Jest to Preludium fis-moll.
Nastgpita tam kumulacja ruchu IrzYdzieslodwdjkow,e-go w partii pra-
wej reki z figurami reki lewej, opierajagcymi sie na potgczeniu tidoli
szesnastkowej z 6semka. Niewatpliwie wystepuje tam problem pia-
nistyczny, polegajacy na tzw, nieréwnym podziale (3 szesnastki na
4 trzydziestodwojki). Problem ten tgczy sie jednak Scisle ze; -Sposo-
bem nalezytiegh podkreslania, wzglednie uwydalnienia roztozonych
nastepstw akordowych. briola, znajdujgca swe ujscie w 0Osemce?
stanowi mocng podstawe basu fiiimo ,rozptywajgcego” dziatanta
samej figuracji. Rezultatem lego skojaTzWWa jest petnia brzmienia
utworu, Kl6jTa nigdzie nie doznaje ostabienia dzieki komekwentiitamu
stosowaniu wspoitmiamiej kumulacji na przestrzeni catego uitworu.
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5. Typy posrednie

Obok preludiéw opierajgcych sie na konsekwentnym przepro-
wadzaniu figuracji w parliach jednej lub obydwdéch ragk pozostawit
Ghopmi preludia, gdzie figuracja wui1éga przerywaniu
w ktdérej$ z partii, zyskujagc uzupeinienie w parlii drugiej. Za wpro-
wadzenie do tegp rodzaju utworow mozna uwaza¢ Preludium C-dur.
Urywti sie tam howiem figuracja szesnastkowych triol na kazdej
drugiej czesci taktu, aczkolwiek nie ulega niwelacji dzieki wystgpie-
niu figuracji wr reccl prawej zapoczatkowanej juz na pierwszej cze-
Sci taktu. Na uwage zastuguje tam traktowanie, czynnika melodycz-
nego. Oto zasacjniczy motyw przebiegu melodycznego zostaje okta-
WOwWo wWzmocniolly z pewnym op0Oznieniem, na skutek wprowa-
dzenia uzupetniajgcego ruchu figuraeyjnego. Jest to jakby ,tamang~t
oktaw ] w ktorej pomiedzy dZwigeki w.chodzi jeden z diwigkdéw
figury roztozonego akordu. | jakkolwiek nie moze tani by¢ mowy
o jakim$ gtosowym prowadzeniu linii melodycznej, to jednak
l,eiclitentrit™),i Woéjcik-Keuprutiaub3) dopatrujg siie
wr Preludium O-elur az ozter6ch gtosowa To zgota mylne podejscie
analityczne jest wynikiem nie.*dawania sobie sprawy z faktury for-
t&frianowej, ktora w tym utworze nie dopuszcza do wyodrebniania
sie az 4 glosowa Uzupetniajgcy sie wzajemnie ruch figuracji
reki lewej i prawej tworzy tlo, na ktdrym wyodrebniajg sie
poszczegblne motywy, wzmocnione sukcesywnie zdwmjenjami okta-
wowymi Tak wyglada rzeczywiste dziatanie zachodzgcych tam sko-
jarzen technicznych i bynajmniej nie potrzebuje jakiego$ rozktada-
nia na poszczego6lne gtosy, zeby mozna je byto lepie, zrozumiec.
Przeciwnie, doszukiwanie sie¢ tam gtoséw moze tylko zmyli¢ uwage
stuchacza, ktory bedzie usitowat doszuknvaé¢ sie tam tego, czego
w, rzeczywistosci nie ma.

Klasycznym przyktadem im wzajemne uzupetnianie sie kanty-
leny i figuracji przechodzacej z partii jednej reki do drugiej, stanowi
Preludium cis-moll op. 45.

52) Leiohtentritt, op. crt. str. 127.

58) Bronistaw W 6 jcik- KeupruliHi. O polifonii Chopina Kwartalnik
Muzyczny, 1929. R. |, zesz. 3, str. 251.

286



LXV PRZYKLAD
Preludium op. 45, t. 5—9

FiguracjJ spetnia tam role integrujga cm, zcalajagcg przebieg
formalny utworu. Wyolmdzi to tym lepiej na jaw, ze w wie.lu miej-
scach Preludium cis-moll kantylena zjawia si¢ w postaci niejako
lu/.nych odcinkéw. Gdyby nie bydo figuracji, powstawatyby wowczas
nieuchronnie luki w przebiega. Figuracja za$ chryni w tyna wy-
padku przed tymi niebezpieczenstwem. Jej zcalajgca sita jest tym
wieksza, ze dhtieki licznym nutom przejSciowym i zamiennym figu-
racja wykazuje sporg doze sampdzielnosci melodycznej.

Podczas gdy w Preludium ci>-moil op, 46 ,tok linii figuraoyjnej,
wystepujacy w jednej redie, znajdowat przedtuzonie w rece drugiej,
to w Preludium g-moll jednorjodny' ruch o6semkowy, przenikajacy
caty utwor, jest rezultatem wspotdziatania partii Oliy-
dwoch rak. Dziala tu zatam rytm uzupetniajgcy. Jedynie tylko
w $Srodkowej fazie utworu*,partia lewej reki wykazuje na pewmi”ch
odcinkach zastopowanie nieprzerywanago ruchu disejhkowego. Ze
i\zgl>edu na szybkie tempo utwoér sprawia wrazenie formy figuracyj-
nej. figuracja ta, wynikajagca z wzajemnego wspotdziatania rytmicz-
nego obydwoéch partii, posiada inny charakter niz w wy-padkach po-
przednich. Réznich w charakterze wyptywajg réwniez z wiasciwosci
dynamicznych przehiefu, co znalazto nalezyte oparcie w faftSFurzfe
fortepianowej, mianowicie w ,oktawach# tewej reki, sto-sowanych
konsekwentnie w toku catego ulwo.ru. Wobec tylokrotnego zwraca-

287



nig uwagi na znaczenie konstrukcyjne i "wyrazowe faktury forte-
pianowej, sadze, ze w tym wypadku nie ma juz chyba potrzeby wni-
kania, w, jaki sposob objawia sie to oddziatywanie faktury. Wkracza
ona w najistotniejsze wilfisSciwméci poszczegdélnych elementowy przy-
czyniajac sie do nalezytego ich uwydatnienia.

W zwigzku z naszymi dociekaniami przekonaliSmy sie jednat;,
ze. zachodzi réwniez Zjawisko-inne. Oto faktura fortepianowa wr wie-
lu wypndkach wywiera wplyw niwelujgcy na pewne elementy
ulwami muzycznego, lak -wyglada s-prawa, gdy kwestie dziatania
pewnego elementu rozpatrujemy tylko na podstawie obrazu nuto-
wego. W zwigzku z tym przy analizie mozna wsKazaé na Szereg
szczegotow, klérc przy- wykonaniu nie uwydatniajg sie. Zjawisko
uieuw”yidiijtniania Sie pewmych szczegotowy widocznych w obrazie nu-
lowym, przypimje- niwelujgcemu dziataniu faktury 1Orlepia now-é-i,
jak tez i czynnikowi agogiczncnui. Nie jest to jednak zupetnie Sciste
podbjsi ie do zagadnien kon.sli akcyjnych i wyrazowych ulworu.
W t-zeczj'wistoéci faktura fnrlepiaw>wro- nie niweluje, lecz uwydatnia
lo, hm podkresleniu czego zalezalo kompozytorowi. Wskazujgc na
niwelujace dziatanie fnklury fortepianowej miatem przede wszysl-
k:m na uwadz-e dawniejsze mc lody analitycaOiei ktore opieraty 5t
gtéwnie lylko na obrazie nuijw.ym. Dzieki uwzglednieniu na szerszg
skale dziatania agogiki, a zwtaszcza faktury fortepianowej, udato
nam sie wykakué, ze bez uwzglednienia tych wspo6tczynnikow dzieta
muzycznego nie mozna zda¢ sobie sprawy 0 prawdziwiegp jego obra-
zu. Gekmi naszym byto sprowadzenie dajacych sie wykry¢ zjawisk
w dziele muzycznym dO wiasciwych wwmiaréw, Zgodnych z rzeczy-
wistoscig. Po prostu nalezy dziwic sie, ze dotychczas lak mato zwra-
cano uw'agi na strone fakturnlng dzieta muzycznego. W rzeczywi-
stosci Od niej (nalezato by zaczgé¢ rozwaz ania, bowiem w len
sposéb od iftjn otrzymujemy pod nogami nalezyty grunl, Kktéry
zabezpiecza przed spekulatywmym i nierealnym ujmowaniem zja-
wisk. Przeciez niejednokrotnie zdarza sie, ze analitycy wyszukujg
lakie szczegoty, klére w(rzeczywisto™” nie majg miejsca, a co naj-
wazniejsze — nie dajg sie w zaden sposOb zauwazy¢ i odczué. Totez
wnioski oparte na takich szczegétach muszg by¢ sitg rzeczy fal-
szywe. lgjie trzeba jednak sadzi¢, zeby fak.ura danego instrumentu
pozwalata tylko na bardzo ogélne dociekania analityczne. W wielu
wypadkach istotnie wrkracznnie w szczegéty nie jest potrzebne. Znaj-
dujemy jeidinak sporg lloSc utworéw, wymagajacych dos¢é szczego6-
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towego rozpatrzenia ich stRniy takturalnej. Dotyczy to zwitaszcza
dziet tych kompozytorow, ktérzy suwerennie panujg nadtiuslrumeiir
tem- Do takich kompozytorow, nalezy wtasnie Chopin.

6. Aplikatura

Faktura iiislruptrnlaliia jest tym czynnikiem, Kktéry musi sie
liczy¢ zmozliwoSciami wykonawczymi stosowisgiychjsrodkow. Inaczej
dzieto muzyczne pozostatoby w sferze abstrakcji, byloby tworem
idealnym, ktory mogtby istnie¢ tylko w Swiadomos$ci kompozytora.
Faktura za$ okazuje sie czynnikiem warunkujgcym realizacje dzieta
w sensie jego wykonauiii. “fozliwosfo' techniczno-wykonawcze.'pro-
wadzg do powstawania pewnych struktur zrecznych i dogodnych dla
celow wykonawczych. W zwigzku z tymi wyptywa problem aplika-
tury. Rzecz jasna, nie bedzie nam chodzito o palcowanie w, ogdle,
lecz o te struktury', ktérych specyficzne witasciwosci uzaleznione zo-
staty od specjalnego uktadu palcow, co zadecydowato o przebiegu
formy w catosci tub na diuzszych jej odcinkach. Dlatego tez nie
wszystkie preludia mogag stanowi¢ dogodny materiat do rozpatrywali
pod tym katem widzenia. Niemniej jednak znajdziemy sporg ilos¢
uwpadkdéw., gdzie aplikatura jest integralnie zwigzana i rodzajem
figuraeji. Beda Lo zatem pr+direfia o charakterze etiudowym.
Juz w towarzyszeniu Preludium G-dur spotykamy sie z pewnym
problemem palcowania zabezpieczajgcym R?kko$¢ i zwarto$¢ jedno-
taktowego cztonu figuracyjnego, powtarzajagcego sie w toku catego
utworu. Z uwagi na znaczng rozpietos¢ tego cztonu okazato sie ko-
nieczne stosowanie “naslepujac.ej koiejnosci palcow:

LXVI PRZYKLAD
Preludium G-dur, t. 1

aczkolwiek w toku przebiegu, z powoda zmian harmonicznych,
trzeba stosowaé rowmiez pewne warianty tego palcowania. Ale szcze-
got ten nie jest w tynn wypadku najwazniejszy. Godna uwagi nato-
miast staje sie w ogoOle p drzeba takiego ,podktadania” palcow,
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ktérdgdé podstawg jesl podany powyzej przykiad. Gdyby wspomniane
cechy aplikatury miaty tu tylko przygodny charakter, to oczywiscie
nic mielibySmy poir/eby zajmowac sic tg kwestig. Rzecz jednak
w lynl, ze wspomniany typ figuracji taczy sie Scisle z przebiegiem
formy i jej charakterem, a w.iec aplikatura, juko czynnik umozli-
wiajacy stosowanie lej figuracji, stajt Sie zjawiskiem waznym ze sta-
nowiska rozpr/eslrzenimia sie formy, po prostu bierze ona tam
swtoj niematy udziat w jej stawaniu sie. Oddziatywanie aplikatury
na strukture figuracji 'tfystejmjS o wjele jilaslyczniej w Pret-ruliuifi
fis-moll 54, jirzez co palcowanie wkracza juz w tak drobny czynnik
przebiegu formalnego, jakim jesl struktura motywdezna utworu,
powtarzajgce sie konsekwentnie palcowanie

I.XVII PRZYKLAD

Preludium fis-moll, t. 1

umozliwia zastosowanie figury w zasadzie opartej na roztozonym
akordzie, jednakze rowmoczes$nie stosujgcej nuty boczne" i gdzie-
niegdzie przejsciowa. Jakkolwiek Chopin, wymdrebnit w Preludium
fis-moll linie melodyczng, to jednak figuracja nie jest tam czysstym
dodatkiem, dennikiem drugorzednym, ale decyduje o wyrazie
utworu, o jego charakterze. A jioniewaz figuracja ta jirzeniika. -caty
ufWor, wiec tym samym aplikatura,, zwigzana 'scisle z rodzajem
figuracji, staje sie i tym razem wspoOtczymnikiem przebiegu formal-
nego jako $rodek mfiozliwdajacy dogodng realizacje figuracji.

Do powyzszych przypadkéw mozna byto by jeszcze dodac¢ Pre-
ludium F-dur, gdzie aplikatura praw,ej reki roéwniez memalg od-
grywa role w”struklurze figuracji, wigzgn sie 'z jej rotacyjng budowsa.

54) Z. Jackimeckd, op. oit. 243.
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LXVIII PRZYKLAD
Preludium F-dur, t. 1—2

Moderato

Bezr zastosowania specjalnego rodzaju aplikatury nie" mozna
byto by wykona¢ legato roztozonego czterodzwieKu paralelnego
tonik) oraz wychylenia oktawowego z prymy na jej oktawe”-decy-
dujagcego wtasnie o rotacyjnej strukturze figuracji. Jak wiadomo,
struktura ta jest w o-gble podstawg dla rozprzestrzenienia sie'cato-
§ci formy utworu, w Slad za czym powtarza sie stale podstawkowy
podejscie w traktowaniu aplikatury.

Dotychczas rozpatrywalismy struktury figuraeyjne, sitojgee nie-

,ako na jednym miejscu, wymagajace specjalnego traktowfaoiia
aplikatury celem dogodnego ich wykonania. Ostatecznie mozna
byto I>y nie traktowaé w tak bardzo rygorystyczne kpo.S6b kwestii
aplikatury. Mimo to nie nalezy lekcewazyé felktir, ze zrecznosé,
wzglednie dogodnos$¢ w uktadzie pale 6w, Wyzn acza
W pewnej mieresiMr zawsze jakos¢ stosowanych
truje tur. W tym tkwi tajemnica bardziej lub mnie*j pianistycz-
nej faktury fortepianowej. Totez nie jest rzeczg przypadku, ze
w szybko mienigcej figuracji przez trzy oktawy w Preludium
cis-moll op. 28 nr 10 potrzebne jest tego rodzaju palcowanie:

LX1X PRZYKLAD
Preludium cis-moll op. 28 nr 10, t. 1—2
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Z jednej strony umozliwia ono zreczny pochod dzwiekéw
w tempie, bardzo .szybkim (Molto allegro), z-drugiej za$ wkracza
nawet w. szczegOty strukturyjj figury, bowiem przejScie na pierwszy
palec utfatwia jej rozcztonkowanie na mordentowa Inole i d\vie
nzesnaslki. Bardzo pouczajgce okazujg sie w tym wypadku wspot-
brzmienia kwint, ewentualnie kwart, nJB-zucajgce sie lak lurninie
same przez sie. Konstrukcyjna rola aplikatury jest w lym wypadku
tak oczywista, ze nasuwa nawet przypuszczenie, jakoby powziety
raz uktad palcow wyznaczyt dalszy pochdd linii  melodycznej.
O tym pdzeeonuje pas lo nastepstwo dzwiekow, gdzie wspot-
brzmienie kwmty, dublujace kazdy pierwszy dzwiek figury,
staje sie samoczynnie poczatkiem kazdej figury nastepnej. Czyn-
nikiem decydujgcym jekt przeto w tym wypadku mechani-
zacja uktadu pal espw. Z podobnym zjawiskiem spotykamy
sie rowniez w Preludium gis-moll, Stylizowana gama chromatyczna
wymaga tam na ogd6t Konsekwentnego jtiastepstwa trzeciego palca
na czwarty. Z uwagi jednak pa dalszy przybibg linii figuracyjnej
okazujg sie konieczne pewne zmiany w aplikaturze, co jednak nie
musi jeszcze Swiadczy¢ przeciwko wspotdziatajacej Ehli aplikatury
ze Strukturg szczeg6tow figuracji. WiSkarczy tylko przypomnieé
somj?, ze poczatkowa struktura byta impiilybn dla formy e.wolucyjne-
figuracyj-Diej. Dlatego -tez hic dziwnego, kiotfy w miare potegowania
sie dziatania czynnikéw ewolucyjnych wzrasta konieczno$¢ mody-
fikacji poczatkowo powzietej apl katury.

Slruk turaR »raowa, jak wiemy z liczliej literatury peda-
gogicznej, stanowi bardzo wazny materiat w zakresie ¢wiczen pal-
cowych. Nie potrzebuje jelcze naz powtarza¢, jakie problemy pia-
nistyczne mieszczg sie w gamie. Niemniej jednak szczegoty doty-
czace” zagadnien aplikatury, zwtaszcza takich, jak podktadanie
palcow, nalezg W tym wypadku do pierwszorzednych, zasadni-
czych. W Preludium b-moll mamy do czynienia z bardzo ciekawym
Swiadectwem wypracowania wspomnianego szczegdtu pianistycz-
nego. A zostalo ono nadzwyczaj trafnie uzgodnione z przebiegiem
ewolucyjnym formy. Juz poczatkowe wystgpunie gamy, wykazu-
jace w swej linii opadajacej lekki rysunek falisty, wymagajacy
w miejscach zatamania nastepstwa palcéw: 2 na 4, standw.. pewien
problem palcowy. Zupeinie wyraznie wystepuje on w chwili, gdy
gama ulegh przeobrazeniu przy pomocy nut zamiennych i przej-
sciowych. Tam najwyrazniej wyptywa sprawa podktadania palcow.

K
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LXX PRZYKLAD

Preludium b-moll, t. E—=7

A poniewaz problem ten staje sie niejako centralny dla catosci
przebiegu utworu, przelo etiudowy jego charakter uwydatnia sie
w szczegblnie wyrazny sposéb.

Tych kilka przyktadow wystarczy dla wykazania, jak faktura
fortepianowa juz nie w swoim ogdélnym zarysie, ale nawet w szcze-
g6tach taczy sie z wiasciwosciami elementow formy, wyzna-
czajac ich strukture. Przyktadéw takich mozna przytoczy¢é o wiiele
wiecej. 1 wazam jednak, ‘e nie j<*st to potrzebne, bowiem juz przy-
toczone przyktady stanowig dostateczny dowddl jak w niektorych
przypadkach poprzez aplikature wspotdziatajacg ze strukturg ele-
mentow, zwtaszcza z melodykag figuracyjng, narasta zwolna forma
i jak ksztattuje sie jej wyraz.

7. Artykulacja

Sposoby wykonawcze w rodzaju legato, non legato,., staccato
itp. nie. maja ze stanowiska formy takiego znaczenia, jak omoéwione
powyzej wtasciwosci struktury fortepianowej. Ujmujac jednak for-
me nie tylko w znaczeniu struktury, ale i wyktaidnika wyrazu nie
jest rzecza obojetng, jakimi sposobami wykonawczymi postuguje sie
kompozytor w danym utworze. | chociaz nie zawsze mozna z calg
doktadnoscig stwierdzi¢ zamierzenia kompozytora w tym wzgledzie,
chociaz wielu rewizor6w dziel Chopina wykazuje w, interpretacji
tych szczegétéw wykonawczych pewne rdznice pomiedzy sobg, wre-
szcie nawet przy wykonaniu dziet naszego m strza spotyka sie nie-
jednokrotnie indywidualne podejscie pianistdw do tych zagadnien,
mimo to, jesli chodzi o charakter utworu, mozna Zptefp sobie sprawe,
o ile na nim zawazytly rodzaje artykulacji.

Najczestszym sposobem wykonawczym w preludiach Chopina
jest legat o.10dnosi sie to zresztg nie tylko do preludidw, ale
w 'ogble do wszystkich jego utworow. Poza tym gra legato, warun-
kujgca ptynnos$¢ ruchu melodyc nego i nastepstw, harmonicznych,
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staje sie podstawowym $rodkiem wykonawczym w muzyce forte-'
pianowej w szczeg6lnosSci. Totez Chopin nie stanowi pod tym
wzgledem zadnego wyjatku, a stosuje sie do potrzeb wykonawczych,
wyptywajacych z natury samego instrumentu, ktéry jest do$¢ opor-
ny pod wzgledem wydobywania idealnego legata. Niezmiernjfe wazne
znaczenie posiada legato (Mb wyrazu preludiow opartych na melo-
dyce kantylenowej. Umozliwia ono podkreslenie lirycznego charak-
iru utworu Dlarego tez Cliopin prZa~“trzega w preludiach tego
rodzaju legata hanglzo S$cisle.- Obejmuje ono nie tylko partie linii
melodycznej, ale rdéwniez niekiedy towarzyszenie hiiittuoniczrre.
Z typowym przektadem legata, dziatajgcego w obydwoch partiach
rak, spolykamy sie w Preludium-Fis-dur. Jest ono koniecznym $rod-
kiem wykonawczym w towarzyszeniu, dlatego, ze przeprawiajgca sie
Lam emancypacja czynnika melodycznego w postaci nut bocznych
wymaga skrzetnego tgczenia dzwiekdw figurowanych w ten sposéb,
zeby powstata dobrze’~koordynowana cato$¢ figury. Ale nie tylko
preludia Jego rodlzaju, jak Preludium Fis-dur, wymagajg przestrze-
gania gry legato. Niejednokrotnie, jak wynika z obrazu nutowego,
Chopin stara $ig sktonié, wykonawce do przestrzegania legata w tych
ulworach, gdzie towarzyszenie posiada posLa¢ akordowg. Wymienic
mozna by tu byto chociazby IPrpludium e-moll Legato wynika tam
z potrzeb konstrukcyjnych harmoniki. W toku analizy stwierdziliSmy
Lam specjalny typ chromatyki, bedacej czynnikiem utaLwiajgcyn
tagodne przejscia pomiedzy akordami W wypadku .gdyby wyko-
nanie nastepstw akordowych nie pkzestrz¢gato legata, wowczas
dziatanie tego rodzaju chromatyki zostatoby ostabione. \kia,toby to
oczywiscie n'wAozadany wptyw na wyraz samego utworu, wptywa-
jac ujemnie nawet na jego melodyke, bowiem towarzyszenia oSwie-
tla tam kolorystycznie poszczeg6lne motywy linii melodycznej,
ktora*dzieki temu wzbogacg sie brzmieniowo. Jak widzimy, taki
drobny szczegdt wykonawczy, jakim jest legato, wkracza niejedno-
krotnie dos$¢ daleko w problSiatyke formy i wyrazistosci jej cha-
rakteru. Rowniez parafunkcyjne skojarzenia w, Preludium a-moll
uwydatniajg sie nalezycie dzieki temu, ze nastepujace po sobie
wspoétbrzmienia traktowane sg legato.,

Legato nj® zawsze jesl taka, samg warto$cig wyrazowga. Jego
oddziatyw,anje® emocjonalne zalezy od jakosci $rodkéw wykorzy-
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Sinych w danym utworze. Odnosi sie to zwlaszezta do preludiow
fig-uracyjnych. W zwigzku z tym figuracja, traktowana legato, moze
mie¢ dwojakiego rodzaju charakter: w piejrwszym wypadku, jak to
np. mozna zauwazy¢ w Preludiach fis-moll, gis-moll, h-moll, nace-
chowana jest wzmozonym niespokojnym dynamizmem; w drugim
zas, jak np. w Preludium As-dur (1834), G-dur, D-clur posiada cha-
rakter perlisty i z reguty lekki, co znajduje swoéj wyraz w okresle-
niach samego kompozythj-a, np. pr.esto eon leggieTezzn, leggier-
menie.

Sp-os6b wykonania non legato dosnje  Chopin rzadko
w swyElh preludiach. O zastosowaniu tego sposobu mozemfy raczej
domys$la¢ sie ba podstawie cbarakteRu i braku tukéw. lanych ozna-
czen Chopin nie wykorzystuje. Do. najbardziej typowych pod tym
wzgledem preludiow nalezy Preludium g-moll, zwilaszcza jego fazy
Srodkowe z charakterystycznym wychyleniem do dominanty cHintsj
tréjazwie.ku prowadzacego dominanty dolnej. Opadajgcy zwroi me-
lodyczny,!

LXXIl PRZYKLAD

Preludium g-moll, t. 17— 18

nacechowany wzmozeniem siiy efektywnej brzmienia, stanowi przy-
ktad nader wyraznego non legata, ktore<izadecydowato o charakterze
centralnej fazy przebiegu formy. Ten sposob wykonawczy tgczy <sie
zarowno z witasciwosciami ifa&Hycznymi, harmonicznymi jak i dy-
namicznymi formy, a jmzez to staje sie wspotczynnikiem wyrazu
Rodzajem non legata jest rowniez ociezaly ruch (pesimte) figuracji
triolowej w Preludium es-moll, aczkohyiek nie wystepuje ono tak
wyraznie jak w Preludium g-moll. Co do sposgbu wykonania Pre-
ludium es-molt istniejg rézne wepj,e. Niektdrzy rewizorzy przypi-
sujg tam \rrm legato. Nie podzielam tego zdania, uwazajgc, ze za-
znaczonemu pr~z kompozytora pc-Sfmfejlepiej odpowiada non lega-
to. Zresztg zgadza sie to catkowicie z dotychczas-owymi naszymi
uwagami na temat faktury fortepianowej te.go utworu.
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Niektérzy metodologowie nauki gry na fortepianie, jak Breit-
haupt59, uwazajg, ze nawet staccato wprowadzone w zakonczeniu
Preludium f-molJ

LXXIl PRZYKLAD
Preludium fmoll, t. 18— 19

nalezy dlo kategorii non legato. Jest to stuszny poglad, skoro sie
uwzgledni dynamiczny charakter tego utworu. Wykonanie kofco-
wego zwrotu figuracyjnego w staccato ostabitoby dziatanie dynamicz-
ne catosci, a dla catoksztattu przebiegu ostabienie takie bytoby czyms$
nielogicznym, bowiem nawet w samym zakornczeniu Preludium
f-moll wzmaga sie jeszcze ciggle sita brzmienia, Swiadectwem czego
jest zakonczenie w fff.

Skoro mowa o wspétdziataniu non legata z dynamika, nie moz-
na pomingé¢ faktu, ze w Preludium d-moll non legato doprowadza
do poteznego martellato, aczkolwiek kompozytor tego nie za-
znacza. Przeciwnie, jak wynika z najnowszego wydania dziet Cho-
pina, nalezato by takie zwroty

LXXII1 PRZYKELAD
Preludium di-moll, t. 72—-73

aS) Rudolf M. Brfeith aupt Dnhe natiirliche Klavierte'chnik. Wyd. 2. Lipsk
1905, str. 1/27.
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traktowa¢ legato. Tymczasem na podstawie charakteru $rodkéw
zastosowanych w koncowym odcinku Preludium d-moll mozna
Smiato przypuszcza¢, ze zarowno dynamika jak i rytmika (zmirna
0semki punktowanej na kwintole) oraz agogika (stretto) samp-
ezynnie nakazujg sposéb wykonama martellato, ktéry marzuca sie
sam przez sie. A nie jas-t to rzecz btaha. Przeciez Preludium d-moll
cechuje wzmagajgca sie ustawicznie sita brzmienia, na ustugach
ktérej pozostajg niemal wszystkie elementy.

W zwigzku z poruszonymi zjawiskami pozostaje niewatpliwie
si'orzato. Nie interesujg nas oczywiscie jakie$ poszczeg6lne przy-
padki zastosowania tego sposobu wykonania, lecz ten utwér, gdzie
storzato wywarto szczeg6lny wptyw na jego oblicce. Jest to druga
cze$¢ przebiegu formy Preludium f-moll." (W sforzatach znajdujg
tam ujscie krotkie zw”-pty figuracyjne, przecinajgce przebieg formy)
Sg one zarazefn etapami potegujgcego <pie stale cres-cemda. Wraz
z tym potegowaniem sie wzrasta czigélptliwQS¢ sforzart, doprowadza-
jac do wielkiego wytadowania dynamicznego w chwili osiggniecia
toniiki wyzszego rzedu jako najdalszego odchylenia $jejod zasadni-
czego punktu tonikalnego. A zatejn sforzata wspdtdziatajg w Pre-
ludium f-moll jak najscislej z przebi~gieirp formy i jej wspdiczyn-
nikami melodycznymi i harmonicznymi

Konczac rozpatrywania na temat artykidacji zaznaczy¢ nalezy,
ze Chopin niezmiernie* rzadko stosuje w swych preludiach stac-
cato na diuzszych przestrzeniach. Wystepuje ono na przyktad
w towarzyszeniu Preludium gi]s-moll. Zadaniem jego jest uzyskanie
jak najbardziej plastycznego obrazu towarzyszenia — i to takiego,
ktére nie przyttaczatoby petnig swego brzmienia‘wyrazisto$ci lim
figuraeyjnej. Mozna powiedzieé, ze jest 'to do$¢ suchy akompania-
ment. Ale taki akompaniament wdasnie byt potrzebny w tym utwo-
rze, gdzie gtéwna rola w przebié¢gu formy i wyznaczaniu jej wyrazu
przypadta linii figuraeyjnej.

8. Pedalizacja

Sprawa pedalizacji wykracza juzypiiza zakres zagadnien piani-
siycznych. pozostajgcych w bezposrednim zwigzku z przebiegiem
formy utworu. W now,szgj» fakturze fortepianowej uzycie pedatu
stato sie tak riiapdzownym i naturalnym S$rodkiem, Zze niektorzy'
kompozytorzy' nie zazngeza.ja nawet perfaHzacji, zdajac*, ja na hé&rki
pianisty. Chopin, nie znoszac zadnej dowolno$pi w tvm wzglecjzip
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i /dajgc sobie sprawe z wagi pedalizacji, bardsso pieczotowicie jg
wypracowats6). ' Mimo lo nie? znajdziemy w je#o preludiach wielu
lakich szczegétow pedjalizacyjnych, ktore"byty.l)y szczegdlnie intere-
sujgce ze stanowiska problemdéw7 formalnych. Pedalizacja Chopina
ma» gtownie na uwadze takie pod.dawowe dziatanie pedatu, jak
zwigkszeni®-intensywnos$ci gry legato, wolumenu brzmienia oraz
dynamiki. Specjalny natomiast problem Iw,orzv ped.aliza.cja stoso-
wana w celE*irth kolorystycznfvch.1Co do dwdch pierwszych
przypadkéw, odnoszacych sie do intensywnos$ci dziatania legata
i zwiekszenia wmhimenu brzmienia, to spfciw,;i*bi pozostaje juz poZa
zasiegiem naszych rozwazan. Przyjmujemy bowiem z gory, ze do tego
rodzaju uzycie pedatu jest w ogo6le warnPikiem nalezytego wykona-
niu, wrnbec czego staje sie zjawiskiem zupeinie naturalnym i nie
wymagajacym zadnych blizszych wyjasnien. Natomiast pedat uzyty
w celach zwreks/ernia sity o lyle nas interesuje, ze Staje sie ooi $rod-
kiem pomocniczym dla podkreslenia przebiegu formy tych prelu-
diow, gdzie dynamika odgrywa wazng role konstrukcyjng. Mam tu
wiec Itg mysli Preludia i-moll, g-moll i d-mpll. Jak sie jeszcze prze-
konamy w toku ngszych rozpatrywan nad problemem cyklicznoSci
24 Preludiéw Chopina, sprawa dynamiki tych utwordéw siega bardzo
daleko, decydujac o logice przebiegu formy w wymiarach jak naj-
wiekszych, pozostajgcych w zwigzku z formowaniem cyklicznym
specjalnego rodzaju. Dlatego tez p-edalizacja, ktora w tych utworach
przyczynia sie¢ powaznie do w.zmosehia sily, stajg’,sie na \6 wni z in-
nymi czynnikami $rodkiem waznym

Czes$¢ srodkowa Preludium B-dur zawiera pewien szczeg6t pe-
dalizacyjny, dotyczacy kolorystycznego traktowania pedatu. Jak
wynika z najnowszego wdania Dziet Wszystkich Chopina, nie lytko
kontrasty dymMniczhe odgrywajg role w rozcztonkowaniu tej czesci,
ale rowniez bierze tam udziat pedalizacja. “Pedat bowiem jesit/ uzyty
tylko w pierwszym o$miofaklowym odcinku —e i to bez przerwy
na przestrzeni szesciu taktow,. W drugim natomiast odcinku uzycie
pedatu me zachodzi. Jesl to zupetnie zrozumiate, poniewaz pedat
zwieksza site brzmienia. W ten sposéb pedat przyczynia sie do uzy-
skania kontrastu dynamicznego pomiedzy odcinkami czesci $rod-
kowej. Nie mozna tam jednak poming¢ i strony harmomcamej prz'e-

56) Fryderyk Chopin. Dzieta -wszystkie. Objasnienia pt. ,,O charakte-
rze niniejszego wydawnictwa", tnstyt. Fr. Chopina — polskie WydawnicLwo Mu-
zyczne.
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biegu. Dzieki pedalizacji <£zterodZzviek paradny, zastosowany
w pierwszym '6Sinotakcieb staje sie zjawiskiem realnym i nie 'moze
by¢ sprowadzo-ny do .dziatania tylko nuty zamiennej. Pfidalizacja
umozliwia®powstawanie jednego kompleksu brzmieniowego, co jest
tym bardziej nlatwiontj ze mamy w tym wypadku do czynienia
z melodyka w zasadzie tréjdzwiegjiowg. W drugim odcinku u//cia
pedatu nie byto potrzebne dla podkres$lenia wyrazistosci stmktnry
akordowej.vMaift seplyma, dodana do prostego wyznacznika toniki,
jest Srodkiem tak charakterystycznym, ze nawet baz uzycia pedatu
istnienie powstajagcego tam akordu nie ulfega watpliwosci. Dzieki
poruszeniu Sprawy pedalizacji uzyskaliSmy jeszcze jeden czynnik
wspodtdziatajgcy przy podkreslaniu  kolorystycznych witasciwosci
czesci Smodkowej Preludium B-dur. Stad wiec A”nma, ze u Chopina
uzycie w-"pewrym celu jednego (‘lenieniu o0dcigga za sobg dostoso-
wanie sie jednoczed$nie elementdw i Srodkéw innych, w naszym wy-
padku za$ harmoniki, dynamiki i pedalizacji.

Kolorystyczne traktowanie pedatu spotykamy ponadto w Pre,-
ludium F-dur. Juz pierwszy takt utworu, gdzie pedait dziata bez
przerwy, wskazuje n? jego role kolorystyczng. Wobec zastosowa-
nego tam piana i wymaganego bardzo lekkiego uderzenia (deliea-
tisshno) ijjle moze by¢é mowy, zeby w tym miejscu ¢hpdzito»o zwiek-
szenie sity. Podobnie jak w pierwszym odcinku $rodkowej czeSci
Preludium B-dur,, zalezato “hopinawi na zlaniu sie-brzmien ia-*miek-
kiego czterodZzwieku naralelnego lonikiloKaz ewentualnie o”pewnego
rodzaju podzwiek wytaniajagcy ie po arpeggiowanym akordzie
towarzyszenia.

1XXIV PRZYKLAD

Preluivium F-dur, t 1

Moderato
i —3 APJl t
21 TT 1! 1gp%
(i p dehcatissL no
Ty--me- ps
’ N
yo

Jeszcze wyrazniej wystepuje to zjaw.sko w dalszym przebiegu
Preludium F-dur, gazie zamiast arpeggiowanego akordu wystepujg
roztozone akordy w postaci triol.
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I XXV PRZYKELAD
Preludium F-dur, t. 13— 14

Razem 1z pedalizacjg wspdtdziata sposéb roz, >zema tnoli, jak
tez nastepstwo harmoniczne oijaz rejestratura. W wysokim rejestrze
otrzymuje Chopin nowy koloryt brzmienia, podsycony inaczej za-
barwionym podZzwieldem w zakoriczeniu utworu, zjawisko podz ¢
ku nie jest rzeczg obojetng, aczkolwiek nie oznacza Lo jednak,
zeby wystepujgca tam septyma utrzymywata sie az do konco- ;go
d/wieku utworu. Brzmienie zakonczenia Preludium F-dur rozj ywa
sie z wolna w przestrzeni, w zwigzku z czym ginie po drodze
i septyma.

W rozdziale niniejszym poruszyliSmy gtowne 'zagadnienia z za-
kresu faktury fortepianowej, kierujgc sie $cisle naszymi potrzebami
wyznaczonymi przez temat niniejszej pracy. Chodzito nam pi .de
wszystkim o wykazanie, ze faktura instrumentalna jest podstawg
umozliwiajacg .realizacje $srodkow w zakresie poszczegdlnych *ele-
mentéw i ze na skutek tego staje sie jednym z gtéwnych wspoéiczyn-
nikow dzieta muzycznego. WKkroczenie w zagadnienia fal fury for-
tepianowej pozwolito nam lepiej oSwietli¢ niektore zjawiska mekr
5 -zme i harmoniczne oraz wskaza¢ na ich istotne azialame,. Dzigki
temu uzupetniliSmy nasze rozwazania nad melodyka i harmonika
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p;.ehil(i.iow Chopina, sprowadzajgc zachodzace- tam zjawiska do wia-
Sciwych wymiaréw Specjalnie nie zajeliSmy sie sprawg frapowania.
UwazalisSmy to za zbyteczne po szczeg6towym omodwieniu melodyki
i harmoniki. Przedstawione tam spostrzezenia stanowig wyczerpu-
jacy materiat dla witasciwego traktowania frazowania.

ROZDZIAL V

Integracja przebiegu formy

Dotychczas rozpatrywaliSmy elementy muzyczne oddzielnie.
I cho¢ w,skazywaliSmy na ich tektoniczng role, niektére szczegdtowe
dociekania, ctczkolwiek potrzebne, prowadzity do stracenia z pola
widzenia catosci przebiegéw formalnych w poszczegblnych wypad-
kach. Obecnie nalezato by wiec bardziej skondensowa¢ materiat
w kierunku uchwycenia integracji przebiegu formalnego. Wobec
nagromadzenia roznorodnego materiatu przeprowadzenie takiej in-
tegracji nie jest rzeczg tatwg. W tym wzgledzie nie tylko nie posia-
damy Wzorow' metodycznych, ale nawret dotychczasowa titeratmki
muzykologiczna nie wykazuje usitow.an w tym kierunku. Prace ana-
lityczne ostatnich czasows jak np. dzieto Alfreda Loren&r57) o for-
mie dramatéw muzycznych Wagnara, wychodzi jeszcze ciggle od
sztywnych zali zen formalnych, starajgc sie wttoczy¢ utwér w ramy
z gory powzietego schematu. Oczywiscie Lorenz poszedt juz o wiele
dalej od swoich poprzednikéw”, wykorzystujgc przynajmniej pogla-
dy samego Wagnera, co pozwolito mu na bardziej przekonywajace
traktowanie materiatu, albowiem usitujgce uzgfedni¢ podejscie teo-
retyczne z intencjami samego kompozytora. Ale Lorenz nie zadat
sobie pytania, cz\ przypadkowo pomiedzy zalozeniem czj*to teore-
tycznym Wagnera?a jego realizacjg nie zachodzg sprzecznosci.
iGdyby byt pod lym katem widzenia przystgpit do pracy analitycz-
nej, wéwczas miewat,piwie uniknagtby w niektérych wypadkach spe-
kulatywmego traktowania materiatu w7 celu uzgodnienia swych do-
ciekan z teoretycznym pogladem Wagnera. Jest rzeczg -znamienng,
ze o0 wiele mniejsze trudnosci nastrecza formutowanie teoretycznych
zatozen niz szczeg6towa ich nastepnie rozpracowywanie w konkret-
nych kompozycjach. Na szczesScie matof posiadamy kompozytordw,,

57) Alfred Lorenz. Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner.
T 1—IV. Berlin 1924—33.
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ktérzy zajmowaliby sie strong teoretyczng muzyki. Do tej olbrzy-
miej wiekszosci kompozytordw7 nalezy rowniez Chopin. Okoliczne*!:
ta utatwia nam powziecie pewnych zalozen metodycznych nie
obcigzonych teoreiycznymi sformutowaniami kompozytora, a wy-
ptywajgcymi z realizacji jego dziet. Juz w toku PozpaLrywan nad
elementami preludiéw Chopina stwierdziliSmy pewne charaktery-
styczne cechy, ktore mogg nam utatwi¢] podejscie metodyczne ey kie-
runku przedstawienia integralnego przebiegu formy. Z jednej strony
wyodrebniliSmy dziatanie czynnika ewmlucyjnego, kléry wspdtdzia-
tat gtownie z figuracjg, co prowadzili'! do faz owreg o rozprze-
strzenienia sie formy. Z drugiej strony wyodrebniliSmy szereg pre-
ludiow?, postugujacych sie m-elodyktjl kantylenowga, hotdujacg pra-
wom okresowego tiraklowania forrtiy. Niezalez-nie od fy&li
dwoch czynnikow przekonaliSmy sie, ze dziatanie .elementu harmo-
niczmie"o moze by¢ trojakiego rodzaju. W jednych preludiach har-
monika staje sie czynnikiem réwnorzednym z innymi elemtemrtaini,
w innych oLrzyimije przewage, stajac sie elementem formdbwoi-
ezym, wrencie niekiedy7 spetnia role podrzedng, lak ze na Ijarki
innych elemenléw spada rola formotwdérczego oddziatywania. Obok
elementu melodycznego i harmonicznego réwniez dynamika zyskuje
wr  niektérych wypadkach formotwércze znaczenie. Nie mozna
poming¢ ponadLo roli konstrukcyjnej agegiki, a nawet faiktury for-
tepianowej. Jak z powyzszego wyszczegdlnienia roli poszczeg6lnych
czynnikéw7 wynika, w dziele muzycznym i|fieirajg sie najrozmaitsze
sity, ktorych wypadkowa stanowi o jego formie i wnrazie. Biorgc
pod uwage kolejnos¢ wyznaczonej tu roli poszczegdlnych czynnikéw
mozemy uzyska¢ podstawe metodyczng dla naszej pfcpby przed-
stawienia procesu integracji przebiegu formalnego w preludiach
Chopina. Wobec wfysuwajgcego sie na pierwszy plan podziatu na
preludia figuracyjno-ewolucyjne z ich rozcztonkowaniem fazowym
i preindiMo budowie okresowej, mozna $miato przyja¢ za podstawe
ten podziat, uwzgledniajac, oczywd$oie kazdorazowo role elementow
innych. W ten spo$ob olrzymiamy dwie zasadnicze grupy preludiéw:

1) o fazowym przebiegu formy:
AWdur (JL839)1— Pri-6to eon leggierezza
C-dur — L gitato

a-moll — Lento

G-dur — Yiwace
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emiol! — jfkargo

D-dur — Molto allegro

fis-moll — Mollo agitato

E-dnr — Largo

cis-moll (op. 28 lir 10) — Molto allegro
H-dur — V»Vaee

gis-moll -- Presto

es-moll — Allegro

b-moll — Presto eon fuoco
f-moll — Molto allegro
Es-dur — Yivaoe

g-moll — Motto agitato
F-dur — .Maderalo

cis-moll (op. 45) — Sostenuto

2) o okresowym przebiegu formy:

h-moll — Lento as$ai
A-dnr — Andantino
Fis-dur — Lento

Des-dur — Sostenuto

As-dur (op. 28 nr 17) — Ailegrctto
c-moll — Largo

B-dur — Cantabile

Poza tym podbiatem znalazto sie jedynie Preludium d-moll
mwykazujgce takg budowe, ktora nie daje sie pomiesci¢ w, zadnej
z tych grup, aczkolwiek cechy melodyczne i rodzaj towarzyszenia
harmonicznego posiada niewatpliwie z nimi punkty styczne. Nie
chcac wyprzedzaé¢ faktow odktadamy na pdézZniej uzasadnianie tego
wyjatkowego stanowiska.

Juz na podstawie powyzszego zestawienia mozemy czesSciowo
wnikng¢é w problem wspoétdziatania niektérych czynnikdw ze soba.
Preludia o fazowym przebiegu IOrrny wykazujg w olbrzymiej swej
wiekszosci tempa szybkie Inb nawet bardzo szybkie. Natomiast pre-
ludia o budowie, 6¢respwej postugujg sie przewaznie tempami po-
wolnymi. Zjawisko to nie jest oczywiscie przypadkowi Forma okre-
sowa pozostaje w bezposSrednim zwigzku z wyrazem utworu, z jego
lirycznymi charakterem. Totez nic dziwnego, ze preludia okresowe
wykazujg melodyke kantylenowg, co decyduje o ich nokturnowym

308



charakterze. Ma to oczywiscie wptyw na sposdb przejawiania sie
wiasciwiosci (emocjonalnych. Okresowo$¢, pozwalajgca na wieksze
wciecia dystynkcyjne w przebiegu formy, staje sie rownocze$nie do-
godnym podtozeni dla podkreslania réznic wewnetrznp-dynamicz-
nych w nasileniu momentéw/ emocjonalnych. Wspoétdziata tu rowr
niez rytmika, ktéra w formach okresowych staje sie o wiele bardziej
zréznicowana niz w utworach figuracyjnych. Nie oznacza to jednak,
zeby czynnik emocjonalny byt \v preludiach figuracyjnych przesu-
niety na plan drugi. Rowniez i tam sita jego dziatania jest znaczna,
a w niektérych wypadkach nawet bardzo duza, jednak nieprzerwany
tok jednorodnego rytmu warunkuje tam jedno$¢ wyrazu; Kktéra
w mniejszym stopniu pozwala na wyodrebnianie sie¢ réznic wew-
uetrzno-dynamieznych w rozwoju stan6w emocjonalnych. Sprawy
te mozna oczywiscie rozpatrywaé tylko w sposéb og6lny, bowiem
tawo w takich wypadkach wpas¢ w czysto subiektywne' ujmowanie
zagachiien, co byloby niepozadane dla warto$ci naukowej dociekan.
Poniewaz w grupie preludiow o fazowym rozprzestrzenieniu sie
formy znalazty sie rowniez preludia w tempach powolnych oraz
wykazujijce zastosowanie kantyleny, przeto otrzymujemy dogodng
podstawe do przeprowadzenia dalszej segregaciji.

1 Preludia o fazowym przebiegu formy

a) Struktury dwufazowe.

Przeprowadzony podziat na dwie gtéwne grupy preludiéw
wprowadza wprawdzie porzadek w do$¢ znacznym materiale, po-
rzagdek niewatpliwie zgodny z najogdlniejszym charakterem utwo-
réw,, ale jesli chodzi o szc”agnty, to nie stanowi tak sztywnej zasa-
dy, ktéra nie pozwalataby na wykazanie mnogosci pomystow
tworczych Chopina. O tym przekonujemy sie juz przy rozpatrywa-
niu preludiow o przebiegu dwufazowym. Nalesjg do nich Preludia:
D-dur, G-dur, f-moll i e-moll. A wiec w grupfe preludiéw dwufazo-
wych znalazty sie utwory o réznorodnym charakterze i réznej roli
elementow jako wyktadnikéw formalnego stawania sie. W Prelu-
dium D-dur figuracja przenika partie' obydwdch ragk, w Preludium
G-dur zjawia sie natomiast juz element kantylenowy. Mimo oddzia-
tywania czynnikéw figuracyjnych w Preludium f-moll, a moéwigac
§ciS$le ornamentalnych, znaczenie tektoniczne zyskuje dynamika.
Jeszcze inaczej wyglagida sprawa w Preludium e-moll, gdzie Inika niz
figuracja, a element harmoniczny staje sie czynnikiem formotwdr-
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czym wspoétdziatajagcym z melodyka ptaszczyznowg. Wymienione
wiasciwosci tych czitagrech Prglndiow nie wystarczajg oczywiscie ffilla
zdania sobie sprawy, w jaki spospb nastepujfe tam integracja prze-
biegu formalnego, aczkolwiek dazenia na.sze w kierunku poznania
zachodzacych tam tych proceséw zO&taly juz poprzedzone do$é szcze-
g6towymi rozwazaniami na temat Ssrodkow uzytych w, zakresie po-
szczegblnych elemenLow i czymuKOw wspotdziatajgcych przy two-
rzeniu sie formy.

Poznanie procesu integracji przebiegu formalnego jest réwno-
znaczne z poznaniem wspoétdziatania elementéw i takiego czynnika
jak faktura instrumentalna, co razem wziete staje sie podstawg dla
przejawienia sie Wyrazu emocjonalnego w dziele muzycznym.
Wspotdziatanie to dokonuje sie w dwojaki sposéb: symulta ty wr
ny 1 sukcesywny. Dowodem tego jest rdwnorzedno$¢ oddziaty-
wania kilku elementow na raz, jak np. melodyki, harmoniki, agogiki
i dynamiki Ze wzgledu jednak na samg istote dzieta muzycznego
jako tworu, ktérego forma jest rozciggta w czasie i przez czas uwa-
runkowana,* odgrywa wielkg lole fjjSwiwez sukcesywnas$”™Jw nastep-
stwie wspoétczynnikow, dzieta. Jest ona szczegdélnie wazna witasnie
w takim wypadku, kiedy chodzi o integracje przsbiegu formalnego.

Jak wiadomo, juz w zakresifeelementu melodycznego dadzg sie
w Preludium D-dur wyodrebni¢ trzy réznej srodki, biorgce udziat
w rozprzestrzenieniu sie linii. Pierwszy czynnik stanowi powtarza-
jacy sie motyw dwutonowy ze zmiang chromatyczng dzwieku h nub.
Drugim ezynnikigm jest figuracja w zasadzie harmoniczna, Kktérg
nawet sprowadziliSmy do strukiury uproszczonej celem wyznaczenia
dzwiekow gtéwnych przebiegu melodycznego. Wreszcie trzecim
czynnikiem staje sie powtarzajacy sie zwrot fis--gis--ais2 ze zimiang
przy ostatnim powtérzeniu na fis2gls2h2 Te trzy czynniki, jako
wyktadnik przebiegu metodycznego faey, sttoczone sg na przestrzeni
stosunkowo bardzo matej, szesnastg”akhn®j, co zwraca tym har-
dziej najsiebie uwage, ze utwdr utrzymany je§t w t. i/J i w tempie
bardzo szybkim (Molio allegro) Juz ze stanowiska konstrukcyjnego
dadzg sie tam zarrwdzy¢ znaczne rozrice. Czynnik pierwrsizy arie na-
lezy bowiem do fignracyjnych $rodkow przelwcgu melodycznego.
Przeciwnie, unieruchomiony na miejscu motyw dwutonowy jest jak-
by zaprzeczeniem figuracji. POwniez czynnik trzeci staje sie wy-
ktadnikiem wyodrebniania sie ze struktury figiiracyjmej scisle okre-
$lonego ruchu melodycznego. W stosunku do czynnika pierwszego
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jak tez i do drugiego stanowi niewatpliwe' przeciwienstwo.
W zwigzku ztym nalezato by wyjasni¢, na jakiej podstawie prowadzi
dziatanie tych dwoch czynnikéw do spoistosci przebiegu formalnego,
czyli w, jaki sposéb dokonuje sie jego integracja. Dfir dialektyki
zjawisko przeciwienstw nie przedstawia zbyt zawdiego problemu,
bowiem istnieje tam prawo, na podstawie ktorego przeciwienstwa
rnogg tworzyé jednos$¢. Ale, iak juz zaznaczytem, samo stwierdzenie
przeciwienstw nie moze jeszcze by¢ dowmdem ich .jedno$ci. Réw™niez
za dowoOd jednoSci nie nalezy uwazaé faktu, ze kompozytor uzyt
W- przebiegu trzech najrozmaitszych czynnikéw, fletujee bowiem
wiele utworow?7, ktore wykazujg stabg strobe formalng wdasniJUdla-
tego, ze zawierajg zbyt duzo najrozmaitszych $rodkéw, wzajemnie
sie nie uzupetniajagcych. Tak jednak wyglgda Strawa u mnifegszych
kompozytoréw. U jednBtek genialnych niebezpieczenstwa tego
wprawdzie nie ma, ale to bynajmniej nie zwalnia badacza od uza-
sadnienia jedno$ci przeciwiernstw.

Gdyby przeciwienstwg wystepujagce na grancie jednego
elementu miaty tworzy¢ jednos$é tylko na skutek oddziatywania sity
tego ciementu nigdy nie doszto by do osiggniecia jednos$ci. | tu wdas-
nie najwyrazniej zaznacza sie wspoétdziatania elementéw, tu
najwyrazniej wystepuje ich rolarjkéordynacyjna wr kierunku zabez-
pieczenia integracji przebiegu. Totezt nasza teza o wspdtdziataniu
elementow nie jest bynajmniej pustym frazesem, ale wkracza wi jsed-
no zagadnien zwigzanych bezposrednio z catoksztgttei4 fortny. Kon-
trasty wspomnianych czynnikéw melodycznych w Preludium D-dur
wystgpityby z calg wyrazistoscig i utwor b<szwizgtednie przejawitby
brak wewmetrznej spoistosci, gdyby koordynujgca sita ele-
mentu rytmicznego nie stata sie w tym whpadku czynnikiem
spajajacym te kontrastowm dziatajagce S$rodki. Juz dwutonowy7 mo-
tyw wystepuje tam jako twor wpleCiiony w figuracje, postugujacg *sie
jednorodng rytmika, opartg na”konsekwentnym Ruchu szesnastko-
wym W ten sposéb zostat stworzony pomost wzglednie podstawa
dla tatwiejszego koordynowania r6znigcych sie miedzy sobg Srodkow.
Ale zaréwno rytmika jak i figuracja nie obraca sie w sferze abstrak-
cji, lecz wystepuje na gruncie realnej faktury, ktérej obiektywnym
sprawdzianem sg ntazliwosei wykonawcze danego instrumentu. Tam
wbasnie figuracja i rytmika przyjmuje ksztatt realny. Otéz nie bez
znaczenia dla integrujgcej sity figuracji jest w tym wypadku specy-
ficzny rodzaj faktury, postugujacej sie figuracja wykorzystir
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jaca znaczna, odlegtosci interwatowe. Konsekwentnie irzymanie sie
tej zasady figurowania staje sie drugim czynnikietn warunkujgcym
integralnos¢ przebiegu, czynnikiem wyrownujgcym kontrasty w $rod-
kach melodycznych Ponadto doda¢ jeszcze nalezy koordynu-
jacag sile agogiki, izm tempo bardzo szybkie, dzieki ktéremu
tok dzwiekow ptynie tak szybko, ze nie ma czasu, na zastanawianie
sie nawet nad pewnymi zmianami zachodzgcymi w toku figuracji.
Albowiem juz obraz nudowy wykazuje na przestrzeni stosowania
kontrastujagcych $rodkéw m<lodycznych mznicc w traktowaniu figu-
racji mimo uzycia wiekszych odlegtosci interwatowych.

Nie nalezy jednak przecenia¢ integrujgcej roli czynnika figu-
rucyjnego. Nie nalezy przede wszyjtkim bez potrzeby usitowaé wy-
krywac punkty styczne wr rozprzestrzenieniu sie ruchu figu-
racyjnego tam gdzie zachodzg me dajgce sie zaprzeczyé zmiany.
1'rzCz takie traktowanie nieuchronnie wpadlibySmy w wir spekula-
tywnego ujmowania zagadnien, tak jak to niejednokrotnie mozna
zauwurzy¢ w pracach analitycznvch, Dlatego tez mimo podkreslenia
koordyB® jgcej rod figuracji mu.simy zaznaczy¢ z catg $wiadomoscia,
ze i na gruncie figuracji snznat™ajg .sie w Preludium D-dur oréwniez
przejaw?7 kontrastu. Pozornie $wiadczytoby to o sprzecznosci w na-
szych dociekaniach. Istotnie, do takiego wniosku mozna dojs¢, gdy-
by$émy nasze rozwazania nad procesem integracji przebiegu formal-
nego wrI-Preludium D-dur chcieli ograniczy¢ tylko do powyzszych
naszych spostrzezen. Tymczasem dotkneliSmy tu zaledwie zagadnien
najogolniejszych, nie méwigc jeszcze nic o lak waznym elemen
cie, jakim jest harmonika.

W integracji przebiegu formalnego szczeg6lng wage posiaiAr jego
dynamika wewnetrzna, jej narastanie, osigganie punktu
kulminacyjnego i wreszcie opadanie. Ale problem dynamiki wew-
netrznej nie jest lak prosty, zeby mozna byto go sphpwadzi¢ do
wspomnianego wyzyj procesu. Bardzo czesto wystepujg w ulwforze
proc< sy zroznicowane i Aoionc, procesy bezwzglednie zawite, wy
nikajgcc z reku ,w.nosci Se-cjidkéw, uwarunkowanej samym przebie-
giem, bedgcym wyrazeni czasowkgo wymiaru muzyki. Co to zna-
czy, przekonamy sie witasnie na Preludium 1) dur. R<jfpoczyna-
jac} len ulwér odcinek czterotajiitowy, umiejscowiony na jednej har-
monii, mianowicie na wyznaczniku funkcp go6rnodominanlowej,
wystepujgcej wr postaci akOrdu nonow#®go z traktowaniem nony jako
dzwieku bocznego rozwigzujgcego sie na- pryme akordu, jest wiyra
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zem procesu wzbierania wewnetrznej sity przebiegu. Alternujnt.a za-
miana nony wielkiej na matg w postepie dwutonowych motywow
staje sie tam ,itg dodatkowal potegujgca narastanie dynamiki wew-
netrznej. Oczvwisc,ie narastanie to nie moze trwac¢ bez kemca i wre-
szcie musi znalez¢ ujscie. | znajduje — w oparciu o gtéwnie zastady
harmoniki funkcyjnej- Spotegowanie napiecia wystepujace w wy-
znaczniku iunkcji gornodominantowej rozfadhwuje sie w wlznacz-
niku loniki Ostatecznie najprolisza relacja harmoniczna nie bytaby
TOCzym szczegllnym, gdyby nie' tkwita w niej w zwigzku z przebie-
giem formy gtéwna sita tg"zacA kontrastowe odcinki. Dzieki pota-
czeniu dominantj goérnej z louikg powstaje klamra spajajgca pierw-
szy odciniek czterotaklowy utworu z odcinkiem nastepnym. W “Jen
spos6b jedno$¢ przeciwienstw wyrazajgca sie w* Kontrastach melo-
dycznych zyskuje réwnowaznik w jednosci przeciwienstw”® zacho-
dzacej pomiedz™ tak diametralnie r6znymi funkcjami, jakimi sg
funkcja dominantowa i toniczna.

Na tym jednak nie wyczerpuje sie cato$¢ zagadnienia. Wszak
rownie dobrze poczatkujgcy odcinek utworu mogiby sie zakonczyc¢
na tonicyi, nie I\\orzac psfrnbslu dla dal$zegi) przebiegu, za$ odcinek
dalszy moégtby otrzymac ing# oblicze harmoniczne. Nie bez znaczenia
pozostaje przeto charakter i rola samego ujscia tonikalnego, bowiem
(/kreSlenie ,roztadowanielt tonikalne nie moze jeszcze wyjasni¢ tej
roli. Spotegowanie napiecia, wystepujagce w pierwszym odcinku
ulwoni. jest wyrazem spietrzenia sity, ktére przejawia sie w unieru-
chomieniu na jednym miejscu tej samej formuty harmonicznej i to-
warzyszenia harmonicznego. WpEwdtzii®i w tym wypadku nie prze-
staje dziata¢ rucli jako podstawa stawania sie nlwOru muzycznego,
nie jest to jednak ruch wynikajacy z rozwoju. To tez dla zapoczatko-
wania rzeczywisto™* ruchu rozwojowego musiato sie zmieni¢ poczat-
kowe nastawienie kompozytora, w rezultacie czego osiggniety punkt
toniknlny stat sie punktem wyjscia dla wzmozonego dziatania czyn-
nika rozwojowego. Z tg chwilg melidyka wykazuje o wiele
wiekszg site ruchowg, do czego dotgcza'sie rdwniez harmonika, wy-
korzystujgca liczne odniesienia wyzszego rzedu. Jednoczes$nie z t\m
daje sie zauwazy¢ nawet w townrzyszenm aktywizacja czynnika
melodycznego, aczkolwiek nie wprowadza tam kompozytor zadnych
nut zamiennych ani przejsciowych. Sitg rzeczy musiato to wptyngc
na sposéb iraktowraiiiia 'faktury fortepianowej wzglednie na dogodne
wykorzystanie zapoczatkowanego rodzaju figuracji, postugujacej .kie
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duzymi skokami interwatlowym*. Figjiiracja ta umozliwia wtasnie
wyzwalaniij*sje pierwiastkobw melodycznych w towarzyszeniu harmo-
nicznymi. Ponadto dochodzi tn jeszcze jeden element, mianowicie
dynamika, ktéra z czynnikiem metodycznym i harmonicznym
wykazuje dcts¢ silng i bezwzglednie logiczng dziatalno$S¢. Na prze-
strzeni oddziatlywania czynnika rozwojowego wystepuje crescendo,
ktére ma na celu zasili¢ energetycznie inne czynniki. PoidObnie jak
unieruchomienie tej samej substancji motywicznej na poczatku
utworu i tego samego jTpdtoza Tiarmoniczmego nie mogto trwac¢ nie-
skonczenie, tak samo i rozwijanie musiato znalez¢ swo6j kres. Innymi
stowy wzmozony ruch melodyczny figuracji musiat znowu znalez¢
pewne ujscie, co tez dokonato sie w trzecim odcinku przebiegu
tt. 13— 1C), gdzie nastepuje kilkakrotne powtdrzenie nastepstwa nw-
la&ycznego fisygA&-ais przy io6wnoczesnym powtdrzeniu itych samych
potaczen akordowych (fis-\-aisA-cis) <9 (hA-d-"gis) < (cis-\-eis-\-ais).
$naczenie tego nowego unieruchomienia $rodkéw harmonicznych
i metodycznych jest w tym wypadku inna niz w pierwszym odcinku
utworu. Unieruchomienie to fiie ma charakteru impulsu, ale staje
sie wyktadnikiem Osiggniecia punktu kulminacyjnego

przebiegu. Znalazty tam ujScie prtzede wszystkim .sity harmoniczne
poprzednich odniesiefi wyzszego rzedu jai|) w najdalszym wychy-
leniu od punktu lonikalnego. Od lego tez miejsca musiat nastgpic
zwrot. | rzeczywiscie Ciropin powraca zinowu do odcinka picrws/e-
jgo. do ktdérego dotgcza sie nastepnie caty odcinek ewolucyjny! wy-
kazujacy tylko nieliczne zmiany. Zatoze.nia tonalne utworu sprawity,
ze trzeci odcinek, ktory w pierwszej fazie Preludium stanowit wy-
chylenie od punktu lonikalnego, ffbocnie- znalazt sie na tonice. Tu
witadnie tkwi caly sens logiki przebiegu, ktéry zostat w laki sposéb
pokierowany, ze z tatwos$cig mogt kompozytor w pierwotnymi punk-
cie kulminacyjnym osiggng¢ tonike, prowadzaca do zakonczenia
utworu, co zagwarantowato integracje przebiegu formalnego Preln

dium jako catosci.

Rozwazania nasze, chociaz wkroczyty' juz diose jdaleko w zagad-
nienie ibgiki przebiegu formalnego i jego integracji, to jednak nie
wysSwietlity sprawy bardzo waznej, mianowicie tego, czy dwufazowy
przebieg formy w Preludium D-dur jest uzasadiuliony, czy byt
koniecznoscig. Chcac odpowiedzie¢c na to pytanie, musimy
jeszcze raz Zastanowié¢ sie nad dabfir-em zastosowanych tam $rod-
kowy Skoro interesuje nas zagadinien'e koniecznos$ci zastosowania
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przebiegu dwufazowego, nasuwa sie inne pytanie, tzn. czy Chopin
przy doborze poznanych srodkéw nie mdgt przypadkowo ujg¢ prze-
bieg formalny w posta¢ trzy- lub wiecej-fazowg. +taczy sie to ze
sprawg,ewolucyjnych mozliwosci uzytych Ssrodkéw. W przebiegach
trzy- lub wiecgij-fazOwyeh nalezatlo by stosowaé liczne powtoérzenia
pierwszego odcinka przebiegu, bedacego impulsem dla catosci for-
my ewolucyjnej. Poza lym w odcinkach ewolucyjnych trzeba byto by
rozbudowywbS dalej odniesienia wyzsze;go rzedu, ktére wymagatyby
tworzenia adekwatnych punktéw kulminacyjnych. Ot6z zbyt czeste
powtarzanie poczatkowego odcinka, ktéry jest tworem melodycznie
i harmonicznie nieurozmaieonym, nieuchronnie przecinatoby forme
utworu przejawami stagnacji, co na diuzszag mete bytoby zjawiskiem
niepozadanym. Nalezy zda¢ sobie sprawe z tego, ze potencjat poczat-
kowego odcinka nie jest niewyczerpany, ze jego tSita stale stabtaby
z, kazdorazowym nowym pojawieniem sie, tak ze w koAcu zamiast
pobudza¢ do stawania sie formy, bytby tylko przeszkodg w tym
kierunku. Co ~.e za$ lyozy odniesiefi wyzszego rzedu, to rzeczywiscie
harmonika funkcyjna posiada rozlegte mozliwosci na lym polu, ale
odniesien tych nie mozna traktowac¢ jako zjawiska same w sobie,
lecz jako czynniki zwigzane nierozerwalnie z przebiegiem formy,
z zapoczatkowang jego jakoscig. W lym wypadku chodzi wiec o spe-
cyficzny rodzaj odniesien drugiego rzedu, ktore kazdorazowo wy-
stepujg w postaci nastepstwa obydwodch funkcji dominantowych
i nalezacej db nich loniki. Tworzenie za$ tego rodzaju odniesien
wyzszego rzedu na diuzsz-g mete réwnics. bardzo szybko wyczerpa-
toby swg site tektoniczng i tym samym nie przyniostoby korzysci
dia logiki przebiegu' formalnego, nie méwigc juz o wyczerpywaniu
sie ich sity wyrazowej, przecia Sprawa, dotyczgca zagadnienia punk-
tow kulminacyjnych w utwotze, wydaje sie dlos¢ jasna. Punkt kul-
minacyjny dziata zazwyczaj tylko wtedy nalezycie, gdy wystepuje
jeden raz lub w ogoéle rzadko. W przeciwnym wypadku przestaje
by¢ w ogo6le punktem kulminacyjnym. Stadiwiec z chwilg przenie-
sienia takich skojarzen na grunt przebiegu w,ielo-fazowego nie-
chybnie prowadzi do uniepstwjenia punktow kulminacyjnych
w ogole.

Z powyzszych rozwazan wynika jasno, ze S$rodki, ktérymi po-
stuzyt sie Chopin w Preludium D-dur, zawazyty jednocze$nie na
rodzaju przebiegu formy, na jego dwufazowym obliczu. Nie mozna
jednak pomingc¢-"jeszc”' jednego waznego szczegOtu, jakim jest

SIO



w og6lle zagadnienie formy miniaturowej. CzeSciowo wigze
sie ono z poruszong sprawa dwufazowego przebiegu o tyle, ze prze-
bieg dwufazowy stat sie w Praludium D-dur wyktadnikiem krotkich
rozmiar6w utworu. Ale samo ograniczenie przestrzeni nie wyjasnia
jeszczfc isto-ty formy miniaturowej. KroLka przestrzeli moze przeciez
wypetniaé¢ jaki§ wspétczynnik formy wiekszej. W takim jednak, wy-
padku nie moze by¢ mowy o przejawach integracji gdyz forma nie
zd,stafti spetaiiona. Tymczasem forma miniaturowa jest tworem wy-
kazujagcym zaokraglong cato$¢, gdzie odbywa sie skorficzony proces
integracji prSfebieguMgdzie tre$¢ utworu zostaje dopowiedziana do
konca. Dlatego tez w formie miniaturowej musi zachodzi¢ takie roz-
planowanie jej wspétczynnikéw, ktére Swiadczytoby o ich wzajem
ruj rownowadze na catej przestrzeni utworu. W tym kryje sie wias-
nie specyficzny dob6r $rodkéw w Preludium D-dur, nie znoszacy
zbytniego rozbudowania. Juz przestrzen kilkutaktowa wystarcza
tam dla przejawienia sie podstawowych witasciwosci wspotczynni-
kow formy. Dzieki wj kondensacji srodkéw mogt Chopin uzyskacé
przy konhcu drugiej fazy punkt tonikalny (t. 28/29). Wyrazem jej
jest réwniez nawigzanie w ostatnich takl&ch utworu do jego odcinka
pierwszego, ktérego pierwotna dwutonowa struktura motywiczna
zastata rozbudowana do opadajacego wzrotu melodycznego, podkre-
$lajacego ostateczny proces roztadowywania napieé. Odbywa sie to
oczywiscie bardzo szybko, niemniej jednak w sposéb wystarczajacy,
zeby forma utworu otrzymata zaokraglenie,' zeby nastgpita rzeczy-
wista integracja przebiegu. Wystapienie zmodyfikowanego odcinka
pierwszego w zakofcze-niu Prdludium D-dur jest Swiadectwem, jak
zaleznie od miejsca w, przebiegu formy zmienia sie pod wzgledem
energetycznym ta sama lub podobna substancja motywiczna. Po-
czatkowo odcinak len byt nacechowany wzmozonymi napieciami.
Przy kohAcu utworu wykazuje diametralnie inue nastawienie. Oczy-
wjsci-e w tym wypadku nie dziata tylko sita elementu melodycznego.
Wazme zadanie energetyczne speinia harmonika, tzn. oparcie prze-
biegu na podslawde tonikalnej. Niemniej jednak trzeba pamietac, ze
w wielu wypadkach, nawet mimo zachowania identycznego mate-
riatu harmonicznego, te same Srodki harmoniczne otrzymujg nowe
znaczenie w przebiegu formy, o czym przekonamy sie jeszcze w ni-
niejszej pracy.
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Pierwszy przypadek dwufazowego przebiegu formy Preludium
pouczyt nas, w jaki spogdb nastepuje logiczna koordynacja nawet
rozfltorodniych w swej istocie $rodkow7 melodycznych. Gidéwng sitg
koordynujacg byt lam niewatpliwi® jednorodny rytm w obydwdch
partiach rgk. W grupie preludiow dwufazowych spotykamy sie row-
niez z przypadkiem, gdzie nie ma juz takiej zgodnosSci rytmicznej
i gdzie, przeciwnie, wystepuje niezaprzeczalny kontrast pomiedzy oby-
dwiema partiami. Mam tu na mys$li Preludium G-dur, wykazujace kon-
sekwentng figuracje w rece lewej, 5a$ w partii prawej reki melo-
dyke o charakterze kantylenowym. Na skutek tego powstaje nowy
problem. "Nie tylko chodzi tu o integracje przebieguTirodkow wyste-
pujacych sukcesywnie, ale row.niez wspoétdziatajgcych réow-
rfdgzes$nic. Dotychczasowe prace analityczne wcale nie podej-
mowaty takiego zagadnienial” przyjmujac z géry, ze skoro kompo-
zytor postuzyt sie kantyleng w jednej partii g w drugiej figuracja,
to tym samym koordynacja laka nie powinna budzi¢ zadnych za-
strzezen. Istotnie, takich potaczen melodyki kantylenowej z towa-
rzyszeniem figuracyjnym spotykamy7 W literaturze fortepianowej
i niefortepianowej bardzo wiele. Ale fakt tern nie moze standwic
przekonywajgcego dowodu, ze w konkretnym przypadku wiasnie
taka koordynacja jest najwlasciwsza. Rzeczg nauki jeSt wykazanie*
na jakiej podstawie uwazamy laka koordynacje za logiczng i tym
samym uzasadnionag.

O zaszeregowaniu Preludium G-dur do grupy preludiow 1'igu-
racyjnych zadecydowata partia lewrej_reki, tj. zastosowana tam figu-
racja, ktora wprawdzie opiera si¢ na czynniku harmonicznym, jed-
nak pod wzgledem energetycznym wykazuje sporg doze samodziel-
nosci melodycznej. Ale czy struktura tej figuracji bytaby tworem
wystarczajagcym dla zogniskowania w sobie catej sity konstruktyw-
nej i wyrazowej utworu? Na pewno nie. Eodtoze harmoniczne* na
ktorym sie opiera, sprawito, ze powstaly tam jedn-otaktowe figury
paraboliczne, wymagajac™ na dtuzszej przestrzeni uzupeinienia, Ot6z
jako takie uzupetnienie zjawia sie kantylenowy rysunek melodyczny
w prawej rece. Spos6b za$ jego wprowadzenia moze by¢ sprawdzia-
nem, czy kantylena ta wykazuje organiczng +taczno$¢ z podtozem
figuracyjnym, czy tez nie.
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LXXVI PRZYKLAD
Preludium' G-dur, t. 2—6

Jest rzeczg nicznimenie charaklerystyczng, ze poczatek kamy-
leny bynajmniej nie wykazuje cech ciggtej linii melodycznej, ale
opiera sie jakby na luznp postepujagcych po sobie dzwiekach. Ta
kantylena rodzi sie zwolna. Po wspomnianych luznych dzwiekacli
wystepuje najpierw7 motyw dwutonowy, a nastepnie trzytOnowy.
Zaznaczy¢ jeszcze nalezy, ze wszystkie te motywy' sg oddzielone od
siebie pauzami. A wiec nie mamy tam do czynienia z owrg szeroko
rozbudowang liniag melodyczng naaachowang nieskazitelng ciggto-
$cig, ale z nastepstwem rozdzielonych pauzami motywoéw, ktére, do-
p5i»0 sktadajg sie na cato$¢ przebiegu melodycznego. Pierwsze dwa
dZzwieki przebiegu melodycznego .spetniajg role akcentéw na glow,-
nych punktach luku figuracyjnego. Totez figuracja staje sie od-
skocznig dla czynnika melodycznego. Linia melodyczna wytania sie
wiec zwolna, dostosowujac sie do metrycznych wiasciwosci figuracji.
Stad wiec linia metodyczna nie powstaje jak deus ex machina, ale
wyrasta z iiguracji i szyhko sie od niej usamodzielnia. Ale szczegr
jlen jest chyba wystarczajgcym dowodem integralnej spoistosci po-
miedzy kantyleng a czynnikiem figuracyjnym. Na tym nie wyczer-
puje sie przeciez caty problem organicznosci skoordynowania tych
dwoch najwazniejszych wspdétczynnikéw w Preludium G-dur. o-
niewgz figuracja odgrywa tam wazng role tektoniczng, decydujac
0 charakterze formy utworu, przeto i w rozprzestrzenieniu sie linii
melodycznej musiat kompozytor zwaza¢ na takie jej traktowonse,
zeby pozwalata ona na oddziatywanie perlistych dzwiekow figuracji
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bez zadnych przeszkéd ze strony kantyleny. Stadi wiec pochodzi
krotki oddech linii melodycznej przy réwnoczesnym diugim wytrzy-
mywaniu jej dzwiek<iw. A naw.et w tych miejscach, gcfzie wyljiepuja
mni-cjsze wartosci rytmiczne it. 11), nie przeszkadza ona swobodne-
mu rozprzestrzenieniu sie figur towarzyszenia. Przeciwnie, rzucone
jukhy luzno motywy, bedace tgcznikiem z drugg fazg litworu, pod-
kre$lajg perlisto$¢ .figuriicji i wnoszg elemeny impresjonistyczne do
utworu, o czym juz byta mowa.

Koordynacja figuracji z kantyleng wyciska swe pietru© na ogdl-
nym przebiegu formy Preludium G-dur jako Iwom dwufazowego.
W Preludium D-dur faza drujja byta uzyskana przy pomocy powto-
rzenia fazy pierwszej z nielicznymi tylko zmianami, przy czyni w ce-
lach ostatecznego roztadowania napie¢ wystgpit lam jeszcze (Zmody-
fikowany odcinek pierwszy utworu. Kantylena Preludium G-dur
bierze natomiast udziat w ewolucyjnym stawaniu sie fonmy. Stad to
po powtdrzeniu pierwszego cztorotaktowego odcinka zjawia sie
nowg struktura motywiezng linii melodycznej. Struktura ta wspdt-
dziatajgc z (Szynnikiem harmonicznym (wychylenie w strone domi-
nanty dolnej) wnosi urozmaicenie do przebiegu. Urozmaicenie to
posiada jednak specjalny charakter. Oto z biegiem rozprzestrzenie-
nia sie formy utworu nastepuje zanik aktyjrinios-ci ruchu melodycz-
nego, co przejawia sie w powtarzaniu tych samych dzwiekéw po
sobie oraz; w wykorzystywaniu coraz to wiekszych wartosci rytmicz-
nych, tak ze w konhcu przestaje dziata¢ kantylena i na izakonhczeuie
utw($*u syluacje opanowuje figuracja przedostajgc sie rowniez do
partii reki prawej.

Gdy poréwnamy przebieg dwmfazowy Preludium G-dur z prze-
biegiem dwufazowym Preludium D-dur, spostrzegamy, ze zachodzg
tam bardzo wielkie réznice. Po prostu W*dwie formy, jako wyktad-
niki wyrazu, przedstawiajg sobg co$ innego, niepodobnego do siebie.
Jest to wynikiem stosowania odmiennych Sroidikbwi w zakresie po-
szczegOlnych elemeliildw dzieta, o czym juz przekonaliSmy sie.
W lym wypadku nie o to nam jednak chodzi. Obydwa przyktady sg
nadzwyczaj pouczajgce, bowiem stauowig niezaprzeczalny dowdd, ze
samo rozcztonkowanie nie moze jeszcze rozto-
czy¢é przed nami istotnych wtasciwosci dzieta
muzycznego. W zwigzku z tym jeszcze raz powtarzani; jezeli
w pracy niniejszej przeprowadziliSmy segregacje preludiéw wedtug
fazowego rozprzestrzenienia sie ich fomy, to uczyniliSmy to tylko
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dlatego, zeby otrzymaé laka podstawe, ktdéra pozwalataby na pewne
uszeregowanie materiatu dajagce mozno$¢ wykazania, jaka rozno-
rodnoscig struktur i wyrazu postuguje sie (.oopin na gruncie iden-
tycznych rozcztonkowan.

Preludium f-moll stanowi jeszcze jeden déwod, ze rozcztonko-
wanie nie musi byé wyktadnikiem formy nlworu. | jakkolwiek wy-
stepuje tam zupetnie wyrazny podziat na dwie fazy, tolamo stwier-
dzenie dwufazowos$ci nie jest réwnoznaczne z rozpoznaniem ty-ch
cech konstrukcyjnych dzieta, ktore decydujg o jego wyrazie. Po do-
ktadnym omowieniu melodyki, harmoniki i dynamiki tego utworu
staje sie to zupeinie zrozumiate. Moze w zadnym innym utworze
Chopina nie wjczuwamyltak iwyraziB;, re wiasnie przez wspot-
dziatanie elementéw dokonuje sie fomia jako wyktadnik oscisle okre-
$lonego wyrazu dzieta. Obecnie wiemy juz o znaozeniu dynamiki
w Preludium f-moll, ktona urasta tam do pierwszorzednego czynnika
tektonicznego. | wiasnie dlatego, ze ten element uzyskuje takie
znaczenie, problem wspoétdziatania elementéw staje sie' szczegdlnie
wazny. Jak juz zaznaczyliSmy, w dziele muzycznym dynamika moze
tylko woéwczas przejawi¢ swoje konstrukcyjnie i wyrazowe wiasci-
wosci, gdy wystepuje na podiozu innych elementow. Wynikataby
z tego sprzecznos¢, tzn., ze fakt wystepowania dynamiki na podiozu
eleimeaitow innych urtykres$la jej t-aktomezne, formotwdrcze znacze-
nie. Tak wyglagda sprawa tylko przy powierzchownym ujmowaniu
wspoétczynnikow dzieta. Formotwdrcza rola danego elementu prze-
jawia sie w tym, ze kieruje 011 doborem S$rodkdw w zakresie innych
elementoéw, tzn., ze zmusza do takiego ich traktowania, by dany
element, ktory ma zyskaé znaczenie formotwdrcze, zostat jak najle-
piej uwydatniony. FormotwoOrcze znac-zenie dynamiki posiada jesz-
cze jedng ceche, wynikajgcg z jej charakteru. W tym znaczeniu
jest ona S$cisle zwigzania z jiodstawowym wyktadnikiem dzieta mu-
zycznego, mianowicie z przejawami ruchu i czasu. Poza tym
dziatanie jej warunkuje relatywnos$¢ odcieni dynamicznych,
inaczej nie miataby zadnych szans do przejawienia swych wartosci
wyrazowych. Juz te szczegOty wskazujg, ze utwor, u podstaw ktore-
go legta dynamika, jako element wykazujgcy stalg zmiennosé
w swoim oddziatywaniu wyrazowym, musi pocigga¢ za sobg rézno-
rodno$¢ w stosowaniu Srodkow w zakresie innych elementow. Tym
ttumaczy sie fakt. ze sposrdéd wszystkich preludiow Chopina Prelu-
dium f-moll jest stosunkowo najbradziej rdznorodnym utworem
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w dohorze $rodkéw. W zakresie melodyki postuguje sie ono czyn-
nikami figuracyjnymi i niefjguracyjnymi, do czego dotgcza sie
ornamentyka. W harmonice stosuje $rodki czysto brzmieniowe obok
zaleznosci funkcyjnych. Czynnik agogiczny warunkuje, jako$¢ ruchu
w przebiegu elementu melodycznego i harmonicznego. Wigze sie to
rowniez bezposrednio ze zjawiskami rytmicznymi, bedgcymi wykian--
nikam; okre$lonego porzadku w przejawach nastepstwa poszcze-
gélnych dzwiekéw, po sobie, prowadzac jednocze$nie do pewnych
powtarzajgcych sie komplekséw dzwiekowych. Wszystko to jednak
opiera sie na fakturze fortepianowej jako na bezpos$rednim realiza-
torze konkretnych pomystéw twoérczych.

Wobec formotwdérezego znaczenia dynamiki w Preludium f-moll,
wymiecione elementy muszg lam wspoétdziataé w szczeg6lny sposob.
Poczatkowo, tzn. w fazie pierwszej (t. 1—s8), ingerencja czynnika
harmonicznego Jiffet na ogét nieduza. W pdStaci konkretnych pio-
now akordowych daje ona zna¢ o sobie tylko na poczatku odcin-
kow czteroitaktowych. Tam jednak nie ma zréznicowania w struk-
turze akordowej na skutek ogranicaenia jej do minimum, miano-
wicie do jedhego tylko akordu wmowego. Dlatego tez akord tefn
dziata w pierwszym rajdzie jako warto$jfl czysto brzmieniowa, acz-
kolwiek znaczenie gornodominantowe akordu nonowego mozna
tatwo rozpoznaé. Skad pochodzi takie ograniczenie w strukturze
akordowej, na to daje odpowiedZ ogdlne zalozenie tektonicznie Jf-u-
my. Wystepujace rzadko piony akordywe wykazujg obok swych
wiasciwosci kolorystycznych réwniez cechy dynamiczne, stajac sie-
w pewnych miejscach prawdziwymi uderzeniami  pobudzajgcymi
do ruchu. Z j-eidnej strony wystepujg one w miejscach gdzie prze-
rywa sie tok figuracji na korzy$¢-.wydtuzonyeh rytmicznie dzwje.-
kow, z drugiej za$ pobudzajg do rozwiniecia figuracji, o czym
Swiadczy kazdy drugi dwutakt u~terofalctowych odcinkow fazy
Zjawsko to nie jest tak btahe, jakby mozna byto sadzi¢ na pod-
stawie prostego jego opisu. taczy sie ono bezposrednio z catosciq
rozwoju formy utworu i z potegowaniem jego warto$ci emocjo-
nalnych. Jak juz powiedziateifi, dynamika moze tylko wowczas od-
dziatywaé jako czynnik formotwdrczy, gdy wykazuje na przestrzeni
przebiegu formy zr6znicowanie. Stad wiec ;spolegowanie dynamicznie
Inusi dokonywac sie stopniowo. Dlatego w pierwszej fazie utworu
przewage zyskuje element melodyczny,- zapoczatkowujacy proces
dynamicznego narastania. Z dynamiki wewnetrznej struktury moty-
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wicznej rodzi sie tara zwolna potegowanie efektywnej sity brzmie-
nia, przy czym udziat w tycti czynnosciach bierze nawet czynnik
ornamentalny, prowadzacy bezposrednio do wspomnianych juz
sfanzat w drugiej fazie, utworu. Skoro niéw.fi o elemencie melodycz-
nym, to nie mozna poming-§ kréotkich zwrotéw figur&cyjnycli wy-
stepujacych w fazie drugiej, zwroty te, powodujgca partykulacje
przebiegu formalnego z powodu licznie wystepujacych pauz ésem-
kowych, posiadajg réwniez znaczenie dynamiczne jako toynnik
wspdtdziatajagcy z szeroko rozprowadzonym crescendo, kt(fre wzma-
ga sie az dgtsam-egt) konca ulwom. W loku roZprzesirzyniemi;jfSig
formy zostaje czeSciowo ograniczony ruch oOsemkowy figuracji >
ze jako jej szczatek pozostaje tylko ekspan ywny motyw, tym razem
konczacy sie uderzeniem akordowym. Jednocze$nie dochodzi nowy
czynnik, mianowicie zwrot melodyczny, wystepujacy w zdwojeipdaeh
oktawowych, tac.zac sie w przebiegu ze wspomnianymi motywami
ekspansywnymi. Bezpos$rediu6 przed punkiem kulminacyjnym lo;r-
Ipy, gdzie wystepuje najdalsze wychylenie w strone wyznacznika
toniki wyzszego r/atlii, dochodzi do koordynacji sity (zdwojenia
oktawowe i piony akordowe) z podstawowymi motyw,em utworu,
wystepujacym lym razem w 2tpacznym rytmicznym powiekszeniu.
Po osiggnieciu punktu kulminacyjnego utwiér dobiega szybko do
konca, aczkolwiek sita dynamiczna stale wzrasta.

W Preludium f-moll stworzyt Chopin nowy roidlzaj formy. Leich-
lenlrittB) dopatruje sie tam jednak dawnej tokkaly, przeniesionej
na grunt impresjonizmu. Gdy weZzmiemy pod uwage elementy tigu-
racyjne i piony akordowe, 6 niewatpliwie w S$rodkach tych mozna
dopatrywacé sie zjawisk wystepujagcych w dawniejszej tokkacie." Nie-
zrozumiata natomiast pozostanie dlae nas sugestia Leichtentritta
0 impresjonistycznym charakterze Preludium f-moll. Przeciez im-
presjonizm byt lym kierunkiem w nmzyor.pk tory przyczynit sie do
jej oddynamizowania. Operowat on wyrafinowang gra S$wiatet
1 cienii,-starajgc sie zaciemni¢ wyrazistosn eskoniurow przebiegu foi-
malnftgP Pielucliinu f-moll &8ch lycji nie posiada. Przeciwnie, wy-
kazuje o-no nadzwyczajng plastyke przebiegu bez jakiegokolwiek
nawet cienia zaciemniania jego konturéw. Mozna je uwazac¢ za Iwoér
o diametralnie innych witasciwosciach niz dz'eto impresjonistyczne.
Jest ono typowym S$wiadeclwem muzyki pdznego romanty7zzmu, gdzie

38) Hugo Leichtentad 11. Analyse der Chopin schen Klavierwerke.
Berlin 1921, t. I, str. 163 i nast.
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uwago kompozytora byla nastawiona if| stosowanie silnych napiec
i silnych wytadowan dynamicznych badZz w postaci dynamiki wew
netrznej, badz tez efektywnej sity brzmienia ipdznorornfinlyczna
orkiestracja i faktiptufortepianowa).

Preludium f-moll przekonato nas, ze samo rozcztonkowanie mato
nam moze powiedzfie¢ }p isloinyeh cechach formy danego ulwo-ru,
zwitaszcza gdy pod formg rozumie sie zardwno jako$é wspoétdziata-
nia poszczegélnych elementéw jak i wynikajacy stad wyraz utworu.
Jeszcze jeden dowdd w tym kierunku stanowi dwufazowe Préludium
e-moll. W doborze $rodk6éw7 przedstawia ono sobg twér réznigcy sie
od oméwionych dotychczas preludiow dwufazowych. Zawiera bo-
wiem melodyke o charakterze kantylenowym, towarzyszenie har-
moniczne posiada za$ posta¢ powtarzanych pionéw7 akordowych.
01>ydwa te gtéwne elementy Preludium e-moll byly7 juz przedmio-
tem rozpatrywali. ZwréciliSmy jféwudez uwage na Strone dyna-
miczng i fakluralng tego utworu. Z naszych dotychczasow#®ch spo-
strzezen wyjnika, ze harmonika staje sie tam pierwszorzednym ele-
mentem tektonicznym, formolwoiczyim, ze dzieki $rodkom harmo-
nicznym ozywia sie element melodyczny, nabiera wartosci emocjo-
nalnej. Gdy rozpatrujemy Preludium e-moll jako cato$é¢, to nie
trudno przekonaé Sm, ze ograniczone interwatown ptaszczyzny me-
lodyczne, nie opanowujg ntwbru w catosci. Zauwhzamy to wr kon-
cowych taktach fazy pierwszej oraz w, miejscach nasilenia dyna-
miki w laziS diugiej. Przeeiw.slawdanie sie ograniczonej MrukLunze
inlerwatowej -wnosi dn przebiegu formy znaczno ozywienie i jest
czynnikiem uzupetniajgcym formotwdrcze dziatapie harmoniki.
Dzieki temu wgzwataniu sie sity kinetycznej otrzymujsf poszcze-
go6lne ptaszczyzny linii melodycznej rézne znaczenie wr przebiegu
formy. Pierwsze wygiecie melodyczne (t. 9) spraw7a, zn kolejna
ptaszczyzna dwutaktowm zyskuje wybitne znaczenie odprezeniowe,
co posiada szczeg6lng wage ,ze wzgledu na zakonczeniowy jej cha-
rakter. Takie samo, lecz szerzej rozbudowane skojarzenie widzimy
\* fazie drugiej. Po znacznym wygieciu luku melodycznego, beda-
cego wybitnym kontrastem do ograniczonych mterwatowo ptasz-
czyzn, nastepuje juz ostateczny zwrot w kierunku zakorczenia Pre-
ludium. Z powyzszego wihec wyn.ika, ze aktywizacja czjmmka melo-
dycznego staje sie w fazie drugiej wyktadnikiem przejawéw ewo-
lucyjnych foi my. Szczeg6t ten jest wai.ny, poniewaz Preludium,
mimo cech kantylenowych jego melodyki, nie nalezy do typu form
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okresowych. W obrebie dwufazowych preludiow zajmuje ono nie-
watpliwie miejsce szczegblne. Jego Olfeciws¢ w tej grupie da sit."
jednak wyttumaczy¢ lym, ze forma utwioru jest zawszy czyms$ zy-
wym, nie Mioszagcym zadnej schematyzacji, aczkolwiek rozcztonko-
wanie moze pokrywaé sie z innymi irtMatlji.

h) Przebiegi tréjfirau w*e.

Grupa tréjfazowych preludiéw, iChopina jest buzwzgtodnie naj-
liczniejsza. Trdjfazowosci formy nie nalezy uwazaé za wiasciwosc
specjalnie charaklerystyeJJffg dla Chopina. W muzyce opartej na
systemie hariin.oniki funkcyjnej dnr-moll tr6jdziehiio$¢ czy trdj-
fazowos$¢ przebiegu stata sie wyktadnikiem uzgodnienia formy
z zatozeniami tonalnymi, SdIR powr6t do puktu tonikalnego wy-
ptywat z podstaw syste.mu. Stad wiec nie lylko formy mate, minia-
turowe, wykazujg rozcztonkowanie tréjdzielne, ale nawt&t iiiajwspa-
nialsza forma powstata na podiozu systemu dnr-moll, mianowicie,
forma sonatowa, jest rownia? tworem trdjdzielnym. Niejednokrot-
nie nawet utwory, wykazujgce swobodniejszg strukture, jak np.
poematy Symfoniczne i lanljazje, hotdujg rowniez zasadzie struktury
trzyczesciowej albo dajg sie do niej sprowadzi¢.

Trojfazowe rozcztonkowanie wykazujg u Chopina preludia na-
stepujgce: As-dur (1834), C-dur, fis-moli, E-dur, cis-moll op. 28
nr 10, H-dur, es-moll, ES$-dur, g-moll, cis-moll'op. &5. Oczywiscie nie
wchodzg tu formyi* okresowe, spotykane w preludiach Chopina.
Wobec odmiennych zalozfen konstrukcyjnych “reludda te beda
omawiane osobno, bowiem fazowa budowa utworu mie pokrywa sie
z formami okresowymi. RoOznica wystepuje tu juz pod wzgledem
stosunku rozmiaréw poszczegdlnych faz wzgledem siebie. Faiza
pierwsza jest z reguty tylko Impulsem, zapoczatkowujgcym
pnfelweg formy, w rezultacie czego' posiada ona rozmiary mniej-
sze od innych faz. Poza lym faza kohcowa nie wykazuje wiasciwo-
-fci scisle repryzowych, tzn. nie jest nastawiona na powrot cato-
ksztattu materiatu z fazy pierwszej celem wykazania, ze wiasnie
przez ten powr6t zostaje przywr6cona z powrdtem ~réwnowaga
zachwiana w fazie drugiej. W tréjfazowym przebiegu faza trzecia
posiada inng rerle. Roztadowujg sie tam ostatecznie napiecia oraz
wyczerpuje sie sitg stasowanych poprzednio $foidké”. Dlatego
w fazie trzeciej nastepuje prawie z reguly uproszczenie struktury,
zwitaszcza elementéw giéwnych, tzn. elementu melodycznego i har-
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monicznego. To specyficzne ujecie przebiegu tréjfazowego pozostaje
w zwigzku z dziataniem czynni k:a ewolucy jni-ego, ktory
je>t wyktadnikiem rozprzestrzenienia sie formy .utworu. Najwiekszg
site dziatania wykazuje oni w fazifij Srodkowej. Dlatego tez faza ta
jest zazwyczaj najszerzej rozbudowana, stosujagc Srodki najbardziej
skomplikowane.

Wskazape og6lne witasciwosci trojfazowej formy ewolucyjnej
nie oznaczajg jakiego$ statego schematu. Dlatego i w tej grupie
preludiéw Chopina panuje znaczna rozmaito$¢- Juz w pierwszym
jego preludium, tj. Preludium As-durl spotykamy sie z problema-
tyka trojfazowej formy ligiiracyjno-cwoluc.yjnej. Podczas, gdy
w normalnych uks-zlattowantach typu A It A cze$¢ Srodkowa kon-
trastuje z czesciami skrajnymi, lo w przebiegach ewolucyjnych nie-
ma zasadniczo wielkiego kontrastu, zwlaszcza melodycznego. Nie-
jednokrotnie nawet poczatek fazy drugiej nie wykazuje kontrastéow
harmonicznych. Np. w Preludium As-dur faza druga rozpoczyna sie
poczatkowym odcinkiem ntworu, a dopiero w dalszym przebiegu
fazy zachodzg zmiany wynikajgce z dziatania czynnika ewolucjj-
negO; Pochodzi to stad, ze poczatkowy ~dcinek Prfctudiiun jest wias-
nie impulsem, do ktérego stale nawigzuje kompozytor, zeby nabracé
nowych sil, zeby tym wyraZzniej podkre$li¢ nastepnie przejawy .roz-
wijania utworuLp pierwotnego materialu melodycziyHinnuoilicz-
nego. Ale preludia Chopina nie powstaty niezaleznie nuidujacych
w jego czasie dazen w zakresie formy, tj. od przemoznego wpitywu
struktury okresowej, kléta wptyneta réwniez na ksztatltowanie sie
form ewolucyjno-figuracyjnych. Totez dla doktadnego poznania
przebiegu formalnego wazne jest wskazanie, na .le okresowos$¢
dziata w formach tego rodzaju. Ot6z zaz-wyezaj najsilniej oddziaty-
wuje struktura okresowa w fazie pierwszej, podczas gdy sita jej
dziatania ostabia si§ luli wrecz zanika w fazach nastepnych, przede
wszystkim w fazie Srodkowej. W Preludium As-dur mozna jeszcze
zauwazy¢ zupetnie dobrze rozplanowany okras szesmaslotaktowy,
wypetniajagcy faze pierwszga. Znajdujemy tam nawet takie przeja-
wy okresowosci, jak syniatiia, uwarunkowana powtarzaniem po-
szczeg6lnych odcinkéw. Poza tym z toku figuracji wyptywa nawmt
czescjowo moment kantylenowy, aczkolwiek przejawiajacy sie ty’ko
na przestrzeni dwoch taktéw (t. 10—11). Znamieii.ng natomiast jsst
rzeczg, ze w S$rodkow,ejfi fazie tego utworu znika juz budowa pkre--
FsOwa. Zjawiaja sie coraz liczniej odniesienia wyzszego rzedu,
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a struktura motywiezng ulega przeksztatceniu tok, ze gtownym
czynnikiem, przyczyniajagcym 'sie do integracji piztebiegu, staje sie
*Vnsnastkowy ruch figuracyjny. Wraz z potegowaniem sie dziata-
nia $rodkdw harmonicznych odzywa sie dynamika, prowadzaca do
wzmocnienia sity az do ff.

Jeszcze jeden szczeg6t zwraca na siebie uwage w Preludium
As-dur. Wprawdzie w osiatniej fazie utworu nawigzuje Chopin do
poczatku, ale nie j«st to juz $ciste powtdrzenie pierwszej fazy. Przed*e
wszystkim brakuje tam drugiego wspoétczynnika ftirmy okresowej,
mianowicie nastepnika, wobec czego forma ta, nastawiona n? prze-
ciwienstwa, ktérych wyktadnikami sg poprzednik i nastepnik, prze-
staje wiasciwie istnie¢- Ze stanowiska logiki przebiegu formalnego
struktura okresowa nie jest w tym miejscu koniecznos$cig, a moze
by¢ uwazana za przeszkode de- witasciwego doprowadzenia utworu
do korfica. Pomiedzy poprzednikiem a nastepnikiem powstaje za-
zwyczaj konflikt. Tu natomiast konflikt laki jest niepotrzebny,
bowiem zadaniem koncowej fazy Preludium je.st wtasnie rozwigzy-
wanie powstatych poprzednio konfliktow7 a nie powodowanie no-
wych. Dlatego ,Qho,pin ogranicza ilo® $rodkéw7 melodycznych i har-
monicznych do minimum, opierajagc cato$¢ na nucier.,tatej i podkre-
Slajagc na catej przestrzeni ostatniej fazy supremacje toiiikt. Nawet
poprzednie spotegowanie dynamiczne uste-puje miejsca odwrotnkniu
dziataniu dynamiki w kierunku p i pp. Nie bez znaczenia jest tam
rowniez wysoki rejestr, w ktérym utrzymana jest partia prawej reki.

eftho¢ Preludium As-dur (1834) nie reprezentujg,wmhE8Sclwrkego stylu
Chopina, mimo to jest ono tworem, na ktorym mogliSmy wykazac
najistotniejsze cechy preludium trdjfazowego. Integracja formy, uwa-
runkowana oddziatywaniem wsp6iczynnikéw7 ulwdru w sposéb Scisle
okreslony, znajduje swe polwfierdzenie réwniez wr innych preludiach
Chopina, aczkolwiek kazdorazowo ujmuje Chopin forme trdjfazowq
réznie. Zaleznie od rozmiardw7 preludiow7 trzecia faza ulega badz
rozbudowaniu, I>adz tez znacznemu zwezeniu. Do preludiow? kté"e
wykazujg dos$¢ s-zgrokoirozhudowalis tapze trzecig nale-
zg: fis-moll, Es-dtir i cis-moll op. 45. Cliaraklerfjstyczng cectig dla
preludiéw tego rodzaju jest. Sciste nawdgzanie do- fazy pierwszej,
przy czym powtdrzeniu ulega z regulty przynajmniej pierwszy jej
odcinek. Poza tym w{ Preludium fe-nroll nic od razu zaniku aktyw-
no$¢ czynnika ewmlucyjnego. Prow#adzi to do spotegowania napiec
wywotanych $rodkami harmonicznymi i naw®t dynamikg. W ten
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sposdb otrzymuje kompozytor w. fazie trzeciej punkt kuhniiuacyjmy
przebiegu, co spinowi r6znice w pordéwnaniu z przebiegiem formal-
nym Preludium As-dur, gdzie taki punkt kulminacyjny miat miej-
sce w fazie srodkowej. Wystapienie punktu kulminacjijnego w fazie
trzepiej zostato uwarunkowane w. Preludium fis-mpll wiekszymi
.JOzmiarami ulwom i tym samym wiekszg przestrzenig l'azy trzeciej,
ktora pozwala na przedstawienie diuzszego procesu',, energetycznego.
Méwiagc o diuzszym procesie energetycznym mamy na mysli takie
upostaciowanie fazf; w ktérym moga sie znalez¢ nawet przeciwiaTi-
slwa energetyczne, stanowiace logiczng cato$é wzajemnie uzupetnia-
jacych sie zjawisk. Ale w takich wypadkach po przejawach spote-
gowania wystepuje szybko odprezenie. Co wiecej, odprezenie takie
zyskuje wiasnie na sile dzieki poprzedniemu spotegowaniu. Nader
plastycznym przyktadem iS bezposrednie przejscie od punktu kul-
ndnacyjaiegci do konsekwentnego odpetezenua jest ostaitnia faza Pre-
ludium fis-moli. Znajduje to swmjitrealne odbicie w oddziatywaniu
wielu elementéw, tzn. melodyki, harmoniki i dynamiki. Impulsywny
charakter fazy pierwssj®*Jfc a zwitaszcza drugiej, znacznie tagodnieje
w fazie trzdciej. Ruch interwatowy melodii ogranicza sie do mini-
mum. To samo spostrzegamy i na gruncie elementu harmonicznego,
ograniczajgcego ilos¢ nastepstw harmonicznych, a co najwazniejsze,
Sprowadzajgcego te nastepslwa do najprostszych wyznacznikéw?
funkcyjnych. Wszystko to odle wa siei rowmotegie *z procesem statego
ostabienia efektywnej sity brzmienia (clim, — p — pp). Przejawy te
sg oczywiscie naturalng konsekwencjg zjawisk wystepujagcych w fa-
zie drugiej utworu, gdzie mozna byto obserwowa¢ wzmozenie dzia-~
tania zarowmo melodyki jak i harmoniki, gdzie takie $rodki harmo-
niczne, jak progresje i nawarstwienia, nie tylko przetamywaty w sta-
nowczy sposOb proste oidnigshenia funkcyjne, ale jednocze$nie byty
natadowane wielkg ekspansywnos$”ig. Kontrasty, zachodzg-ce pomie-
dzy fazg trzecig a poprzednimi fazami, bynajmniej nie naruszljg
spoistosci prSeEjegu fo.mI*bow7em eleimlnl agog.czny oraz figura-
cje jako czynniki koordynujace nie zostaly tam naruszone, posia-
dajac dos¢ sity, zeby zagwarantowaé¢ jednolito$¢ przebiegu formy.

Ciekawym S$wiadectwem indywidualnego traktowania formy
trojfazowej jest Preludiumrlfrs-dur. Faz” trzecia pr*zerasta tam roz-
niiaTowo faze pierwszg i drugg. Wprawdzie utwor ten nalezy uwazac
za unikat w zakresie formy preludium u Chopina, niemniej jadhak
budowa jogo nie pozostaje w zadnej sprzecznosci z podstawami
strukturalnymi preludium figuracyjno-ewolucy jnego.



Przejawy ewolucyjne nie zawsze JJiajg na celu potegowanie na-
pie¢. Niekiedy czynnik ewolucyjny moé”e by¢ Ryty w celach
odmiennych jako sita'prowadzgca do ostabienia pow-
statych poprzednio napiec¢. WoOwczas ostabiajacy - proces ewolu-
cyjny wymaga uzycia wiekszej przestrzeni dla tej fazy, ma ktT jej
majg sie te przejawy odbywac, cp sitg,'fzeczy prowadzi do powiek-
szenia rozmiarow fazy trzeciej. Dzieki takiemu ujeciu formy powp
stajag nowe warunki, prowadzace do swobodniejszego traktowania
niektoérych srodkéw odgrywajgcych znaczng role w przebiegli Wow-
czas dla zachowania réwnowaga formy nie moze kompozytor wpro-
wadza¢ wytacznie tylko takich $rodkoéw, ktore bytyby jedynie wyra-
zem odprejenia, ale w pewnych miejscach przebiegu musi stosowac
srodki, bedgce wyrazem czesciowego napiecia o znaczeniu lokalnym.
W ten sposob energetyka przebiegu formy przyjmuje postaé falista.
Nie powoduje to jednak zakidcenia w procesie integracji formy
utworu jako cal<3c-i, gdyz ogdlne nastawienie eoiergetjNzne fazy
trzeciej utworu wykazuje dazenie do odprezenia. W tych nowych
\vyoa?]),k;icti zmienia sie¢ nawet czefjiiowo charakter tych S$rodkéw,
ktére w fazie Srodkowej miatyby inne znaczenie. Nalez>yfti "nich
miedzy inmymi i chromatyka. Jak wiadomo, chromatyka powoduje
zazwyczaj wzrastanie napie¢. W trzeciej fazie Preludium Es-dur
dzitita ona niwelujgco na przejawy napiecia — oczywiscie w ramach
catoksztattu przebiegu utworu, a nie w zmaleniu lokalno-technicz-
nym. | tu kryje si-e wiasnie tajemnica przejawOw energetycznych
formy, ktére wynikajg z jej przebiegu, a nie moga by¢ traktowane
jakerizjawiska niezalezne, autonomiczne.

Rozbudowanie trojfazowego przebiegu, bedace Swiadectwem po-
zornej komplikacji formy, pocigga za sobg .pewpe trudnosci
W poznawaniu rozcztonkowania przebiegu. Trudno-
sci te wynikaja z charakteru formy ewolucyjno-figuracyjniej, nie
pozwalajgcej na mocno zarysowane wciecia- Dlatego te-z taza juerw-
sza przechodzi w Preludium Es-dur niejako niespostrzezenie w faze
drugg (t 9). Z chwilg jednak gdy jednoroduy ruch rytmiczny,
w tvm wypadku ruch triolow/y, zostaje przerwan? [t. 32), wowczas
silg rzeczy powstaje naturalna cezura, ktdra sprawia, ze utwor
otrzymuje rozcztonkowanie dwuczeSciowe. W formie okresowej ce-
zura taka zadecydowataby automatycznie o jakosci rozcztonkowania.
W formie figuracyjniocewolucyjnej natomiast wyciecie takie nie. moze
byé jeszcze wystarczajacym argumentem dla uznania Preludium



Es-idur za tw,6r (lwuFazowy. W tym wypadku musimy sie liczy¢
z podstawowymi witasciwosciami utworu, tj. jego strukturg figura-
cyjnp-ewolucyjng nie dopuszczajacg w zasadzie takiej partykulacji
formy, jak to ma miej-sce w formach okrtisowych.

Preludia fis-moll i Es-dur wykazujg ohok swej trdjfazowej
struktury jeszcze jedng ioche wsp6lng, mianowicie na tle figuracji
wyodrebnia sie tam wywiznie rysunek indéTpdyczny. Wiaiciwpsti te
nie sg jednak w stanie ujawni¢ istotnego pokrewienstwa pomiedzy
tymi utworami. W doznawaniu tych Preludiéw wyczuwamy, ze nie
ma pomiedzy nimi pokftwienstwa, ze sg,-to utwory rozne. Dzieki
temu otrzymujemy znowu jeszcze jeden dowdd, ze ani rozcztonko-
wanie, ani jaki$ pojedynczy szcz¢ég6l nie moze by¢ wskaznikiem
istotnych pech utworu. Nawet czynnik figuracyjny, aczkolwiek de-
cyduje o zaszeregowaniu ich do pewnej wspdlnej grupy, nie jest
zbyt mocng bazg dla wykazania rzeczywistego pokrewiefAstwa po-
miedzy nimi. Jak juz njeja'dhokrot.nie przekonaliSmy sie-, figuracja
moze mie¢ rézne znaczenie w swym oddziatywaniu. W pewnych
wypadkach, staje sie ona wyktadnikiem ‘'burzliwego wyrazu dzieta,
jak to ma miejsce w Praludium lis-moll, w innym za$ wypadtu
decyduje o lekkim, lotnym charakterze, co witasnie ma miejsce
w Preludium Es-dur

Przeciwienstwa wytaniajgce sie na gruncie trojfazowego prze-
biegu. ujawniajg sie jeszcze bardziej, .gdy zmienia |Ae wzajemne
ustosunkowanie czynnika figuracyjnego do kantylenowego, co
jest uwarunkowane specylicznym rodzajem faktury fortepianowej,
pozwalajgcej na przykitad na takie wspoétdziatanie figuracji z kan
tykwga, ze oba te czynniki wzajemnie uzupetniajg sie, w $lad za
czym tok przebiegu melodycznego przechodzi z figuracji w kanty-
lene i odwrottnie. Z tylu ciekawym przypadkiem spotykamy sie
w Preludium cisrmoll op. 45. Gtdéwny materiat metodyczny tfrgc*
utworu mozna sprowaidzi¢ do elementu figuracyjnego

LXXVII PRZYKLAD

i trzech zwrotow melodycznych o charakterze kantylenowym.
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LXXVIII PRZYKLAD

Oczywiscie nie wypetnia to calego materialu melodycznego
kejnpozycji. Na poczatku utworu znajduje sie jeszcze wstep piecio-
aktowy, za$ w trzeciej j8go fazie eadenza. Chodzito by wiec o roz-
patrzenie, jakg role odgrywaja te niejako wtérne zjawiska, czy sg
3ne czym$ drugorzednym, czy tez waznym czynnikiem w rozprze-
strzenieniu sie formy. A jest to sprawa tym bardziej wazna, ze do-
tychczas- ograniczaliSmy sike w takich wypadkach przewaznie do
zarejestrowania nagiego faktu, ze zjawiska takie w danym utworze
zachodzg, nie usitujgc wnikng¢ w strone Nalezno$ci energetyczipiej
pomiedzy nimi a catoScig przebiegu. YVprawdzie niejednokrotnie
zdarza sie, ze w, utworach znajdujg sie luzne wstepy i dodatki, nie
majace gtebszego zwigzku z przebiegiem formy. Wystepuje to jed-
nak tylko u kompozytordw mniejszych. Wybitni natomiast twdrcy
nie bez racji wprowadzajg tego rodzaju wspodtczynniki formy. | Cho-
pin nalezy do tych konJ|f2.rt?zytoréw, u ktérych wszystko jest dokitad-
nie obliczone i uwarunkowane integracjg przebiegu formalnego.

Gdy zastanowimy sip-‘gtebiej nad strong ruchowg wstepu Pre-
ludium cis-moll

I.XXIX PRZYKLAD
Preludium op. 45, t. 1—5

Sostenuio

(m.d.)

Su).

i porownamjLostatni jego zwrot melodyczny, cis-Jlis-dis-cis z drugim
zwrotem melodycznym, wchodzacym wr skiad materiatu witasciwego
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przebiegu Preludium, wdwczas spostrzegamy nie dajgcef sie zaprze-
czy¢ pokrewiefistwo. W ten sposéb otrzymujemy tgczno$¢ pomiedzy
wstepem a dalszym przebiegiem utw,oru. S-zczedet tan, aczkolwiek
wazny, nie wyczerpuje jeszcze sedna zagadnienia. Bo gdyby tylko
ten zwrot miaf decydowaé o integracji przebiegu, o spoistosci, jaka
zachodzi pomiedzy wstepem a dalszym tokiem utworu, to niewat-
pliwie byitby Chopin ograniczyt sie tylko do jego wprowadzenia.
Ate czyi “Owczas sita oddziatywania tego zwrotu bytaby taka sama
jak przy skoordynowaniu go z poprzedzajagcymi go nastepstwami
meldcryczno-harmonicznymi? Na podstawie doSwiadczenia mozem]j
przekonac sie, ze jest inaczej, ze wj®nie" dzieki poprzedzeniu go
zwrotem sp”éjalnie 'ujetym nabiera on dopiero wyrazu, staje sie
po prostu celetm, do ktdérego kompozytor zmierza. Wynika toptad,
ze zwnot ten jest rodzajem zwrotu zakorncz®.ioefego o tzw. zenskiej
koncéwce. Nawet struktura progCoAyna, poprzedzajgca ten zwnrt,
dziata wtasnie w takim kierunku, zeby go uwydatni¢. Koncoéwka
zenska natomiast ma na celu udogodnienie wystgpienia figuraeji,
ktéra tym razem wykazuje juz sporg aktyw,no$¢ melodyczng. stajac
sie czynnikiem', warunkujagcym ciggto$¢ przebiegu formy wobec
luzno umieszczonych innych zwrotow melodycznych o charakterze
kantylenowym, ktore sg niejednokrotnie, przegradzane pauzami.
U chwilg dokonania tego procesu dalszy przebieg formy poste-
puje konsekwentnie i nie nastrecza dlg interpretacji wiekszych
trudno$ci tym bardziej, ze juz przy okazji rozpatrywania melodyki
i harmoniki wskazaliSmy na podstawowe witasciwosci formalN®Pre-
ludium cis-moll Przy tej okazji wyjasniliSmy bowiem, ze stosuje
0110 technike przetwonzeniowg nowszej sonaty, wobec czefjo catly
ciezar rozprzestrzenienia sie formy spoczywa na etemencid harmo-
nicznym. Dopiero wystepujgca w fazie trzeciej cadenza przedsta-
wia sobg now%d problem ze stanowiska integracji formy.
Zastosowanie techniki przetworzeniowej nie mogto pozosta¢ bei;®
skutkdw dla ksztattowania,sie formy preludium Technika przetwo-
rzeniowa nie jest czynnikiem, ktérym mozna by byto postugiwaé |$je
niezaleznie od jakoSci rozprzestrzenienia sie formy utworu. Naj’ep-
szym dowodem tego jest wiasnie forma sonatowa, ktéra, zeby
unie$¢ ciezar przetworzenia, musiata rozbudowa¢ inne wspo6iczyn-
niki przebiegu. Bez znaczenia jest w tym wypadku fakt czy mamy
do czynienia z tworem monotematycznym, czy tez opierajagcym sie
na dualizmie tematycznym. Sedno rzeczy tkwi w tym, ze technika
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przetwdrz,eniowa wnosi ze sobg takie spotegowanie napie¢, ktorych
rozluzmenie wymaga wiekszej ptaszczyzny, wymaga nie tylko wiek-
szej przestrzeni, ale jest ponadto przyczyng dalSzych komplikacji,
jakie mozemy obserwowaé w rozbndbwanyoh napryzacli i kodach
formy sonatow®j. W Preludium, jako formie ograniczonej w roz-
miarach, nie ma miejsca na jakie§ dodatkowe komplikacje. Stad
wiec fa«a trzecia, powiedzmy faza repryzowa, musiata postuzy¢ s.kf
takimi Srodkami, ktore by na stosunkowo matej przestrzeni mogity
szybko .i w sposob stanowczy zniwelowaé napiecia powstate w toku
przebiegu. | stad' witasnie zjawia sie cadenza jako twor dziatajacy
w. tym kierunku. Poglad len jednak nie moze byé przekonywajacy
hez podania powoddéw, dla ktérych miataby nastgpi¢ niwelacja na
pieé. Ot6z charakterystyczng cecha cadenzy jest zazwyczaj sprowa-
dzenie jej prZ*bieg-u do prostej,, stale powtarzajgcej ste formuty.
Formuta taka moze posiada¢ rézne cechy energetyczne. Gdy wyka-
zuje ona mafe rozmiary, ograniczajgc sie tytko do kilku pow|torzen,
wowczas powoduje n;|S! niekiedy wzZmozefliS napie¢. Ale laki pro-
siy Srodek, jak powtdrzenie, ulega niejednokrotnie gruntownemu
przeobrazeniu w toku jego stosowania. Przede wszystkim zalezy to
od tego, z jakim rodzajem powt6rzen mamy do czynienia, czy s3
one liczne, czy wystepujg na tym samym stopniu, czy tez stajg sie
wyktadnikiem ruchu progresyjnego, wreszcie, czy progresja ta ma
kierunek wznesagcy sie igzy opadajacy. W Preludium cis-moll pro-
gresja, na ktdrej opiera sie cadenza, posiada poczatkowo Kkierunek
opadajacy. Stad wiec od razu uwydatnia sie jej niwelujgce dziataiii.e?
Wprawdzie w dalszym toku cadenzy kierunek zmienia sie na wzno-
szacy, ale z pomocag przychodzi tu specyficzny rodzaj faktury for-
tepianowej, mianom icfi; konsekwentne wznoszenie si¢ w coraz to wyz-
sze rejony, tak ze poczatkowe wzrastanie napie¢ zmienia sie w koncu
w stopniow.e ich ulatnianie sig, unicestwianie. Cadenza ta przygo-
towuje ostateczne rozwigzania konfliktu, cfcego dowodem jest fakt,
ze prowadzi ona do akordu kwarts-eksfowego na dominancie gornej,
jako odskoczni dla szeroko rozbudowanej kadle,n,Cji uktosu.
Preludium cis-moll op. 45 nalezy do najbardziej kunsztownych
tworéw 1rgjfazowych. Wprawdzie obok tego utworu napisat Chopin
jeszcze in,ne preludium o wyraznym rozcztonkowaniu trzyczescio-
wym, mianowicie Preludium d-moll, ale dzieto to nie moze by¢
omawiane w grupie preludiow trojfazowych, z uwagi nti swoje cechy
Swiadczgce, jak juz wspomniatem, o wyraznym oddziatywaniu for-
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my sonatygpieiBjotematycznej. Ksztattowanie sie formy innych pre-
ludiow trojfazowych pozostaje w zwigzku z matymi rozmiarg”-ni
tych utworéw. Na ogd6l forma ich daje sie z tatwosScig sprowadzic
do poznanych zasad, wytuszczOnych w zwigzku z rozpatrywaniem
Preludium As-dur (1834). Niektére z nich, jak np. Preludium C-dur,
nie wymagajg w ogéle zadnych dodatkowych wyjasnieA. Inne*, nato-
miast wykazujg mniejsze lub wieksze modyfikacje. Z jednej strony
mozna zauw.gzy¢ ograniczenie dziatania <ctyntuika
ewolucyjnego w fazie $srodkowej (Preludium ris-moll op. 28
nr 10), z drugiej za$ airony ograniczemPe fa.zy trzeciej do
roli ramowego zamkniecia przebiegu formy utworu (Preludium
g-moll). Poza lym w Pyaiudium H-dur spotykamy sie z integru-
jacym dziataniem pl«dsiawowego wagtka melodycz-
nego, ktory j~t tak ujety, ze nie pozwala na rozcztonkowanie
przebiegli, albowiem rownie dcTbrze slajje sie wyrazem przedtuzenia
rozwijajacej sie mysli, jak tez jej zapoczatkowania.

Odpowieidnikicjn  Preludium e-moll, ktore ws$rod preludiow?
dwufazowych zajmuje wlyjaglUow® miejsce, jest na gruncie pre-
ludiéw7 tréjfazowych Preludium E-dur. Podobnie jak w pierwszym
przypadku, réwniez wr Preludium E-dur harmonika staje sie pod-
stawowym czynnikiem formotwdérczym, Mimo zastopowania-itam
melodyki o charakterze kantylenowym nie zaliczamy lego utworu
doTstruklur okrgsowych, poniewaz poszczeg6lne wspétczynniki for-
my wykraczajg poza forme tego rodzaju, wykazujgc wiasciwosci
tworow ewo-lucyjnych. Na wzor preludiow? figaracyjno-ewplucyjnych
kazda nastepna feza rozpoczyna sie tam od nawigzania do poczgtku
ulwroru, ktére shaje sie kazdorazowy réwmoznaczne z zapoczatkowa-
niem nowych czynnos$ci ewolucyjnych. A whiec nie ma tam kontrastu
charakterystycznego dla trzyczesciowych form okresowwych. Rzecz
jasna — pomiedzy poszczeg6lnymi fazami wystepujg r6znice, ale réz-
nice te pochodzg z rozwijania poczatkowej koncepcji melodyczno-
harmonicznej. Najwieksze przeciwienstwo w stosunku do form okre-
sowych wystepuje w fazie koncowej, nie nastawianej bynajmniej- na
ostateczne rozwigzanie konfliktu. Jak przekonalismy sie, w toku roz-
patrywahA nad harmonikg tego utworu, w fazie trzeciej ma miejsce
nawet dos¢ znaczne spcrtegowuinie napie¢, ktérego nie mozna usunac
przez szybkie przejscie na punkt tonikalny.

W preludiach tréjfazowych matych rozmiaréw integracja far-
my nie napotyka na zadne trudno$ci w.obec jednolitosci motywicz-



nej tych utworéwg uwarunkowanej ich strukturg figuracyjng, sta-
nowigcq dogodng podstawe dla podejmowania czynnosci rewolucyj-
nych. Jedynie tylko w Preludiach g-moll i cis-moll op. 28 mr 10
wystepujg wdeksze kontrasty motywdczne. W Preludium g-moll nie
prowmdzi to jeszczfc do przerwania jednorodnego ruchu d&semko-
wego, wmbec czego zcalejme przebiegu formy nie '.zostaje zagrozone.
Ale, jak przekonaliSmy sie w zwdazku z rozpatrywaniem Preludium
D-dur, wyodrebniajgce sie pewne sziczegdty motywdczne stanowig
podstaw* do dyskusji nad integracjg przebiegu, bowiem figuracja
nie jest jedynag silg, ktéra mozP zagwarantowa¢ Jeg° zcalenie. Jed-
norodno$¢ przebiegu rytmicznemu w Prelndthim g-moll zasadniczo
nie wyptywa z przejircwadzenia konsekwentnie jednorodnej rytmi-
ki tylko w jednej partii przeznaczonej dla reki prawej lub lewzU,
ale jest rezultatem ich wspdétdziatania, tani. rytméw uzupetniajgcych.
W fazie S$rodkowej natomiast wwzwala sie juz ruch oOsemkowy
< partii lewej jfeki, opanowujac jag na pewnych odcinkach. 1 to
wtasnie stanowi koaijtrast wr stosunku do faz skrajnych. Niewatpli-
wie takie opanowywanie ruchu désemkowego przez jedng z partii
utwjoru ma swdj cel. W tym wwaflku wspotdziatajag az tr/,y czyn-
niki ze soba, jezeli nie wkzmiemy potl uwage czwartego elementu,
mianowdcie agogiki. Wzmozenie ruchu w Preludium g-moll zostato
wywotane potrzebami dynamicznymi przebiegli, do cze.go dotgczyta
sie jeszcze harmonika i sitag rzeczy melodyka. Podobnie jak w Pre-
ludium f-moll, wgslepuje lam silne podkrecenie czynnika dyna-
micznego, nadajgcego specyficzne pietno utwoiHwi. Na razie trudno
byto by daé w,yczerpujacf wyjasnienie, skad pochodzi to wzmozenie
dynamiki i jaki jest jesgo cel. Dynamizacja przebiegu formalnego
wykracza juz poza zakres formy saipégo tylko Preludium g-moll
i dotyczy problemu integracji przebiegu catego cyklu 24 Preludiow?
Chopina.

Inny problem wytania sie wr zwdazku z Preludium cis-moll
op. 28 nr 10. Nie mamy tam juz do czynienia z jednorodnym ru-
chem rytmi<fzii?iym, chociazby powstajgcym na skutek rytmdéw7 uzu-
petniajacy cli, ale z wkraznym kontrastem meliczno-rytaiczmym,
v ‘'stepujagcym pomiedzy odcinkiem iiguracyjnym a odcinkiem wy-
kazujgcym wiasciwosci melodyki kantylenowjej. W wypadku tym
zachodzi prawdziwe pokrewienstwo wkraczajgce w gigb struktury
przebiegn. Przejawy integracji tych dwéch roznych skiadnikéw
dadzg sie wytlumaczy¢ na podstawie ich energetycznych wdasciwo-



§ri. Jednokierunkowy ruch figuracji, jego posta¢ opadajgca, prowa-
dzitaby niechybnie atustepienia wewnetrznej dynamiki figuracji jako
czynnika tektonicznego, gdyby nie przeciwstawiony mu odcinek
0 charakterze melodyki kantytenow™®j, ktéry wzbiera ponownie roz-
pylone sity, aktywizujgc ich role formotwoOrczg. W ten sposob struk-
turalnie odmienne wspoétczynniki przebiegu twro:rzg formalng jednos$c.'
Nie jest to rzecz btaha dla catosci formy Preludium cis-moll. Utwor
ten opiera sie im statym powtarzaniu koncepcji, polegajgcej na wig-
zaniu przeciwstawnych odcinkowy wr $lad za czym skojarzenia, wy-
stepujace poczatkowo na pi&astrzéni tylko czterech taktéw, przenoszg
sie na catow utworu

c) Przebiegi cztero- i piep:iofazowe

Wietefazowos$¢ przebiegu formy, wykraczajgca poza uktad dwu-
1 trzyczesciowy, najlepiej ilustruje istote przebiegu fazowejego
odrebno$¢é od budowy okr®owej. Podczas gdy najczesciej spotyka-
nym uktadem w budowue okresowS jest forma trzyczeSciowa typu
A B A, ktéra powstata z rozbudowy zaleznosSci zachodzacej pomiedzy
pojnM'diukicin i nastepnikiem, to struktura cztero- i pieck)fazow#
reprezentuje juz uktad odmienny. Mimo to w okresie panowania
hudowry okresowej, nw,ti unkowauej specyficznym syistemem tonal-
nym, gdzie nawigzywanie do poczatkowego materiatlu melodyczno-
harmonicznego lub nawet jego powtarzanie byto czym$ natural-
nym, daje sie zupetnie dobrze zauwazy¢ dazenie w, tym Kkierunku
rowniez i w strukturach wielofazowych. Dziata tu zatem ta sama
sasada, co i w formach- okrosow-y¢jhSoraz w Kumach nie wykracza-
jacych poza strukture trojfazowa. Wifetofazowos$¢ przebiegu wyni-
ka przedie wszystkim z dgzenia kompozytora do powiekszenia roz-
miaréw- utwotu. A poniewaz w takich wypadkach mamy u Cho-
pina do czyniemia z prehidiami,'figuracyjnymi, przetg, ewolucjonizm
formy prfejawia sie w zastosowaniu wiekszej ilosci ogniw rozwo-
jowych, czyli faz. 110S6 preludiéw7 tego typu jest niewielka, ograni-
czajac sie do trzech: gis-moll, b-moll i F-dur.

Koncepcja wielofazowa nie pozostaje bez wptywu na strukture
dzieta, zwtaszcza na jej szczegoOty. Jako zjawisko typowre dla struk-
tury fazowej wymieniliSmy przede wszystkim nawigzywanie na po-
czatku kazdtej fazy do poczatkowego materiatu bez wzgledu na to,
w jakim stopniu materiat melodyczno-harmoniczny podlegnt na
stepnie przeksztatceniu. W preludiach wielofazowych piozna zau-
wazy¢ pod ‘tym wzgledem znaczng swwmobode, czego dowodza



Preludia gis-moll i b-moil. Jakkolwiek druga faea w Preludium
gis-moll stosuje jeszcze zasade nawigzywania, to juz tazecia faza
tego utworu jest ujeta nieco inaczej. Czynnik ewolucyjny dziata
tam od rag™u powodujgc na poczatku tej fazy znaezne, zmiany w uje-
ciu motywicznym przebiegu. W toku naszych rozwazan nad melo-
dyka tego utworu stwierdziliSmy, ze na skutek sity dziatania czyn-
nika ewolucyjnego zmienia sie nawet strukturg motytyiczna, przy-
czyniajac sie do powstawania nowych tworéw motywucznych, ktore
wchtonety w siebie pierwotng motywike czastkowa. Ograniczenie
sie do stwierdzenia tego faktu jrat jednak niewystarczajgce. Nie
wysSwietla ono roli, jakg spetnig w fazie trzacioj pierwotny materiat
melodyczny. W wypadku tym chodzi o twér gamowy wystepujacy
w roli impulsu dla przejawéw ewolucyjnych w, toku catego utworu.
Otéz nalezy przypomnie¢, ze twér gamowy jako taki >dre znika
v, fazie trzeciej Preludium gis-moll, ale zostaje admiemnie umiej-
scowiony, Obecnie- nie tw,orzy on poczatku niowego -Ogniwa formy,
aie staje sie czynnikiem centralnym, zajmujgc miejsce S$rodkowe
w przebiegu. Znaczna rola, jaka przypadta w flm wypadku czynni-
kowi harmonicznemu, spowodowata, ze zamiast pierwotnej gamy
chromatycznej wystepuje obecnie gama digloniczna. Zmiana ta uje
jest jednakze tylko S$rodkiem lokalno-techniizniym, nie majacym
zadnego znaczenia dla catosci przebiegu fazy. Wielkie wytadowania
dywkmiczuie. cechujgca faze trzecig, zostaly witasnie przwatowane
przez powrot do podtoza gamowego, a diatoniczna jego posta¢ przy-
czynita sie do lepszego podkresSlenia chromatycznych nastepstw?
w dalszym toku fazy. Z powyzszego..wiec., wynika, ze- Chopin dla-
tego nie wprowadait pierwotnej gamy chromatycznej, zeby 1vm
lepiej podkresli¢ site chromatyki pojawiajgcej sie w miejscu naj-
wiekszego spotegowania napie¢. Dopiero oslainia faza utworu, tzn.
czwnrta, nawigzuje «$0 poczatkowego materiatu melodyczno-harmo-
nicznego. Tworzy ona! odpowiednik do I%zy trzeciej w przebiegach
trojfazowych. Dj6-eki temu mozemy zorientowaé sig, czym sg wia-
Sciwie przebiegi wielofazowe formy ewolucyjnej. W zasadzie dziata
tam pierwotna sita zatozen Systemu tonalnego, zmierzajgca do wy-
wotania konfliktu i nastepnie prowadzaca do jego zazegnania. Wy-
kroczenie poza piiedwvotne ujecie tréjfazowe zostato podyktowane
nadmiarem sity ewolucyjnej, ktojy byt przyczyng rozbudowania
formy ponad pierwmtne ujecie trojfazowe.
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Wielofazowe struktury, #tgczace sie z wiekszymi rozmiarami
utwordw, sprzyjajg w ogdle wyodrebnianiu sie pewnych faz czastko-
wych nawjt w tych miejscach, gdzie zazwyczaj nie przyjmujemy
istmenia fazy samodzielnej. Ze zjawiskiem lak mi spotykamy sie row-
niez w Preludium feis-moll. Stad wiec mozna by w t. 65 tego utworu
wyodrebnié faze koncowa, opilogujacg, kodalng. Nie traktujemy jej
jednak jako samodzielnego wspdtczynnika formy dlatego, ze nisze
rozwazania musimy oprze¢ o podstawowe zatozeniai struktury formal-
nej wigzacej sie Scisle z' sechami tonalnymi' utworu. Zgadza sie to
zupetnie z przedstawiong nas/gq koncepcjg, ze wiheto¥azowre struktury
formalne powstajag w oparciu o rozbudowe struktury tréjfazowej.
0 tvnr jioucwa nas rdwniez Preludium b-moll. W ogélnym zarysie
mozna by tam wydzielié¢ trzy fazy, z czego faza.srodkowa-siegataby éd
I, 18 do 33, tzn. obejmowataby ten prze-bieg"formy, w ktérym dyna-
mika zyskujm znaczgnie tektoniczne. Zg wzgledu jednak na ewolu-
cjonizm formy, przejawiajacy sie wi rozwijaniu z watku gamowego
catego utworu, przyjeliSmy szereg faziragstkowyeh. Gdy uwzgledni-
my chromatyke i w pewnym stopniu zmiane szczeg6tow faktury
fortepianowej, gtownie z zakresu aplikatury® wdwczas jako nowg
faze mozna przyjag¢ odcinek od t. 5 do 9. To samo pd.uosi si¢ i do
odcinka nastepnego*if£l. 10—17). Jak widzimy, wszystko zalezy od
tegd, z jakiego punktu widzenia wychodzimy przy interpretacji ewo-
lucjonizmu formy. W kazdym razie nie moznH jednak poming¢
1 czynnika agogicznego, ktory staje* Sm czynnikiem niwelujgcym
wyrazistds¢ poszczeg6lnych faz, o czym juz zresztg byta mowa.

Przebiegiem piectofgzowym jest w zasadzie Preludium F-dur.
aczkolwiek pozmiary tego utworu sg mate (6*2 t.). Poniewaz gtow-
nym motorem przejawdw ewolucyjnych jeagt w tym utworze kolo-
rystyka dziatajgca poprzez faktur™ fortepianiOwrg i element harmo-
niczny, irrzejfro nie trudno w tym wypadku w"ydzieli¢ poszczegdlne
JhSw. Cennikiem utatwiajgcym wyrazisto$¢~poszozeg6lnych faz jest
prz~e wszystkim wailst\ymvy ich uktad, wustawiczna zmiana reje-
strow. Niemniej jednak i w tym wypadku uogdlnienie harmoniczne,
dziata podobnie silnie, jak i w pojirzjedmch wielofazowryéh prelu-
diach. W ostatniej fazie utworu Chopin nawigzuje do pierwotnego
materiatu melodycznego i podstawy harmonicznej, aczkolwiek kolo-
rystycznie oSwietla ostatnig faze nieco inaczej. Zjawisko to nie wy-
stepuje tu tak jaskrawie jak w Preludium gis-moll, gdzie po powikia-
niach harmonicznych w toku utworu nawdgzanie do poczatku stano-
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wito niewatpliwe odprezenie. Podobmie jak w Preludium b-moll,
gawigzanie do poczatku w o-statniej fazie nie jest niczym szczegol-
nym. W Preludium b-mo6ll wystepuje ono w zwigzku z dziataniem
czynnika dynamicznego. W Preludium F-dur natomiast pojawia sie
w fazie trzeciej* co niewatpliwie tgczy sie z potegowaniem czynnika
kolorystycznego.

Wietofazowos$¢ struktury formy ewolucyjnej nie da sie sprowa-
dzi¢ do jakiego$ wspoOlnego mianownika. Za kazdym raziem powiek-
szenie ilosci faz jest spowodowane inng przyczyng. W Preludium
gis-moli przyczyna tkwita w wyzwalajgcym sie nadmiarze sity ele-
nrentu harmonicznego. W Preludium jD-molt byta podyktowana nie
tyle wzgledami harmonicznymi, ile raczej tkwita w, mozliwos$ciach
laktury fortepianowej, ktdra w prostym pochodzie gamowym, jako
Srodku nadzwyczaj dogodnym dla wnikania w szczeg6ty pianistycz-
ne, pozwolita na taka aplikature i zdwojenia oktawowi, ktore pro-
wadzity do stosowania.odpowiedniclTis-rodkéw melodycznych i dyna-
micznych. Preludium F-dur natomiast tworzy bardzo pouczajgcy
przyktad, wykazujacy wptyw kolorystyki na strukture formy. Wy-
korzystanie mozliwych $rodkéw kolorystycznych w ramach okreslo-
nego systetnu harmonicznego i faktury fo-rte,pianowej podyktowato
Chopinowi rozbudowanie przebiegu az doEtruktury pieciofazowcj.
Naturalnie we wszystkich tych przypadkach dziata uogdlniajaca sita
czynnika tonalnego, ale szczeg6titen nie moze by¢ jeszcfft uwazany
za ten wspolny mianownik, do ktérego mozna byto by sprowadzi¢
wszystkie te Preludia, w przeciwnym wypadku trzeba by przypi-
sa¢ pewng 0g6lng zasade konstrukcyjng olbrzymiej wiekszos$ci dziet
powstatych na gruncie funkcyjnego sutemu tonalnego.

2. Preludia o budowie okresowej

Rozwd6j liryki fortepianowej w epoce romantyczniej iiuis$at
doprowadzi¢ do wykorzystania na szerszg skale btfldlowy okreSGwej
na gruncie formy preludium. Forma ta nie mogta sta¢ zupetnie na
uhoczu dazen, ktére nurtowaly w epoce romantycznej, znajdujac
zywe zainteresowanie u najwybitniejszych kompozytorow. Wyko-
rzystanie w preludiach na' do$¢ szerokg skale budowy okresowej
slani” sie. zrozumiate, skoro sie zwazy, ze Chopin jest najwybitniej-
szym kompozytorem w zakresie liryki fortepianowej. W jej ma-
tych formach znalazt a® grunt, na ktéorym maogt sie wypowieldzie¢
niemal catkowicie. Formy te znajdujg w jego twoérczosci bezwzgled-
ng przewage, aczkolwiek i w zakresie form wiekszych stw,orzyt
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dzieta o wielkiej wartoSci artystycznej i przerastajgce potega swej
inwencji dotychczasowy dorbbek twdrczy w tym zakresie (np.
scherza, ballady, fantazje), Liryka fortepianowa byta jednak dla
Chopina najhardziej ulubionym rodzajem tworczosci. Stad wiec
sitg rzeczy nastawienie w tym Kkierunku przejawito sie réwniez na
polu kompozycji preludidw,.

Budowe okresowg w preludiach Chopina #gczymy v, melo-
dykag kantylenowa tych utworéw. Odpowjada to wprawdzie
r.zeezywistemu stanowi rzeczy, ale nie .oznacza jeszcze, zc Chopin
pierwszy postuzyt sie melodykg kantylenowa w pr&liildaach. Wy-
starczy tu wymieni¢ cliopiazby Preludium es-moll z | czesci Das
Wohltemperierle Klavier, by sie przekonaé, ze melodyka tego ro-
dzaju byta stosowana w predudifoch o wiele wczes$niej. Inna rzecz,
wspomniany utwdr Bacha nie wykazuje jeszcze budowy okresowej.
W okresie Bacha, aczkolwiek budowa taka juz istniata, zwiaszcza
11 klawesynislow francuskich* to jednak nie mogta ona skioni¢ tego
najwiekszego kompozytora wszystkich czasow do odstepstwa od
podstaw arcliitektonicziTiNch  preludium, jako tworu nastawionego
na ewolucyjne rozprzestrzenienie sie formy. Zreszig i u Chopina
ewoliicjonizm odgrywa w preludium olbrzymia role. Chopin bowiem
zdawat sobie sprawe, ze do najistotniejszych cech preludium nalezy
ewolucjonizm formy. Totez mimo przeniesienia budowy okresowej
ria grunt formy preludium, pigfflagwia sie U niego w wiekszym lub
mniejszym stopniu nastawienie ewolucyjne.

Postugiwanie sie czynnikiem rozwojowym jest ogromnej wagi
dla int-egracji przebiegu formy, dla jej jednolito$ci. Przeeiez czyn-
no$¢ rozwijania nie jest zawieszona w powietrzu, nie jest jakims$
idealnym nastawieniem, ale nui.fl opieraj sic na takim konkretnym
fundamencie, iakim jest faktura fortepianowa i zwigzane z nig
bezposrednio elementy dzieta, ktoére witadnie dzieki niej moga sie
realnie przejawié, moga wykaza¢ swe tektoniczne witasciwosci, swa
role, jaka spetniajg w przebiegu formy. Dlatego tez nawet te prelu-
dia Chopina, ktére wykazujg budowe okresowg, sg Swiadectwem
nadzwyczajnej 'ekonomikitsrodkow. A wiadomo przeciez, /.e Chopin
nie miatl zadnych trudnosci pod wzgledem inwencji melodycznej
czy harmonicznej. W preludiach btara sie on niejako ograniczy¢
mnogo$¢ pomystow melodycznych, koncentrujgc sie w poszczegol-
nych tych utworach zazwyczaj na pewnych zwrotach melodyczno-
harmonicznych, ktére nastepnie stara sie rozwija¢ W miare potrzeby.
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Juz najpro-stsze preludium Chopina, mianowicie Pfelud.uni
A-dur, jest potwierdzeniem powyzszego pogladu. W toku rozwazan
nad melodyka tego utworu wskazaliSmy, ze operuje tam Chopin
w zasadzie tylko jedng frazg melodyczna, Wobec ograniczeniagrod-
kéw, harmonicznych operowanie takie staje sie waznym czynnikiem
w pracy nad dokonywaniem zcalenia pr/ebiegu formy. Integralnos¢
przebiegu w Preludium A-dur nie wymy”a tez z tego poSrodu juz
zadnych wyjasnien -- i to tym bardziej, ze, juz n ejednokrolnie
zwracaliSmy uwage na len utwér. Ale wptywa tu inny problem
dotyczacy stosunku formy okresowej do jednotlilo-
§ci motywicznt” przebifgu. Potrzeba zwrécenia,- uwagi ua to
zagadPienie pozostaje w zwigzku z naszymi rozwazaniami na temat
fazowego przebiegu formy preludiéw figuracyjmo-ewolucyjnych.
StwierdziliSmy' Pawiem, ze fazowe ujinowanie"przebiegu formy ewolu-
cyjno-figuracyjnej zostato witasnie poWIBbwanc jednolitoScig moty-
wiczng. Powstaje tu zatem metodyczna trudno$¢ w rozpatrywaniu
isloly formy. Trudtnos$¢ ta jednak jetR tylko pozorna, gdyz fazowe uj-
mowanie przebieg«u zostato uwarunkowane brakiem zasadniczych ce-
zur charakterystycznych dla formy okresowej. Figuracja ptynie bez
przerwy, jest strumieniem o wartkim pradzie, ktérego zahamowanie
grozitoby zniszczeniem istotnego oblicza formy i tym samym wyrazu
Utworu. W formiitewolucyjno-1'iguracyjnej czynniki emocjonalne dzia-
tajag na dtuzszych przestrzeniach. W formie okresowej natomiast prze--
Inmuja one ciggtos¢ linii, przyczyniajac sie do .jej podzii,g?n na oddzielne
zwroty melodyczne. Totez czynnikiem tektonicznym w utworach figu-
-,""yjnych jest drobnoustr6j motywiczny, w strukturach
okresowych natomiast pjssfebieg formy opiera sie na koordynacji
catych iorni. Rozinca la pozwolita nam na przeprowadzenie po-
dziatu na twory o fazowym i okresowym przebiegli' formy. JeSt to
réznica bardzo wielka; wychodzi ona natychmiast na jaw juz przy
jednorazowym ustyszeniu utworu bez potrzeby wkraczania w sztae.-
goty jego budowy. ROznice te sq witasnie czynnikiem pobudzaj;jjpyni
do powstawania jasnych etoiUinknw zalezno$ciowych, charaktery-
stycznych dla formy okresowej.

Jasno wyodrebniajac”™ sie frazy w formie okresowej mogg stac
sie wyktadnikami przeciwienstw energetycznych, Kktd-
rych wyrazem jest poprzednik i nastepnik jiko podstawowe jej
wspoétczynniki. Spotykamy sie tam rdéwniez z przejawami przeci-
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wienistw, dajacymi w sumie integralny przebieg formy. Ale i w tym
wypadku znajdujemy niezaprzeczalnej uAiwody, ze dialektycznym
prawem jednosci przeciwienstw nie mozna zonglowa¢ bez pokrycia
ze kazdorazowewgdy ten problem wystepuje, natozy doktadbi.6> po-
zna¢ warunki, w jakich mozliwi jest taka jedno$é. Ciekawym
przypadkiem powstanialmadzwyczaj dogodnych warunkéw dla osig-
gniecia jednoS$ci przeciwieristw jest wiasnie materiat meloidyczno-
harmoniczny Preludium A-dur. Konflikt harmoniczny, wystepujacy
pomiedzy poprzednikiem a nastepnikiem w lym utworze, jest bez-
wzglednie wyrazem walki przeciwienstw. Jednocze$nie jeidriak pro-
sta formuta D™ +T staje sie wyktadnikiem rzeczywistej, Spoistosci
formalnej w postaci okresu czlorotaktowego dzieki jednolitosci rno-
tywicznej, co wiecej, dzieki rozwinieciu ruchu melodycznego podsta-
wowej frazy, ktéra w ogoinyclttswych zarysach, zwlaszcza w opar-
em o czynnik arytmiczno m”ryczny, zachowuje swg pierwotng po-
sta¢. Oczywiscie stwierdzenie to moze sie wydawaé¢ ryzykowne.
Istniejg przeciez struktury okresowe, wr ktorych nie zachodzi pokre-
wieAstwo motywiczne pomiedzy ich wspotczynnikami. Wow.czas
rzeczywiscie przeciwienstwo: wystepujg w wfiekszym jaszcze stopniu.
t'roblem ten pozostaje w zwigzku z wolumenem eneAge-
tycznym danej frazy, z wytrzymatoscia jej budowy. W formach
okresowych zachodzg lakie struktury, ktérych wolumen energe-
tyczny jest zbyt maty, tak ze sam nie moze wytrzymaé ciezaru
wewnetrznej dynamiki przebiegu okregi. W takich wypadkach musi
kompozytor ucieka¢ sie do $srodkow pomocniczych, Kktdre wynoszg
ze sobg nowe elementy. Pr-osta struktura rytmiczna podstawowej
frazy Preludium A-dur jest tworem dosé wytrzymatym na cigzenie
przejawOw w”wnetyzno-dynamicznych przebiegu. Poczatek utworu
na dominancie gdrnej stwarza nadzwyczaj dogodnie warunki dla
podkreslenia tej wytrzymatosci. To pytanie, ktdérego wykitajdtftikiSm
jest poprzednik, wymaga jednoznacznej odpowiedzi i dlatego Cho-
pin, chcac podkresli¢, zel nastepnik jest rze.czywiscie odpowredzig na
postawione pytanie, siega do jego materiatu. Tu juz nie ma zadnej
watpliwosci, ze te dwie frazy nalezg bezwzglednie do siebie, ze
tworzg jednosrfljy

W zwiagzku z melodyka preludiéw, Chopina wskazalismy, ze
poczatkowa struktura okresowaa utworu stanowi podstawe dla prze-
biegu okresowego wyzszego rzedu. Wtobee. krotkich rozmia-
row pierwszego okresu w Preludium A-dur trzeba byto tam przyjac
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takgl wdasnre utozong MdoMMfl AL& struktury okresowe wyzszego
rzjgdiu wykazujg przewaznie znaczne ktmtt-asty pomiedzy jej wspot-
czynnikami. Rozbudowa formy wymaga pogtebienia wyraz,istosci
czynnikow kontrastujgcych, S$wiadczacych wiasni* o spotegowaniu
przeciwienstw potrzebnych w poprzedniku i nastepniku. Tymcza-
sem w Preludium A-dur nie ma znaczniejszych kontrastow. Zjawi-
sko to ttumaczy sie tym, ze wytrzymatos$s¢ formy Predrfdium
A-dur nie zniostaby silnie-jszych srodkow kontrastujgcych. Ztozona
struktura okresowa nie mogta lie tam rozwija¢ po tiwi wyodrebnia-
nia kontrastéw., poniewaz podstawowa .struktura oktesowa zostata
ogramczona do najmniejszych rozmiarow. Fakt ten zadecydowat
0 nadzwyczajnej ekonomii w doborze .Srodkdw, nastawionej na
bardzo nieznaczng rozbudowe elementéw. Stad wiec poczatkowy
nkondi septymowy zmienia sie 8y akord nonowy w dalszym przebie-
gu formy, co oznacza tylko rozbudowe brzmieniowg pierwotnego
wyznacznika. Stad tez w dalszym toku utworu pojawia sie odnie-
sienie drugiego rzecbi do paraleli dominanty' dolnej, jako czynnik
powodnjacy napiecie i wspoétdziatajagcy jednocze$nie z czynnikiem
melodycznym, ktéry w tym miejscu stosuje’ najwieksza wyciecie
linii.

Stopniowe, a jednak bardzo lekkie powodowanie napie¢ nie od-
bywa sie w Preludium A-dur zupetnie schematycznie wedtug zasady,
ze nastepnik, bedgc odpowiedzig na poprzednik, sprezentuje jedynie
tydko stopniowa niwelacje napiec powstatych w poprzedniku. Od-
nosi sie to zwlaszcza do strujktury wyzszego rzedu formy okresowej
Preludium A-dur, bowiem okazuje sie’ ze witasnie w nastepniku
znajdujemy najwieksze spotegowanie napie¢ (t. 11—12), gdziel obok
melodyki i harmoniki dziata w tym kierunku dynamika i sitg ifeeczy
faktura forlepianowm. Szczeg6t ten, Swiadczacy o niestereotypow”mi
podejsciu do formy okresowej, stanéw' zarazem dowdd, ze mimo
braku kontrastu i ograniczonych rozmiaréw, mamy tam wtasnie do
ezymienia z takg buidwwa. Jak sie jeszcze przekonamy, struktury
okresowe wkzszego rzedu wykazujg niesclrematycztfStraktowanie
formy. Dlatego tez z punktu widzenia energetyki przebiegu formal-
nego o wiele prostszg strukturg jest Preludium c-moll. Tam rzeczy-
wiscie tylko poprzednik poteguje napiecia, podkreslajgc majesta-
tyczny charakter utwroru, nastepnik za$ schodzi juz do roli czynnika
odprezeniowego, co nie pozostato bez wpltywu na jego wyraz, ktory
staje sie coraz bardziej elegijny, przepetniony niezaktamanym smut-
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kiem. Juz tylokrotnie wspominane powtoOrzenie nastepnika podkre-
§la tam prostote przebiegu energetycznego, w 1tdrym powtdrzenie
nastepnika ujawnia ze zdwojong sitg jego role w niwelowaniu napiec.

Preludia A-dur i c-moll wprowadzity nas w problematyke formy
okrerspwej preludium Chopina. Mate rozmiary tych utworéw umozli-
wity doktadne rozpatrzenie, strony energetycznej zjawiska. Okazato
sie, ze ze stanowiska integracji przebiegu formy same rozmiary nic
mogg decydowaé o jej zasadniczych witasciwosciach, aczkolwiek nie
sg one zupetnie obojetne, zwlaszcza gdy-chodzi o strone motywiczng
przebiegu. Mata pfzdstrzeti powoduje bowiem ograniczenie wi stoso-
waniu zbyt wielkiej réznorodnos$ci niatywicznej. Z drugiej za$ strony
wykorzysty wanie identycznego materiatu melodycznego prowadzi do
aktywizacji czynnika ewolucyjnego na gruncie formy okresowej.
Z uwagi na pierwotnie inwolucyjny charakter tej féTrg,y ma to wiel-
kie znaczenie, aE nie mozna pojmowac¢ sprawy w ten sposob, jakoby
ewolucjonizm byt jedy me tydko zwigzany z preludium. ROwniez
i na gruncie tych utworéw okresowych, ktére zazwyczaj nazywa sie
Lutworami cb;ir;iklerotycznymiprzejawia sie niekiedy bardzo
silnie dziatanie czynnika ewolucyjnego. Wybitmm Swiaidlejctwem
w tyun wzgledzie jest chociazby- liryka fortepianowa Schumanna.
Niemniej jednak mimo wsp6lnych cech pomiedzy- prehidiami okre-
sowymi i innymi utworami tego rodzaju postugiwanie sie przez Cho-
pina! srodkami ewol neyjnymi $wiadczy o rzetelnym stosunku do
formy preludium w ogél*-. o zrozumieniu istoty tej formy i jej po
trzeb. Jak sie w nastepnym rozdziale niniejszej pracy przekonamy,
samo jednak wykorzystanie ewolucjonizmu w preludiach okreso-
wyeti nie mogtoby jes«cze w petni uzasadni¢ istnienia takich uksztat-
towali formalnych, jak to np. wykazujg preludia wiekszych roz-
miarow, tj. Preludium Fis-dur i D-es-dur. Jako pMudia otrzymujg
te utwory- racje bytu dopiero w ramach wiekszego przebiegu, jakim
jest cykl 24 Preludiow op. 28.

Szerzej rozbudowana forma okresowa, reprezentowana przez
JYeludia Fis-dur, Des-dur i As-dur, rozszerza problematyke integracji
przebiegu formy. Struktura okreso”ja, jak juz zaznaczyliSmy, wy-
kazuje wiekszg zdolno$¢ zrozZ-nicowania wyrazowego
niz struktura liguracygno-ewohi-cyjna. W preludiach okresowyrch
matych rozmiar6w z-agadnienie fo nie d™o sie nalezycie rozpatrzy¢
z tego prostego powodu, zodgraniczone rozmiary- tworzyty naturalng
przeszkode w stosowaniu wiekszych kontrastéw. Dlatego tez réznice



wyijazowo. musiaty tum hy¢ sitg rzeczy mate. Natomiast w utwctfach
szerzej rozbudowanych nie ma juz przeszkéd w podkreslaniu wiek-
szych roznic wtazowych. Wystarczy chociazby wspomnieé noktur-
ny Chopina,Rpzie c»ei¢ srodkowa w stosunku do czesci skrajnych
tworzy wybitny kontrast. Wprawdzie w, preludiach Chopina nie ma
tak znacznych kontrastéw. ale mimo to kontrasty takie Sg na tyle
silne, ze nawet, nieuSwiadomiona muzycznie jednostka moze je
z tatwoscig zauwazy¢. Np. w Preludium Des-dur, mimo zachowania
tego samego tempa w catym utworze, zmienia sie charjtfkter cze.sci
srodkowej w stosunku do czesci skrajnych. O tym decyduje faktura
fortepianowa oraz takie czynniki, jak melodyka, harmonika i dyna-
mika i bo czeSci nawet rytmika, co z kolei pocigga za sobg row-
niez zmiane w nastawieniu kolorystycznym czesci $rodkowej. To
samo mozna réwniez powiedzie¢ o Preludium Fis-duP, gdzie docho-
dzi poza tym cze$ciowa zmiana tempa (Lento na Piu lento) oraz ele-
menty polifonizujgce w partii lewej reHi.

Zmiana charakteru $rodkowej czesci formy okresowej typu
A B A jesl wyrazem przeciwstawienia energetycznego do czesci
skrajnych. Realizujg sie tam w wielkich wymiarach przetjaw$'ydia-
rakterystyc,ne dla formy okresowej w ogole. Totez czesfi sSrodkowa
odgrywa role nastepnika, trzecia za$ jest wyrazeni ostatecznego roz-
tadowania napie¢. Wszystko to sg juz nam dobrze znane zjawiska.
Rowniez na podstawie dotychczasowych dociekann wiemy, ze n.i¢
zawsze nastepnik musi byé wyrazem roztadowania napie¢ powsta-
tych w poprzedniku oraz, ze niejedWikrotnie proces ' energetyczny
fnrmyjjest zjawiskiem ztozonym. W formie szerzej) rozbudowanej
ten ztozem,& uktad jest szczegOlnie dobrze widoczny, szczeg6lnie wy-
raznie przejawiaja sie lam cechy formy okresowej wyzszego, rzedu.
Do tych cgch nalezg przede wszystkim parcjalne przebiegi
energetyczne, ktdre sanie w sbhie mogA wykazywaé pewne zaokrg-
glenie. Klasycznym przykiadem takiego zaokraglenia energetycz-
nego jest trzyczepcnwa struktura pierwszej czesci Preludium
Dcfisjdur. Wobec tfege, ze pierwszy 06Smiotakt nie wykazuje
tam charakterystycznego konfliktu dla formy okresowej. ze
nie ma tam takiej sity napieé, ktéra wymagataby odprezeni®, przeto
w nastepniku musiat Chopin wprowadzik .Srodki prowadzace do
spotegowania napie¢c. W sep”illacie tego powjtdi“eiiie pierwszego
o$miotaktn na mkonczenie przebiegu pierwszej czesci okazato sie
koniecznoscig. A gdyby kto$ miat walLpliwc*ci co do koniecznosci
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lakiego powtdrzenia, to w kazdym razie musiatby przyznac racje,
ze powtorzenie takie przynosi roztadowanie napie¢ powstatych po
przednio. Szczegét ten, sadze, jest wazny, bowiem w ten sposob for-
ma zostaje zaokraglona. Zaokraglenie energetyczne pewncéj czesci
utworu nie pozostaje oczywiscie bez skutkow, dla upostaciowania
czesci nastepnych. Dla pobudzenia do zycia formy* dla zapewnienia
jej logicznego rozwoju musi kompozytor uzy¢ Srodkdw silniejszych.
1 stad ajawia sie kontrast czesci $Srodkowej, ktéry stwarza now,e na-
piecia o wiele silniejsze i wystepujace niejako na nowej ptaszczyznie.
Dlatego w takich wypadkach proces zaczyna sie jakby od nowa.
Stad powstajg nowe, czeSciowe przeciwstawienia i nastepnie rozta-
dowania, €6 z tatwoscig mozna S$ledzi¢ w Srodkowej czysci Preludium
Des-dur i Fis-dur. Roztadowania te prowadzg niekiedy az do pozba-
wienia niektérych elementéw, jak np. melodyki, aktywnos$ci w roz-
przestrzenieniu sie tukow melodycznych, czego wyrazem jest stoso-
wanie unieruchomionych na miejscu formut. A jednak mimo tych
roztadowali forma nie moze znalez¢ swego zaokraglenia, nie moze
w takich wypadkach doj$¢ do wiasciwej integracji przebiegu. Zeby
to zrozumieé, nalezy zda¢ sobie sprawe, *2% forma wyzszego rzedu
operuje wiekszymi ptas/C/.yznami, na ktérych wyodrebniajg sie Scisle
okreslone czynniki, zwitaszcza melodyczne i harmonicznntf

Nie mozna w takim wypadku poming¢ czynnika tonal-
nego zapewniajacego w wielkim slopniu integracje formy. Przy
budowach wyzszego rzedu nie operujemy juz drobnymi odcinkami,
ale wiekszymi ptaszczyznami. Pakt ten tlumaczy, dlaczego czescio-
we odprez&nja nie mogg by¢é rownoczesne z catkowitym archite-
ktonicznym rozwigzaniem nap'ia$. Stad zjawia sie potrzeba powrotu
do pierwotnego punktu tonikalnego, a w zwiSItu z tym nawigzanie
do pierwotnego materiatu melodyczno-harmonicznego. Rzecza kom-
pozytora jest rozstrzygniecie, czy nawigzania takiego nig dokonaé
przy pomocy prostego powtdrzenia,: czy tez czes¢ pierwszg poddac
modyfikacjom. W twdérczosci Chopina spotykamy sie z obydwiema
mozliwos$ciami. Proste powtdrzenie zachodzi u niego np. w niektoé-
rych impromplus i nokturnach. W preludiach natomiast unika o1l
takich powtorzen. Regutg jest przede wszystkim daleko idace
zmniejszenie przestrzeni dla czesSci trzeciej, tzn. sprowadzenie czyn-
nika odprezeniowego do dziatania najkonieczniejszego. Mimo to
uzyskuje on zawsze nie tylko zadowalajacy rezultat, ale jedno-
cze$nie koncentracje formy. Zjawisko to mozna wyttumaczy¢ tym,
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ze juz samo powtdrzenie wn.osi jse sobg moment odprezenia. Nie
mozna jednakze zaprzeczy¢, ze w tym stwierdzeniu kryje sie jednak
pewne niedomdwienie, p'e;vwna watpliwos¢ czy rzeczywiscie samo
powtOrzenie moze by¢ wyrazem odprezenia, tzn. czy restytucja pier-
wotnych sit musi koniecznie przynip¢ takie witasnie zjawisko ener-
getyczne. Niewatpliwie w wielu wypadkach pr2ynosi, bowiem re-
pryza nie jest tym samym, czym pierwsza cze$¢ utworu. Njejednip-
krotnie jednak ten moment odprezenia wigze sie ze zjawiskiem po-
nownej aktywizacji pierwotnych sit, co bez wspétdziatania innych
jeszcze czynnikow nie zawsze musiatoby ctaé pozgdany rezultat.
W zwigzku z lym wspo6tdziata w ostatniej czesSci Preludium D.es-dur
cz-mnik inelodyczno-harmonicznv z czynnikiem agogiczno-dyna-
micznym. Wyrazem wyczerpywania sie pierwotnych sit jest tam
przerwanie toku melodycznego przy royfnoczesnym ostabieniu efek-
tywnej sity brzmienia i zwolnieniu tempa. Chopin zupeinie wyraznie
zaznacza, ze w koncowych taktacji utworu przewekslowuje sje na-
stawienie energetycznie przebjegu, wprowadzajagc opadajgcg linie,
niezalezng od melodyki ¢zgsci pierwszej, ktorej zadaniem jest roz-
budowanie zwrotu kadencyjnego, zakoriczeniowego, utworu.

Problem integracji formy w Preludium Desedur skierowat na-
szg uwage na przejawy kontrastu i na ich role, jakg one spetniajg
w przebiegu. Istnieje tam jednak czynnik, bedacy pozornie zaprze-
czeniem prz-eciwieAstw wystepujgcych pomiedzy poszczeg6linymi
csesciami utw,oru, a w najlepszym wypadku tagodzacy kontrast.
Czynnikiem tym jest nuta stat o as-ffis. Gdyby dla uzyskania
spoisLos-ci rdrmy okresowej wyzszego rzedd — i to rozbudowanej az'
do struktury trzyczesciowej — trzeba byto uciekaé sie az do takich
Srodkéw> to wdéwczas integralno$¢ utworéw postugujgcych sie taka
budowg stanetaby pod znakietn zapytania. Z literatury jedrgk wie-
my, ze niebezpieczernstwo tego rodzaju bynajmniej nie gr'ozi. Wpraw-
dzie nie mozna zaprzeczy¢, ze wspoOkni|$ 4 nuty statej w kontrastu-
jacych cze.sdjaoh utworu iest czynnikiem koordynacyjnym, ale jed-
nocze$nie nalepy usSwiadomi¢ sobie, co te czyniniki konstrukcyjne
przedstawiajg z energetycznego i wyrazowego punktu widzenia.
W dziele muzycznym ztpffen z uzytych $jmdkow yjiid idlziata autono-
miczimpNa Iskutek wspdétdziatania z innymi czynnikami zmienia= sie
jego oblicze energetyczne i tym samym wjyrazowe. Najlepszym
przyktadem te.go jest wiasnie Preludium Des-dur, gdzie nuta stata
w $rodkowej czeSci posiada zupetnie odmienny charakter niz w cze-
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Sciach skrajnych. Ta zmiaW charakteru jest tak wielka, bytoby
wielkim nieporozumieniem, gdybysmy tylko na podstawig samego
istnienia nuly statej chcieli wnosi¢ o integralno$ci przebiegu formy.
Jak w,iemy, integralno$¢ formy uwarunkowana jest procesem ener-
getycznym, wynikajgcym ze wspotdziatania ptaszczyzn budowy for-
malnej i ich cech wyrazowych.

Preludia Chopina $wiadczg, ze nie traktuje oipj formy schema-
tycznie, jak by to chcieli zarzuci¢ naszemu kompozytorowi niekto-
rzy obcy badacz¢ jego twoérczosci. Zadna / zastosowanych w prelu-
diach form okresowych typu A B A nie jest do siebie podobna. Juz
Preludium Des-dur z jego ekonomicznym traktowaniem cz&Scii
trzeciej i transformacja wyrazowg nutjr statej Swiadczy wymownie
0 twdérczym podejsciu do martwego schematu, ktdrym jest zesta-
wienie A B A. Kolfejny dowdd z tego sam ® zakresu daje Preludium
Fis-dur, gdzie cze$¢ Srodkowa jest rdwniez niekompletnym powto-
rzeniem czesci pieTwszej, ale powtdrzeniem zupeinie innym. WpPre-
ludium Des-dur nawigzat Chopin do poczatku czesSci pierwszej,
w Preludium Fis-dur natomiast do jej dalszego przebiegu. Takie
traktowani®, formy okresowej nie jest bynajmniej kaprysem ze
strony komptozylora, leeJ wynikalz jego dazenia do osiggniecia
jak najwiekszej ,spoistosci przebiejffit formalnego. Dla spowodowa-
nia konfliktu na podtozu formy trzyczesciowej wprowadza Chopin
kontrast, ktory staje si:Q wyktadnikiem czesci drugiej. Ale czynnik
ewolucyjny, dziatajgcy w kierunku niwelacji napieg powstatych
w czeSci drugiej i prowadzacy juz w jej zakonhczeniu do punktu
tonikalnego, spowodowat odmienny uktad sit niz lo ma miejsjse
w Preludium Des-Dur. Wobec zakonczenia na tonice czesci drugiej
zbytheznegokazato he powtdrzenie pierwszego odcinka utworu. Pow-
térzenie takie ostabiatoby znaczenie uogdlniajgce materiatu czesci
pierwszej. W tym wypadku nalezy zwrd6ci¢ uwage na szczegOty
struktury jej poczatku, ktory Kilkakrotnie* Be.vttarza prosty wyznacz-
nik toniki, wspotdziatajac jadynie tylko w Kieznarafritch wygieciach
tuku melodycznego rowniez z prostym wyznacznikicm do-minanty
gornej. Ten poczatkowy odcinek nie przyniostby ze stanowiska tonal-
nego nic nowego, a co najwazniejsze, nie zaktualizowatby w do-
bitny sposéb sity dziatania elementu harmoniczn»8M ktéry w archi-
tektonicznym ujeciu przebiegu formy trzyczesciowej posiada olbrzy-
mie znaczenie. Podkre$lam tu ze szczeg6lnym naciskiem role pew-
nymi $rodkoéw czeSci pierwszej, bowiem bez jej ingerencji trudna
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byto by osiggna¢ taka intfgracje przebieg-u, ktéra pozostawataby"
w zgodzie z przabiegiem czeSci drugiej. W zwigzku z tym na czoin
wysuwajg sie dwa momenty: przeciwstawienie materiatu melodyczno-
harmonicznego do cze$ei drugiej oraz jego upostaciowanie, prOw?i-
dzgoe w prostej linii do rozwigjdmia napieg o znaczeniu architekto-
nicznym. Jest meczg zrozumiatg, ze mcfmenty te nie moga wyste-
powac sukcesyjnie, wobec czego materiat meld-dyczno-harmoniczny?,
wystepujacy w czesci trzeSej. musi wykaKfoiJ¢é symptomy proedsu
odprezenia. Dokonat tego Chopin w sposéb zupetnie prosty7 wyko-
rzystujg™ jak wspomnieliSmy7 ten odcinek czKici pierw,azej, gdzie
przejawy ewolucyjne, rozpoczynajac sie dominantg- gérng do domi-
nanty dolnej (o w rzeczywistoSci ozngczg ]>arwie®je|" zasadniczego
wyznacznika toniki przy pomocy septymy matej)j. dziatajg w od-
wrotnym kierunku, tj. w 'kierunku roztadowania napie¢. Nawet
wykorzystanie w zakonczeniu utworu zwrotu melodycznego z czesci
drugiej nie powoduje zadnego zaburzenia lormalnego, ale, przeciw-
nie, pogtebia dziatanie czynnika oclpr*zeniowefeo. Dawny7 zwrot mc-
lodyrczny,”|:>edaey pierwotnie wytazem przeciwstawienia, otrzymuje
obecnie nowe — i to zupeinie odmienne znaczenie, a trzecig czes¢
utworu cechuje dzieki temu dazenie do syntetyzacji mate-
riatu melodycznega zawartego w calyin utworze. Podobne zjawi-
sko spotykamy rowniez w Preludium h-moll, gdzie na podtozu prze-
biegu dwuczesciowego zjawia sie jako zwrot zakonczeniowy mate-
riat z czesci pierwszej. Wobec wykorzystania tydko pierwszej frazy
czegii pie®ws$tcj zmienia sie jej rola tektoniczna. Jast ona tym bar-
dziej wyrazna tfijakfiprzejaw dazenia w kierunku ostatecznego rozia-
dowania napie¢) » ze w pierwszej czesci Preludium h-molt czynnik
ew,ojucyqjny doszedt juz do szczegdlnego znaczenia, przyczyniajac
sie gtownie do rozbudpwy formy okresowej, operujacej w zasadzie
tydko dwoma zasadniczymi jej wspoOtczynikami, tj. poprzednikiem
i nastepnikiem.

Wzmozone dziatanie czynnika ewolucyjnego \i pierwszej czesci
Preludium h-moll, ktérg mozna byto by nazwac¢ rozbudowanymi po-
przednikiem, nie przyniosto zbyt wielkich przeobrazen w ogdlnym
ujeciu formy. Przyczyna tego, zjawiska tkwi w, dwuczesciowosci jej
przebiegu. Naturalng konsekwencjag spotegowania ij*pde¢ w po-
przedniku byt proces odwrotny w drugim wspo6tczynniku formy.
Stad w drugiej wescl przebiegu musiato nastagpié_ograniczeme $rod-
kow harmonicznych i zmiana w stosowaniu $srodkéw melodycznych,
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podkreslajagca jasno jej energetyczna oblicze. W zasadzie dwucze-
Seiowos$C przebiegu mimo przejawow syntetyzacji materiatu nie zo-
stata zachwiana. |Inaczej przedstawia sie sprawa z Preludium
As-dur. Na pierwszy rzut oka mozna by przypuszczaé, ze i w tym
wypadku nie zaszty w ogélnym przebiegu formy zbyt isJol»e-.zmia-
ny. Z tatwosciag mozna tam wykaza¢ jasn«rozcztonkowanie trzy-
czeSciowe. Ewolucjo ni zm dziata jednak juz nie na szcze-
g6ty budowat ale na jej architektonike, zblizajgc sie pod pewnym,
zresztg bardzo istotnym wzgledem do zasad architektonicznych,
charakterystycznych dba form ewolucyjno-figuracyjnych. Objawia
sie to w wykorzystaniu materiatu pierwszej czesci dla upostacio-
wania cze$ci drugiej, przy czym nawigzanie melodyczne prowadzi
do nawigzania harmonicznego, tzn. do powrotu tych samych na-
stepstw harmonicznych na poczatku czesSci drugiej. Widzimy7 tu
zatem odmiennie zjawisko niz w normalnych trzycze$ciowych struk-
turach okresowych, gdzie cze$¢ Srodkowa tworzy7 zawsze kontrast
ck' czeSci skrajnych. Podobnie jak w formach ew.olncyjno-figura-
cy.jnych, nawigzanie do poczatku jest impulsem dla podjecia czyn-
nosci ewolucy jnych. Wystgpienie rdenivczuego lub podobnego ma-
teriatu W pierwszych dwoch fazach przebiegu nie dopuszcza wpraw-
dzie do wyodrebniania sie kontrastow pomiedzy nimi, ale szczegot
t<n nie oznacza, zel>y w Preludium As-dur nie stosowat Chopin
w ogéle kontrastow. Owszem wystepujg one, ale tym razem juz
w ramach poszczeg6lnych faz, ktore stanowig rozbudowang forme
okresowg. W zwigzku z I>m kontrastujgce odcinki pierwszej i dru-
giej czesci, odgrywajagce role nastepnikow, sg wttoczone w ramy
wiekszego przebiegu, gdzie wzajemnie oddziatywajg na sie-
bie forma okresowa i ewolucyjn a Rezijlgnacja z tych
odcinkdw w trzeciej ¢ZI"™Sci utworu, ktérg ze stanowiska formy”ewo-
lucyjnej nalezalo by yazwac fazg trzecig, jest zupetnie uzas'adniflna.
Jak wiadomo, w ostatniej fazie nastepujh ostateczne roztadowanie
poprzednio powstatych napie¢. Z tego wiec powodh odcinki te, be-
dgce w pierwszych dw.6ch fazach wvkiadnikam  potegowania na-
pie¢, staty sie tam zbedne. W tym miejscu nie potrzeba jeszcze
raz powtarza¢, ze w integracji przebiegu formalnego tego utworu,
ztozonego ze wspotczynnikéw formy okresowej i ewolucyjnej, biorg
udziat niemal wszystkie elementy, ze np. taki element jak dynamika
jasno wyodrebnia cze$¢ drugg przebiegu, za$ w korncowym jego
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siadium podkresla w sposdb stanowczy spadek napie¢ do minimum,
wspotdziatajgc z melodyka i harmonika.

Do form okresowych nalezy réwniez Preludium IPdur. Repre-
zentuje ono dalsze stadium rozluzniania sie pierwobtfej budo\w|
typu ARA, gdzie czeS¢ koncow? ulegta zasadniczej modyfikacji.
Podczas gdy w dwdch czeSciach pierwszych interpretacja rozczton-
kowania ni® natrafia na zadne trudno$ci dzieki wyodrebnianiu sie
czesci srodkowej, to czes¢ ostatnia przedstawia sobg o tyle nowe
zjawisko, ze dziatajagcy tam czynnik ewolucyjny doprowadzit do da-
leko idacych zmian w, poréwnaniu z czes$cig pierwsza. Nawigzanie
do niej je,st zadokumentowane tylko wpowadzeniem tego samego
sposobu towarzyszenia harmonicznego “oraz uzyciem pierwszego
motywu linii melodycznej, ktdry zostaje poddany zabiegom ewolu-
cyjnym. Podobnie jak w Preludium fis-motl, w, ostatniej czesci do-
chodzi do stworzenia punktu kulminacyjnego przebiegu,
co musi prowadzi¢ do maksymalnego spotegowania napie¢. Jbst
rzecza niezmiernie charakterystyczng,, ze w lym miejscu zostaje juz
zupetnie przezwyciezona pierwotna melodyka,' tak ze gtéwnym no-
sicielem przebiegu staje sie formuta towarzyszenia. Byto to oczywi-
§cie mozliwe dzieki znacznej jego samodzielnosSci i czastkowej akty-
wizacji czynnika melodycznego, wystepujagcego na jego podiozu. Po
osiggnieciu punktu kulminacyjnego nastepuje juz konsekwentnie
roztadowywanie napie¢,*co znajduje swoéj wyraz w odpowiednich
srodkach melodycznych i harmonicznych.

Zastosowanie punktu kulminacyjnego w trzeciej czeSci przebie-
gu Preludium B-dur jest j*gzezb. bardziej uzasadnione niz wr Prelu-
dium fis-moll. Jak wiadomo, cze$é druga utwuru wykazywata kon-
trast szczeg6lnego rodzaju o wiasciwosciach czysto brzmieniowych,
wobec czego jej struktura okresowa otrzymata sp.eejalny wyraz,
dziatajacy w odwrotnym kierunku niz w slereotypowjujh trzycze-
sciowych formach okresowych. Zamiast wzburzenia wystepujef tam
uspokojenie, znajdujagce wybitny wspdéiczynnik w elemencie dyna-
micznym i oczywiscie harmonicznym. Dlatego tez zrozumiaty jest
rzeczg, ze pO' takim uspokojeniu musiato nastgpi¢ ponow,ne spote-
gowanie sity, ktére doprowadzito do wspomnianego punktu krdmi-
liacyjnego. 1 Preludium B-dur poucza nas, ze nawet przy swobod-
nym traktowaniu formy okresowej Chopin, nie trzHna sie zadnego
statego schematu, ze kazdorazow? forrfte traktuje w odmienny spo-
sob. Traktowanie to jest zalezne przede wszystkim'oup doboru $rod-
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kéw zastosowanych juz w czeéci trjseeiej. Srodki te niejaEc juz same
kierujg SSszym pfflebierBrp i warunkujg zastosowanie innych
Srodkéw w celu osiggniecia logicznego rozprzestrzenienia «i¢ formy.

Ostatnie stwierdzenie jest wprawdzie wazne, Ale nie wyjasnia
jeszcKe rzeczy zasadniczej. Zagadnitpie kontrastow wystepuja-
cych w utworze njie mo”na sprowadzi¢ wytgcznie tylko do pro\stef*o
nastepowania po sobie réznie uksztattowanych czespi. Sagdno spiawy
tkwi o 'Wiele gtebiej. W tym wypadku czynnikiem rozstrzygajgcym
jest energetyka przebiegu formy. Gdyby tak nie byto, to Chopin
rownie tatwo mogthy ograniczy¢ sie do prostego powtdrzenia czesci
pierwszej, stonowanego w wielu jego innych utworach wykazujg-
cych budowe okresowg. Takie jednakze mechaniczne powtdrzenie
nie datoby pozadanego rezultatu, tzn. nie doprowadzitoby clo
integracji prStbiegu. Wzgledy energetyéznrA tym samym wyrazéw,
ktore zawazyly juz na specyficznym kontrascie AzeSci dirugigjj,
wptynety zaraaem i na strukture cze$ci trzeciej, dajac mozno$¢é prze-
jawienia] sie sity ozyrmika ewolucyjnego, dziatajacego w dwoch
gtéwnych kierunkach: 'poczatkowo w kierunku potegowania napigg,
nastepnie w kierunku ich ostatecznego przezwyciezenia.

* *

Preludia ostatnio omowione zapoznaty nas sposobom mo-
dyfikacji trzyczesciowej formy okresowej. O wiele "dalej posmya sie
ten pro¢&s w Preludium d-moll, o ile sprawe traktujemy ze stanowi-
ska architektoniki formy, Jak wiemy, Premdium d-moll jest spo-
krewnione z monotematyczng formag sonatowg, aczkolwiek pokre-
wieAstwo to nie posuwa sie tak daleko, bySmy mogli méwié w tym
wypadku o formie sonatowej. OmoOwienie tego utworu na marginesie
form okresowych ma Bdnak swojg racje Dwie pierwsze jego
c*$ci dajg sie sprowadzi¢ do budowy okresowej. Nie jest to
oczywiscie budowa prosta, niemniej jednak dziataja lam jeszcze
jej wspétczynniki, przy czym pewng rpje odgrywa ewolucjonizm
w rozprzestrzenieniu sie drugiego wspoOtczynnika budowy okresowej,
mianowicie nastepnika. Podyklowane zostato to wzgledami wyra-
zowymi dzieta, poniewaz nastepnik staje sie podtozem dla wzma-
gajacego sie dziatania dynamiki, burzliwego charakteru utwioru.
Pokrewienstwo natomiast z monotematyczng formg sonaitowg wi-
doczne jest w powtdrzeniu czeSci pierwszej na dominancie gornej.
Jast to oczywiscie tylko pokrewienstwo, a nie wykorzystanie wszyst-
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kich wtasciwosci t?j*fér,my. Jefccze nadal odgrywa lam do$é znaczng
role pewna zasada konstrukcyjna charakterystyczna dla form okre-
sowych. W monotematycznych sonakich, w chwili nawigzania do po-
czatkowego materiatu na dominancie gérnej, rozpoczyna sie ztreguty
rozwijanie tego materiatu. W Preludium d-moll za§ mamy do czynie-
nia z prostym powtdrzeniem na dominancie gornej. Nieliczne zmiany
nie mogg tu Iny uwazane za przejaw ewolucyjnego stawania sie
formy. Ale ta pjjzorna schemalyzacja, $wigue™gca o oddziatywanm
jeszcze pewnych szczegotow charakteirstyczrtych dla architekto-
niki formy, wywotuje w Preludium d-moll odpowiedni skutek, stajac
sie Swiadectwem nieubtaganej konsekwencji w poczynaniach kon-
strukcyjnym Chopina, Brak zaleznosci ewmdlucyjnej pomiedzy
pierwszg a druga czescig utworu doprowadzit do wprowactenia
w dalszym przebiegu zupetnie normalne® przetworzenia,
ktére jak wuadomo wykorzystuje na szerokg skale zabiegi ewoln-
cyjPBl Wyodrebnienie sie specjalnej czesci utworu poswieconej tym
zabiegam S$wiadczy o wplywu® Klasyciaiej i romantycznej formy
sonatowej, gdzie przetworzenie stanowito odrebng cze$¢ pnzebiegu.
Z perspektyw7 historycznej zjawisko to jest zupeinie zrozumiate,
jak tez zrozumiate jest oddziatywanie' budowy okresowej wobec kul-
tywowania przez Chopina roznych form liryki instrumentalnej. Po-
dziwia¢ 'tylko nalezy, pjgi Chopin potrafit wszystkie dazenia te pogo-
dzi¢ ze soMa na gruncie tak ograniczonej formy i wykazujacej- tak
mate mozliwosci konstrukcyjne, jakag jest preludium. O architekto-
nicznym kunszcie Chopina $wuad&zy ponadto oslatnia cze$s¢ Prelu-
dium d-moll. Wykorzystat tam Chopin pierwotny rodzaj ewolucjo -
liizmu, witasnie taki, jaki jest charakterystyczny dla form ewohiAyjno-
figuracyjnych, a ktéry wr ostatniej fazie przebiegu formy doprowa-
dza do rozluznienia pierwotnego materiatu. Istotnie — po poczatko-
wym nawigzaniu do materiatu pierwotnego, 8zybko zmienia sie jego
posta¢, ustepujac miejsca opadajagcym pasazom, ktére wr koscii
opanowujg sytuacje. Nie j"st tuj jednak rozluzniania takie, jakie
obserwowalismy wr iiinyc|i preludiach, rozluZnianie; zmierzajagce do
osiggniecia maksymalnego uspokojenia. Tam zostajel przezwycie
zony tylko materiat tematyczny, wizamian za co absolutnag przewage
zyskuje sita. Sita staje sie w7 lym wypadku czynnikiem koordynu-
jacym jako gtowny wyktadnik wyrazu. Podporzadkowujg sie jej
wszystkie elementy nie-.wytaczajac i elementu melodycznego.
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Zadaniem niniejszego rozdziatu bylo przedstawienie ksztatto-
wania si¢' formy preludium jako catoSci, gdzie wspoétdziatajg ze sobg
poszczegblne*flzynniki. W zwigzku z tym musieliSmy wykorzystac
dotychczasowe nasze rozpatrywania poSwiecone oddzielnie poszcze-
g6lnym elementom i lakim wspdtczynnikom budowy ulworu, jak
faktura fortepianowa. Juz w loku rozwazan nad agogika, dynamikg
i fakturg fortepianowga Irz-eba byto niejednokrotnie uwzgledniac
doswiadczenia zdobyte pctWrz”dnio, eo prowadzito czeséiowo do tgcz-
nego omawiania niektérych réznych elementéw. Miato to pozacfany
skutek, bowiem dzieki takiemu traktowaniu mogliSmy S$ledzidg jatc
narasta forma wgtgb, jak poszczeg6lne warstwy formy wzajemnie
naktadajg sie na siebie. W ostatnim rozdziale nie mogto uj$¢ uwadze,
ze nie zawsze uwzglednialiSmy wszystkie elenftmty, ze niejednokrot-
nie uwaga nasza koncentrowata ha jednym lub dwéch elemen-
tach. Czy pochodzi to mo?e z niemozno$ci skonstatowania wspot-
dziatania elementow w danym wypadku? Metoda zastos-owaaia w ni-
niejszej pracy $wiadczy jednak, ze trudno$ci takie mozsia z tatwo-
Scig pokonywac¢. Totez ograniczenie w traktowaniu wspoOdziatania
elemenjtow nie wynikato bynajmniej z opornego dziatania elemen-
tow, ale wigzato sie S$cisle z icli wtasciwosciami tektonicznymi. Nie
nalezy da¢ sie zwie$¢ samemu zagadnieniu ®m wspotdziataniu elerfoen-
lIow i postepowac tak, z.eby sitg uchwyci¢ ten problem. Wowczas
popetnilibysmy taki sam biad, jak popetniajg ci analilyey, ktorzy
do martwego schematu starajg”ie wttoczy¢ zyw,e dzieto kompozy-
tora. Zwroécenie specjalnej uwagi na dany element wyptywa u nas
z jego znaczenia formotwdérczego w danym utworze. A poniewaz
u Chopina nawet i pod tym wzgledem panuje wielka rozmaitosc,
przeto i w tym wypadku nie mozna bytd postepowac schematycznie
raz obrang drpga. Niemniej jednak udato sie nam wykazac¢, jaka
jest rola poszczegdlnych elementow w integracji przebiegu formy,
jakie jest ich znaczenie w poszczeg6lnych rodzajach budowy prelu-
dium, zwtaszcza jesli chodzi o dwa najogodlniejsze dziaty, mianowi-
cie o preludia figuracyjno-ewolncyjne i okresow,e. W zwigzku z dzia-
taniem czynnika ewolucyjnego 'oraz specyficznych rodzajéw melo-
d>ki, nie mowigc juz o znaczeniu eletnentu harmoniczoiegjo, dyna-
micznego i agogicznego, udato si® nam wykry¢ na gruncie poszcze-
g6lnych typow preludiow caty szereg charakterystycznych wiasci-
wosci, Swiadczacych o indywidualnym podejsciu Chopina do pro-
blemu formy w ogoéle. -PrTeprowadzony prze/ nas podziat na rézne
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typy preludiéw tezowych i okresowych potwierdzit catkowicie ten
poglad. Zadne z preludiéw Chopina wykazujacych to samo rozczton-
kowanie nie jest tg sama forma. Rozcztonkowanie — to rzecz martwa.
W zadnym wypadku nitj moze ono J*wiadczjy¢ o wyrazie danego
nlworu, o jego cechach emocjonalnych, o oddziatywaniu na naszg
psychike. Nie moze ono tym bardziej byé wyrazem indywidualnosci
kompozytora, jakby tego chcieli niektérzy badacze twdrczosci Cho-
pina. Potrzebne jest tu nieco glebsze podejscie do zagadnienia formy,
mianowicie podejscie takie, ktore pozwalatoby na wkroczenie w isto-
te zachodzacych tam zjawisk i uchwycenie tego, co jest rzeczywiscie
zjawiskiem realnym, a nie opiera sie wylstipznie tylko na obrazie
nulowym dzieta. Dlatego tez uwgzam, ze dotychczasowe na,sze roz-
wazania nie wyczerpaty jeszcze tematu. Pewnych zagadnien nie mo-
gliSmy nalezycie rozwazy¢, traktujac je tylko w ramach jednego
preludium. Nastepny wiec rozdzial bedzie poSwiecony omoéwieniu
juz catego cyklu 24 Preludiéw' Chopina, co pozwoli na znaczne roz-
szerzenie problemu formy w preludiach Chopina.

ROZDZIAL VI

Seryjna forma cykliczna

1. O wspo6lnosci substancji

Niektérzy badacze59} tworczosci Chopina zwrocili uwage, ze
cykl 24 Preludiow Chopina nie jest tylko luznym zestawieniem utwro-
row, ale tworzy zaokraglong cato$¢. Juz spos6b tonacyjnego uszere-
gowania preludiow Swiadczy o zupeini§ Scistym planie harmonicz-
nvm. Jest to inny plan niz w Pas Wohltemperierte Klavier J. S. Ba-
cha. Bach szereguje preludia i fugi chromatycznie, wykorzystujac
praktycznie mozliwosci temperatury. Plan Chopina opiera sie nato-
miast na podstawowych zatozeniach systemu harmoniki funkcyjnej.
Z jednej slrony zostata tam wyrazona zalezno$¢ gérnodominantowa,
z drugiej za$ (przy zmianie trybu) zalezno$¢ paralelna.

Obok tego Scistego planu harmonicznego w nastepstwie prelu-
diow mozna wykry¢ jeszcze jedng prawidtowo$¢, polegajagcg na

59) Bernard Scharlitt. Chopin. Lipsk 1919, str. 232.
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wspolnosci substancji w fiojs¢  znacznej ilosci preludiow.. Nalezy
pamieta¢, ze wspélno$é substancjalna nie oznacza bynajmniej wspol-
nosci tematycznej. Odnosi sie ona tylko do respektowania na mniej-
szg lub wiekszg skale pewnego nadepstwa interwatowego jako pod
stawy, z ktdérej rozwija sie utwor. WspdlnoScig substancjalng stego
rodzaju staje sie w cyklu preludiéw wychylenie sekundowe oraz
powr6t do ujecia wyjsciowego. Np. 1 Preludium|£-dur powrdt Len
charakteryzuje powtarzanie na tvm samym siopnm pajiwnego dwu-
tonowego motywu. Dla wyk”gania wsp6lnosci substancjalnej po-

miedzy niektorymi preludiami cyklu op. 28 stuzy nastepujgce zesta-
wienie:

I XXX PRZYKLAD

C-dur

D-dur



Fis-dur

gE-moll

B-dur |

Sugeruje tu istnienie dwoéch rodzajow wspdlnosci substancjal-
nej. Rodzaj pierwszy, bezwzglednie liczniejszy, wychodzi od Pratu-
dium (i-dur i roztgczg sie na Preludia: e-moll, D-dur, h-moll, fis-moll,
Il-dur, gis-moll, Fis-du;-, es-mdli, c-inoll, g-moll i F-dur Drugi
natomiast dotyczy tylko dwéch Preludiéw, mianowicie G-dur i B-dur.

Zeby ta sugestia mogta nsjjyaé cech prawdopodobiefdstwa na-
lezy zbadaé¢, w jakim stopniu mozliwe jest dociekanie w kierunku
wykrywania wspolnosci substancjalnej i tematycznej. Gdyby cho-
dzito o nadanie powyzszemu zastawieniu mocy p»f£ekonywajgceg«
dowodu, trzeba byto by wykaza¢ na konkretnych przyktadach, ze
kompozytor ten Swiadomie dopuszcza takie modyfikacje materiatu,
ktére pokrywatyby sie zEugerowang wspo6lnoscig substancjalng
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w preludiach. O Swiadomej modyfikacji materiatu tematycznego,
zwitaszcza gdy idzie ona do$¢ daleko, moze by¢ mowa w tych utwo-
rach, gdzie przeksztatcanie staje sie istotg konstrukcji. Na pierw-
szym miejscu nalezy przeto wymieni¢ forme wariacyjlilag Od
czasu stynnych dziet wariacyjnych Beethovena mozliwosci prze-
ksztatcania staty sie tak rozl&gfc, ze po prostu nie wykluczajag one
nawet kompletnego odwrdcenia sie¢ od pierwotnego ksztattu lematu.
Wszak juz u Beethovena mozna spotkac sie z takimi odmianami
tematu*, ktorych nikt nie odwazytby sie wigza¢ z odnosnym tema-
tem, gdyby nie 6yty dokonane w danej formie wariacyjnej. W Swie-
tle tego rodzaju zjawisk przytoczone zestawienie mozna byto by uwa-
zaC za zupetnie przekonywajgec, a wspdlnos$¢ substancjalng w 24 Pre-
ludiach Chopina za udowodniong. Tymczasem beethovenowskie
sposoby konstrukcyjne 'nie mogg by¢ miarg, ktorg nalezato by mie-
rzy¢ rezultaty pracy tworczej Chopina. Musimy sie tu liczy¢ z inet)
widualnoscig kompozytora, z jego 'odrebng osobowosScig tw'6i'cza.
Stad wyptywa konieczno$é uwzglednienia techniki wariaeyjuuj Cho-
pina, celem zbadania, jakie dopuszcza on zmiany wariacyjne te*ma:tu
i jakie przeistoczenia uwaza za nietracace zwigzku z pierwowzorem.
Rzecz jasna, w tvm wypadku nie mozemy wchodzi¢ w szczeg6ty, ale
ograniczymy sie wytgcznie do sposobdw przeksztatcania pewnych
watkéw melodycznych.

W zwigzku z sugerowang wspdlnoscigEJjbslancjalng w prelu-
diach Chopina chodzi o weykazanie, ze mozliwe sg zmiany -nasite-
pujace:

1. tempa, wskutek czego pierwotna postaé melodyczna, aczkol-
wiek podobna do pierwowzoru, traci swdj charakter,
2. rytmu,
3. ujecia metrycznego,
4. linii melodyczniej przez zastosowanie:
a) figuraeji,
b) zmian interwatowych,
cl nowych kombinacji motywicznych,
a) uproszczen.

Jesli chodzi o zmiane tempa, to nie trzeba chyba dowodzi¢, ze
Srodek ten jest og6lnie stosowany przez kompozytoréw', u Chopina
za$ staje sie zrodtem daleko idgcych przeobrazen wyrazowych. Dla
przyktadu przytocze poczatek trzeciej wariacji (Lento) z Varia-



lioiis BrillJanfes op. 12 wraz z odpowiadajagcym mu urywkiem

tematu.

I.XXXI PRZYKLAD

Lento (J- m43), wariacja Il

my >
Alle270 moderato, temat

Przyktad ten jest pouczajacy z innego jeszcze powodu Jedno-
czy 011 w, sobiA réwniez inne zmiany, mianowicie rytmu#ujccia me-
trycznego oraz struktury interwatowej. W Swietle 'lyeti zmian pokre-
wieAstwo m rysunku melodycznym, zachodzace pomiedzy Prelu-
dium (i-dtri' a e-moll, slaje sic oczywiste. Atprzeciez nie mozna, zapo-
minag, nie chodzi nam bynajmniej q wykazanie wspdlnosci tema-
tycznej pomiedzy poszczeg6lnymi preludiami, tylko o wsp6lnos¢
substancjalng, ktora, bedac jedynie zalgzkiem, embrionem ksztatto-
wania melodycznego, dopuszcza z racji swego znaczenia i roli
o wiele wiekszg swobode; niz wariacyjne traktowanie tematu. Dla
uzupetnienia materiatu dowodowego odno$nie do zmian rytmu, ujecia
metrycznego, ksztattu molywow i struktury interwatowi'® przytocze
jeszcze poczatek wariacji drugiej i czwartej cytowanego dzieta:

LXXXIl PRZYKLAD
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Czy wobec powyzszych przeksztatcen nie mozna doszukiwac sie
wspolnosci substancji pomiedzy Preludiam C-dur a D-dur? Czy
chromatyka zastosowana w wariacji drugiej nie pozwala przypusz-
czac, ze stala zmiana h na b w Preludium D-dur jest wysnuwaniem
tylko dalszych mozliwosci, jakie Kkryje w sobie substancja pier-
wotna? Czy zmiany w, ujeciu metrycznym, bedgce u Chopina cze-
stym S$rodkiem techniki wariacyjnej, nie usprawiedliwiajg przesu-
niecia metrycznego w Preludium D-dur? Roéwniez powstane na
skutek zmian wariacyjnych zupeinie nowej struktury motywicznej,
jak to widzimy w cytowanych wariacjach II, Il i IV, daje podstawe
do dopatrywania sie wspolnosci substancjalnej pomiedzy Preludium
C-dur a fis-moll i c-moll. Nie mozna wprawdzie zaprzeczy¢, ze
w tych wypadkach stopien pokrewienstwa jest bardzo maty, z4
sama percepcja dzieta niewiele tu pomoze niemniej jednak mimo
tych trudnosci mozna wykazaé¢ obecno$¢ tego zjawiska, o ktore
nam chodzi. Nalezy tylko gtebiej zastanowi¢ sie nad strukturg linii
melodycznej Preludium C-dur. Opiera sie ona wytgcznie na jednym
motywie, ktdry badZ pozostaje na miejscu na skutek prostego pow-
tarzania, badz jest przenoszony. Substancje tego motywu, wystepu-
jaca pod postacig

LXXXITT PRZYKLAD

mozna stwierdzi¢ w Preludium fis-moll i c-moll z tym, ze w oby-
dwoch przypadkach sama struktura linii zostata przeksztatcona.

Projekcja motywu w przestrzen, tzn. przenoszenie go na coraz to ,nne
stopnie, powoduje w Preludium fis-moll powstawanie struktury tego

lodzaju:

ILXXXIV PRZYKLAD



W Preludium c-moll natomiast dziatajg az trzy czynniki modyfi-
kujgce, mianowicie wttoczenie pierwotnego wychylenia sekundowe-
go w inne ujecie rytmiczne, metryczne i agogiczne, w+‘ rezultacie
czego otrzymuje on, oblicze spondeiczne'. Kumulacja za$ z innym
motywem w jedng fraze przyczynia sie¢ w wielkim stopniu do zmia-
ny jego pierwotnego charakteru.

LXXXV PRZYKtLAD

Na przyktadach z Var ations Brillantes, zwiaszcza na
wariacji IlIl, przekonaliSmy sie, ze modyfikacje metryczne i ago-
giczne decydujg zawsze o zmianie charakteru tworu pierwotnego
tak, iz zwigzek z nim zostaje mato rozpoznawalny. Dzieto to dio-
slarcza réwniez przyktadu na mozliwo$¢ projekcji pewnego, nawet
czesciowo zmodyfikowanego motywu na ptaszczyzne wiekszg,
w $lad za czym musi nastgpi¢ odwrdcenie sie od pierwotnej struk-
tury tematu. Oto przejScie do czesci Srodkowej tematu, majace
postac:

LXXXVI PRZYKLAD

zostato w wariacji zmodyfikowane w taki sposob:

EXXXVIlI PRZYKLAD

Z kolei ten zmodyfikowany motyw staje”sie podstawg do utworze-
nia w wariacji finatlowej (IV) tego rodzaju przebiegu.
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LXXXV1Il PRZYKLA-D

Jest to szczeg6t bard/o wazny, jeSU chodzi o Preludia gis-moll
i g-moll, gdzie wtasnie projekcja jednego motylu odgrywa role; za-
sadniczg.

I, XXXIX PRZYKLAD
Preludium gis-moll

Preludium g-moll

+l

Trudniejsze nieco do wyttumaczenia sg uproszczenia., do kto-
rych zamierzam sprowadzi¢ podane odcinki Preludmw h-moll
i Fis-dur. Trudnos$ci te lkwig przede wszystkim w strukturze moty-
wicznej Preludium C-dur, ktdra jest tak prosta, ze nawet najmniej-
sze uproszczenie musi prowadzili automatycznie do catkowitej nm>>
dyfikacji wzoru. Motyw sktada srie bowiem tylkoz dwoch dzwie-
kow r6znej wysokosci. Totez w. wypadku elizjt ktérego$S z nich
przeksztatcenie staje sitirbardzo istotne. Ponadto Chopin hotduje
wariacji ornamentalnej, wobec czego nie tatwo'(znalez¢ 1 niego
przyktady na daleko idgc/ uproszczenia, Wystawszy wskazaé na
1 warfticjy z Yariations, Brillantes, aliy sne przekona¢ o ich stoso-
waniu, aczkolwiek nie moézft tam by¢ mowy o tak daleko posunietej
eliminacji pierwotnego rysunku melodycznego jak to widzimy-
w Preludium h-moll i Fis-dur.
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SiC PRZYKLAD

= temat (czesc srodkowa)

wariacja 12 g B

ff_ mSpLIT oy

a i

O iiproszcMMU moze by¢ mowa lylko w. stosunku do ,a“ i

W obydwOA przypadkach ulegty eiiBinaSji pewiu- dzwieki, w re-
zultacie czego rysunek linii melodyjnej siat sie prosty. Szczegot
ten, Swiadczacy, ze Chopin dopuszcza uproszczenia,, nie mogtby
jeszcze by¢ przekonywajagcym dowodem wspdlnosci substancjalnej
w inleresujacy¢h nas Preludiach, gdyby nie dotgczyto sie inne zja
wisko| Mam na mysli wsp6lnos¢ ustroju drobno-fonnalnego przy
ksztattowaniu sie linii melodycznej.

XCl PRZYKLAD

Preludium C-dur

Preludium Fis -dur

Rozprzestrzenienie sie linii dokonuje sie w oliydwoch Preludiach
przy pomocy trzykrolueg.0 powtdrzenia zasadniczego jej elementu,
do ktérego dotgcza sie nowy element, wyprowadzajgcy linie ze stanu
bezwtadnosci ruchowej. To Lrzykrotne, wsp6lne dla obydwéch Pre-
ludiow powtdrzenie jest czym$ o tyle symptomatycznymi, See w wy-
padku, gdybysmy uproscili zasadniczy motyw Preludium C-dur,
opuszczajac drugi jego dzwiek, wowekas otrzymalibySmy trzykrotne
nastepstw,o0 tego 'samego lywicjpu po sobie, podobnie jak to zachodzi
witasnie w Preludium Kis-dur. Inaczej natomiast przedstawia sie
sprawa z Preludium li-moll. Bio.uij* rzecz $cisle, nie mozna mowic
G uproszczeniu linii mtolo;:lyczn<-), bowiem ulwoér ten posiada ja..no
zaznaczong samodzielna melodie niezalezng od cytowanego zesla-
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wjenia. Embrion siibstangjj5ny oddziatywuje tam tektonicznie w in-
nym kierunku, mianowicie sitaje sie podstawg podziatu metrycznego
oraz wyktadnikiem specyficznego ujecia technicznego kompozycji
Trzykrotne powtdrzenie uproszczonego motywu Preludium G-dur de-
cyduje o podziale Jtrzymiarowyit Wprawdzie moégtby kto$§ mie¢ za-
strzezenia co do oddzialywania powtdrzenia na wybér podziatu me
trycznego, uznajac je za zjawisko przypadkowe, ale przeciez za przy-
padek nie mozna chyba uwazac struktury wewnetrznej podziatu z jego
trocheiczng partykulacjg na trzy dwutomowe cztony. Przychodzi tu
z pomocg nawet sam kompozytor, podkreslajagc nie tylko owa par-
tykulacje (staccato drugiego dzwieku cztonu), ale réwniez -wyko-
rzystanie jej struktury jako ostinata.

Poruszonie ostatnio szczegdty sprowadzity nas na teren wspot-
dziatania wspdlnosci substancjalnej z przebiegiem lormy. Obok
tych zjawisk, przejawiajacych sie na przestrzeni bardzo matej, moz
na zaniotowgc w niektérych preludiach odcinki wieks>ze. \ ' zwigzku
z tym nalez ' wymieni¢ przede wszystkim dwa Preludia: H-dur
i f-moll. Dla wykazania wspél-dlziatania przebiegu formalnego ze
wspolnoscig substancjalng stuzy zestawdenie:

MCIl PRZYKLAD

Preii idmin 0 dur

Prehidiuit H-d ur

. f i .
JIA TtT rff BT-rn P », JL _p-

Rozszerzenie zasiegu tego wspoétdziatania przejawia sie w oddziaty-
waniu na gruncie wspolnosci substancji obok watka zasadniczego
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(w jego pierwotnym sposobie rozprzestrzenienia sie) réwniez czyrnr
nika ewolucyjnego, wystepujacego pod postacig postepow chroma-
tycznych. Godne uwagi jest Sciesnienie  wzglednie stloczefnie prze-
biegu na mniejszej ptaszczyznie, w wyniku czego powstaje mniejsze
wygiecie luku linii schromatyzowanej. W Preludium es-moll $cies-
nienie to idzie tak daleko, ze nastgpito tam zestawienie obok siebie
motywu w dwoch jego formach: wznoszacej sie i opadajgcej, ktore
w pierwszej fazie Preludium C-dur wystepowaty oddzielnie jako
wyktadniki stmktury linii melodycznej pewnych odcinkéw, odpo-
wiadajgcych zasadniczym wspotczynnikom budowy okresowej

W uzupeinieniu rozwazan o wspdélnosci substancjalnej na ptasz-
czyznach wiekszych wspomnie¢ jeszcze nalezy o Preludium D-dur.
Dotychczas uwzglednilisSnw tylko poczatkowy czterotaktowy odci-
nek, w ktérym zasadniczy watek substancjalny, aczkolwiek wyste-
pujacy w dwoch postaciach, przejawiat sie dos¢ wyraznie. W dal
szym toku ulwioru, poza powtorzeniem odcinka pierwszego, wyra-
zistoSci takiej nie ma. Nie mozna tam nawet doszukiwaé¢ sie dotych-
czasowych 'form wspdélnosci substancjalnej. W wypadku tym nie tyle
sg wazne pewne poprzednio powstatle schematy dzwiekowe, ile dzia-
tanie energetyczne powtarzajgc-ycli sie skojarzen mclodyezno-harmo-
nicznych Jak wiadomo, w watku zasadniczym Preludium G-dur naj-
wieksze nasilenie napiecia przypadn na wyizolowanym oktawowo
koncowym dzwieku motywu. W Preludium D-dur wprawdzie takiej
izolacji nie ma, niemniej jednak najsilniejsze napiecie przypada
na ostatnig czel® taklu na skutek wystepujgcego tam Opo6Znionego
wyznacznika gérnodominantowego.

SBTTI PRZYKLAD

Ponadlo zwraca na siebie uwa”e trzykrotny powrét do d*uyiekdéw
cis-h (ewent. c-h), co czeSciowo przypomina czynnosci konstruk-
cyjne pierwszych odcinkéw Preludium C-dur. Opanowanie nato-
miast wiekszych odcinkéw Preludium D-dur przez jeden i ten sam
watek tgczy go nie tylko z Prelud im G-dur, ale réwniez z innymi

preludiami.
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Preludium D-dur zaprowadzito nas do granicy pojmowania
v.spélncwci substancjalnej. Przy tej okazji natapato by wyjasnié jej
role i znaczenie, czy np. mate mozliwosci w wykazaniu jej
istnienia nie oznaczajg stabej strony architektoniki urwymi, jego
organicznos$ci. Byt czas kiedy wsp6lnosci sidistancjalnej przypisy-
wano bardzo duze znaczenie przypuszczajgc, ze jes-t ona wilasnie
realnym, obiektywnym sprawdzianem organicznej formy. -Tymcza-
sem samo stuchowe doznawanie przebiegu formy podwazyto w, spo-
s6b gruntowny prawdziwos$¢ iefgo zapatrywania® 24 Preludia Cho-
pina, gdzie wykazaliSmy oddziatywanie wspolnosci substancjalnej
w wielu wypadkach, slanowrig dalszy dowdd, zefczjawisko lo nie
moze lily§ miarg podobiernstwa nstagpdw, erzy utworow
pomiedzy sobgz Wszak juz na gruncje formy wariacyjnej spotykamy
sieg z takimi odmianami (wariacjami), ktorych podobieAstwo z tema-

fctem staje sie bardzo odlegte. A przeciez wspdlnosé substancjalna
jest czym$ imffirr® n,iz wsp6lno$¢ tematyczna. Pierwsza., opierajgc sie
tylko na bardzo, ogolnie pojetych schematach nastepstwa dzwiekow,
(dopuszcza o wiele wiekszg swobode w ksztattowaniu i wspotdziata-
niu wszystkich Rlementéw niz druga, Skoro =zacbodfzi tam laka
swoboda, toCmogtby kto$ podaE w watpliwosé wjowos¢ wykazywania
wspdlnosci Substancjalnej 'A jednak jej znaczone njg jest tak mate,
jak mozna by pr/\ puszczac¢.na ])odstawjltp«wierzcliownej obserwmeji.
Wspdtnio~Clisubstancjalna wska/nje przede wszystkim na poziom
rzemiosta kompozylorsl iegd, stajac sie wyrazem dyscypliny
lechnicznej panujagcej w danym dziele. | jakkolwiek nie moze
by¢ ona niezaprzeczalnym dowodem organicznosci lormy, mhfld to
jest jednocze$nie wskaznikiem, zyw takich wypadkach nalezy d o-
szukiwHot sie zcalenia uktadu formalnego: Baz znaczenia bytaby
bowiem wspélno$¢ substancjalna, ktéra odnositaby sie do luZznych,
nie majacych nic wspolnego fe ,sobg idworow. Jej sita oddzia-
tywania nie miataby w-bwezas szans na przejawienie sig, w rezul-
tacie czego musiatoby automatycznie nastapi¢ samounicestwienie sie
wspdllnosci. Tak wiec poprzez przejawy dyscypliny technicznej zy-
skujemy wprawdzie poustawy do przypuszczen, ze w, odnos$nych
przypadkach zachodzi integracja formy, ale efekt ten nie jest czyms$
pierwotnym, lecz produktdm wtdrnym, wyptywajgcym z roli i zna-
czenia wspdllnpsci Substancjalnej. Ta wsp6lno$¢ dziatania dyscy-
pliny technicznej jest tym bardziej godna uwagi, ze prawdopodobnie
wspélnos¢ substancjalna nie wyptywa u Chopina ze $wiadomych
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e/ynnoésci technicznych.£> F~-zekonujg nas o tym wypowiedzi Sa-
mego ChopimtL ktdéry ocinosit sie niechetnie dn wszelkiej pracy kal-
kulatnr.skiej.-Mhno lo jego uwielbienie dla Bacha — mto wtasnie dla
owej ,roboty perfekcyjnej splecionej ciasno z natchniehiamlyQ)
mowi wyrazniiie, ze Chopin zdawatl sobie sprawe ze znaczenia dyscy-
rliny techniczm i. Jego wczasiia dojrzato$¢ artystyczna i techniczna,
dzieki ktdrej stangt do pracy twdrczej niejako _ gotowy, uzbrojony
we Wiszystkje arkana praktycznej wiedzy kompozytorskiej, sprawita,
ze bez wysitku pokonywat trudnosci techniczne, ze niejednokrotnie
nieSwiadomi”® wzglednie podswitidomieJ m/wigzyw>d nawet bardzo
zawite probletéy* techniczne. Tym ttumuczy .sie owa idealna harmo
nia, jaka panuje u niego pomiedzy strona techniczng jego dziet,
a ich wlrazem emocjonalnym. Chopin nie potrzebowat zbytnio
zastanawia¢ sie nad problemami technicznymi, nie potrzebowat icli
szukaé, poniewaz dyscypline techniczng miat w® krwi jako co$ nie-
rozerwalnie zwigzanego z natchnieniom, z aspiracjg. Totez nie
ulega wvi'l])bwosci, ze-twykazana w$pdin<sc substancjalna w 24 Pre-
ludiach prawdopodobnie nie Inla zamierzona przemieli [\vérce~>
C.hopinowi chodzito po prostu o stworzenie cyklu preludiow we
wszystkich tonacjach durowych i mollowych, uporzadkowanych
wedtug kota kwiatowego. W toku pracy powstato*jednak co$ wie-
cej, co$, co przerosto cel zamierzony, fPpowstata catos¢ Ibimalna,
ktora silg rzeczy musiat i sta¢ ie dzietem cyklicznym.
Wskaznikiem dla nocieknn analitycznych nie moze by¢, pier-
wotny zamiar kompozytora,' ale rezultat jego pracy s— i to nawet
w takich wypadkach, kiedy wypowiedzi jego przeczytyby przypusz-
czeniom bada¢ a. Kompozytor moze sie wszak myli¢ nawet w od-
mesieirfiLu do wiasnych utworéw. Na szczepcie w naszym wypadku
nie potrzebujemy zywi¢ takich obaw. Przeciwnie, wypowiedzi Cho-
pina przemawiajg za stusznos$ciag naszej koncepcji co do jednosci
formalnej 24 Preludiéw. W jednym z listbw, Chopina do Delfiny
Potockiej czytamy ,Artysta nie powinien nigdy z oka catosci utra-
ci¢. Suit musi byé. Kto w detalin zanad lo sie wpakuje, temu sznurek
wigzacy cato$¢ prysnie i zamiast naszyjnika pojedyncze _perh
w gtupiej fjirsSci zostangl'6l. / powyzszego wynika chyba jas&o.,
ze sprawca integracji formy nie byta idla Chopina czym$ obojetnym

fi)) Roman Jasifiski. Niezmyie listy Chopina Radio i Swiat. Warszawa
1945. R. I, nr 1

ci) R. Jasinski, op. cit. str. 3
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Tym wiekszy wiec obowigzek cigzy na badaczu, skoro spotyka sie
ze szczeg6tami usprawiedliwiajgcymi poszukiwania w odnoSifym
kierunku i tym samym dokupywanie sie do najgtebszych warsts,
uktadu formalnego dzieta,” zeby wydoby¢ na powierzchnie j przed-
slawi¢ wszystkie jego wartosci.

2. O istocie formy cyklicznej

Zeby$Smy mogl zajaé Me nalezycie problemem cykliczno.sci
24 Preludiéw op. 28 Chopina, musimy cho¢ w najogdlniejszym za-
rysie prze.dsftawié¢ teoretyczne podslawy formy cyklicznej. Jest to
konieczne, poniewaz dotychczasowe ujecie formy cyklicznej nie
pozwala podjaé grunitowniejszych badan w tym Kkierunku. Wpraw-
dzie dotychczasow. teoretycS starali sie wyttumaczy¢, na czym po-
lega istota formy cyklicznej, wszglako badania te wymagajg jnz
dzi$ znacznego pogtebien a i rozszerzenia.

Organiczno$¢ formy cyklicznej byta dla dotychczasowych ba-
daczy uwarunkowana wspoélnos$cig tonacji, materiatu tematycznego,
wspolnoscig substanc i oraz przejawami kontrastu rytmicznego,
melodycznego, harmonicznego i ngogicznego. Tymczasem, jesli zba-
damy te mozliwosci chociazby bardzo pobieznie, przekonamy sig,
ze uje zawsze wspdlnos$¢ tonacji musi gwarantowaé¢ organicznosé
formy cyklicznej. To samo odnosi sie i do wspolnosci substancji,
0 czym juz zresztg byta mowa. Wspdlno$é tematyczna natomiast
przejawia sie pomiedzy poszczeg6lnymi ustepami formy cyklicz-
nej dos¢ rzadko, a daleko idace przeobrazenia mafepiaru tema-
tycznego, jakie w takich wypadkach zachodzg, nie zawsze pozwa-
laja na tatwe jego rozpoznanie. Totez wspoOlnos¢ tematyczna nie
zawsze moze zapewni¢ spoisto$¢ cyklu, a jako jedyny czynnik dzia-
tajacy nie moze sta¢ sie sprawdzianem logiki budowy formalnej
Bo gdyby tak byto, gdyby wspdlnot tematyczna decydowata od
razu o logice tego rodzaju, to wowczas nawet bardzo stabym utwo
rom, wykazujagcym wspdlnos$¢ tematyczng, nie mozna byto by odmo-
wi¢ racji bytu. Réwujez samo ograniczenie sie do stwierdzenia, zc
dzieki przejawom kontrastu zyskuje budowa cykliczna na spoisto-
§ci, niewiele ttumaczy. Opierajac sie na nim, inozna by doj$¢ do wnio-
sku, ze wszystkie twory kontrastujgoe wykazujag wewnetrzng spoi-
stos¢. Juz W toku poprzednich naszych rozpatrywac¢ wskazalismy,
ze samo stwierdzenie kontrastu nie moOwi jeszcze nic 0 orga-
nicznej tacznosci czesci kontrastujagcych, ze w wypadkach takich
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nalezy zbada¢ warunki i okoliczno$Sci pozwalajace na rzeczywiste
uzupetnianie sie kontrastujacych odcinkdéw czy cze$pi utw,oru w jed-
nolita cato$¢. Dotychczasowe jednak metody analityczne ograni-
czaly sie tylko do powierzchownej rejestracji zjawisk bez wgte-
biania sie w warunki i okoliczno$ci towarzyszgce powstawaniu form
cyklicznych. Byto to dlatego mozliwe, ze sam dobd6r analizowanego
materiatu utatwiat czynno$¢ analityczng. W wypadku analizowania
sonaty czy suity przejmowano « gory, ze sg to formy cykliczne,
w $lad za czym ograniczano sie tylko do prostego stwierdzenia, za-
rejestrowania zachodzacych zjawisk w poszczeg6lnych ustepach.
Praca ta byta o tyle tatwa, Zze nikomu nie przychodzdo do gtowy,
zwlaszcza przy rozpatrywaniu dziel wybitnych tworcow, aby poku-
si¢ sie o zbadanie, czy istotnie wsp6lno$é tonacji i czynniki kon-
trastu sa wystarczajacym dowodem organicznSSci iformy. Autorytet
kompozytora byt wystarczajgco dogodnym parawanem, aby pod
jego ostong obejs¢ wszystkie trudnosci. Przy takim podejsciu do
dzieta nikt nie wymagat dowodu eg”ystencj, formy. Dowdd zaste-
powata S$lepa wiara w nieomyliio&¢ intuicji kompozytora. Totez
analizy stuzyty niemal w kazdym wypadku Cidynie do skonstato-
wania sposobow, jakimi postuzyt sie kompozytor przy formowaniu
cyklicznym, a nie "roScity sobie bynajmniej pretensji do wnikania,
czy zamierzona przez kompozytora forma zcytala rzecz.ywiscie zrea-
lizowana. W ten sposOb wszystkie S$rodki, przejete przez kompozy-
tora, notowano na konto jego pozytywnyeh Osiagnie¢. Rzecz jasna™'—
w wielu wypadkach wskazywano na rzeczy istotne, ale to nie byto
zastugag nfejlody analitycznej, lecz samego kompozytora, ze wiasnie
w danym wypadku nalezycie rozwigzat problem formy.

Chcac wejs¢ gtebiej w zagadnienie formy cyklicznej, musimy
zwrdci¢ uwage na najistotniejsze czynnik' formotworcze."Podobnie
jak w utworach jednouslepowycli, niecyklicznych, czynnikami tymi
sg elementy muzyczne, mpoprzez ktére forma dochodzi do skutku,
staje sie zjawiskiem realnym iako wypadkowa ze wspotdziatania
elementow o okreslonym wyrazie emocjonalnym Jesli chodzi o kon-
strukcje jednoustepowsq, to zagadnienie wspdétdziatania nie przed
stawia zbyt wielkich trudnosci. Stawanie sie formy odbywa sie tam
w zasadzie na jednej piaszczyznie. Z cbw.tla przekroczenia ram
takiej ptaszczyzny zespdt Ssrodkdw, powotanych do zycia sitg tekto-
niczng i wyrazowg elementéw, traci z jednej strony swojg pierwotng
postawe, na ktorej dziatat w sposob wiasciwy i celowy, z dfugiej
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7a$ strony olwieraja sie przad nim nowe mozliwosci dziatamat'
Dzieki lenni zyskuje sie wprawdzie pewng, nawet do$¢ znaczng swo-
bode ruchéw,, rdwnoczesnie jednaly pow dajg nowe trudnosci,
tkwigce, w nieograniczonych mozliwosciach ksztattowania.
Dotychczasowa teoria uwazata forme cykliczng za przeniesie-
nie budowy jednouslepowc.j na teren wiekszy, gdzie po.”zcizegohiG
czesci formy rozrastajg sje do rozmiardw samodzielnych ustepow
Teoretycy za$ zorientowani psychologicznie i ~fenomenologicznie
dodawali jeszcze, ze w dalszych ustepach cyklu zachodzi dalsza
projekcja sit zawartych w ustepie pierwszym w cplu ich ostatecz-
nego wyzycia sie. W wielu wypadkach spostrzezenia te sg w zasa-
dzie stuszne, aczkolwiek nie wystarczajg do podjecia badah szcze-
gotowych. Na podstawie pogladu dawniejszego mozna by przypusz-
czaé, ze w formie cyklicznej czynnikiem decydujagcym jesl po-
wiekszcie rozmiaréw, resztg, za$' stosuje sie do zasad obowigzujg-
cych w formie jednoustepo.wej. Tymczasom wglad w, strukure dziet
cyklicznych poucza, ze nie chodzi lam bynajmniej o rozmiary, ze
zaehodzg iam takie zjawiska, ktore bytyby nie do pomysSlenia
w utworze jednouste.powym. 'Np. utwor cykliczny znosi o wicie
wieksze kontrasty niz utwor jednoustepowy. Skoro przejawy kon-
strukcyjne w utworach tego rodzaju uje dadza sie w petni sprowa-
dzi¢ do wspo6lnego mianownika, nalezato hy ujgé zagadnienie od
podstaw, tzn. trzeba postawie pytanie, skad bierze sie forma cy-
kliczna, jakie sg przyczyny jej powstawania? T oto okazuje sig, ze
d§ formowania cyklicznego sktania kompozytora taki dobdrl $rod-
koéw, ktéry ze wrzgleidm na svmje cechy nie moze pomiesci¢ sie
w ramach jednego ustepu. Prawie bez znaczenia sg tu rozmiary.
Jak wiadomo, istniejg utwoiv jednoustepowc o bardzo dnzy-cii roz-
miarach i oihyrolnie, cykliczne stosunkowo krotkie. Czynnikiem
decydujagcym w. takim wypadku je;1 przede wszystkim wew 1 e-
trzna spoisto$é sSrodkow. Z ostatniej uwagi nie wyptywa jed-
nak, aby spoisto$¢ formy jednomtepow-ej i lormj- cyklicziniej liyta
tym tr\mv'n. Ksztattowanie cykliczne, przenoszgce przebieg formal-
in na kilim ptaszczyzn, tworzy juz n,owe warunki dla czynnosci
konstrukcyjnych, wobec czego ustepy musza dazy¢ do ramowego
zamykania prz;.ebi,egii. Mamy tam wiec szczegOlny przypadek scale-
nia Ssrodkow- dla celéw; formalnych wyz.szwgn- rzedu, dla struktury
wjeloptaszczyznow-ej, jaka jest forma cykliczna, co oczywiscie, uwa-
runkoWane jest zamierzonym wyrazem dzieta. To scalenie sprn-
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wia, ze¢&poist*s¢ wewnetrzna formy nie moze gubi¢ .sie w szczeg6-
tach, ale musi przejawiac .sie¢ na podtozu szerszym Jak diugo prze-
jawy energetyki nie bylty przedmiotem rozwazan naukowych, lak
dtugo nie byto mozliwe wnikanie w zagadnienie spoistosci Srodkow.
Nawet wspo6lnosé substancji czy materiatu temalyczmego nie zawsze
jest dowodem jej istnienia. Wszak spoiste mogg .byé dwa rdzne
odcinki, podczas gdy w pewnych wypadkach podohne czy iden-
tyczne moga nie jznosi¢ wzajemnej kumulapii. ySpoiSlosé¢ wyptywa
z rownowagi sit, klora spraw.ia, ze w danym wypadku wyczu-
wamy naturalno$¢ przejscia.».Ttbwnowaga musi by¢ zachowania za-
rowno przy strukturach podobnych jak i przeciwstawnych, przy
czym zasadniczg role odgrywa 1wdwczas wewnetrzna Kko-
niecznos$¢ powstawanjti tych zjawisk. Totez dla przejawienia
sie spoistego uzupetnianiu sie struktur jpieTwsza niie moze wyczerpac
catej swej tresci. Musi ona by¢ lak ujeta, zeby wyczuwato sie w niej
pytanie hacfz niedomdwienie. Winna ona pozostawa¢ po sobie atmo-
sfere oczekiwania. Druga czynno$tig w zespoleniu ustepow, pozo
stajagcych wzgledem siebie w stosunku uzupeiniania sie. jest logicz-
ne dostosowanie struktury drugiej do 'struktury pierwszej’ Logika
czynnos$ci kieruje tu jakos¢ nasycenia energetycznego,
przejawiajacego sie w .strukturze pierwszej. Na ogdt moga zachodzié
trzy' przypadki jakosci nasycenia, mianowicie nasycenie moze by¢
duze, mate lub s$rednie. W przepadku pierwszymi strukturze-drugiej
przypada rola epilogu, koAcowego stowa. W drugim natomiast -sto-
sunek jest odwrotny, gdyz gtéwny' ciezar sniiila na stimktiire uzupet
niajagcqg. W trzecim za$ zachodzi réwmnimmn-y rozktad nassy.cenia
energetycznego/ Nie mozna tego rozumie¢ w ten sposéb, Je ptytko
w przypadku pierwrszym ma miejsce rzeczywista réwnowaga sit Pod
pojeciem réwnowagi nalezy rozumie¢ proporcjonalne wyrdéwnanie
nasycenia.energetycznego, tzn., zc jeSli wTjednej struktura; tego na-
si cenig bylo za mato, to nalezy' je uzupetni¢ w strukturze drugiej
i odwcotnie.yJast to jeden z postulatow logiki muzycz.nej, ktéry gtosi,
ze w stopniowaniu, ewentualnie w zmniej-.zaniu nasycenia energe-
tycznego Hiusi by¢ zachowany umiar. Dlatego rownowaga sit
zostataby zachwiaBW, gdybySmy w pore nie wyczuli potrzeby zmian
w dysponowaniu $Srodkami energetycznymi. Rdéwniez przeciwstawie-
nie musi wvplywac¢ z koniecznosci wewnetrznej. Zazwyczaj jest ono
wyrazem nowego procesu energetycznego, nowego narastania na-
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pie¢c. W niektérych przypadkach moze ono posiada¢ wyraz odpre-
zenia, a dzieje sie lo wdéwczas, kiedy pewna struktura zostata do
lego stopnia naladowana, ze dalsze ich potegowanie prowadzitoby
niechybnie ido przejaskrawienia.

Poszczegdblnie ustepy cyklu sg badz przejawami potegowania
napie¢, badz stajg sie wyktadnikami procesu odprezenia pracy
mniejszej, ktora te sprawy porusza jedynie na marginesie wtasci-
wego tematu, nio ma miejsca na wkraczanie w szczego6ty tego ro-
dzaju. O wiele wazniejszy natomiast jest problem pojemnosS$ci
iwytrzymatos$ci cyklu co do ilosci zawartych w nim ustepow.
Juz z gory nalezy zaznaczy¢, ze zbyt duza iloS¢ ustepow ostabia
spoisto$¢ cyklu. Jakkolwiek powazng role odgrywajg rozmiary oraz
stopief nasycenia energetycznego, to jednak nie mozna przyjac¢, by
mate rozmiary ustepéw o matym stopniu nasycenia energetycznego
pozwalaty na zespalanie nieograniczonej ilosci ustepéw w jedng
forme cykliczng. Istniej* tu pewna granica, ktorej przekroczenie
miatcb> te.n skutek, ze nawet dobrze zapoczatkowana jednos$S prze-
biegu zostataby przerwana. Wszak uzupeinianie musi sie liczy¢ ze
zdolnosSciami  percepcyjnymi  stuchacza, Kktére sg ograniczone
w swych mozliwo$ciach. Poza tym trudno$ci wystepuja i na gruncie
samej kompozycji. Nie mozna przeciez stworzy¢ takiej struktury
wyjsciowej, z ktorej jako wewnetrzna konieczno$¢ wyptywataby nie-
ograniczona ilo$¢ uzupetnien i przeciwstawien. Mimo to na kran-
cach ksztattowania cyklicznego znajduje sie pewien specyficzny
rodzaj struktur polegajacy na seryjnym zespalaniu uste-
pow, Serie tworzy tam kompleks ustepdw, ktore skadinad mogtyby
juz tworzyé cykl. Ot6z seryjna struktura cyklu jednoczy w sobie
dwie lub WIiecej takich serii. Przynosi ona ze sobg komplikacje
nowe z tej przyczyny, ze wspomnianym zasadom, dotyczacym jako-
§ci stosunkow pomiedzy przebiegami czgstkowymi, odpowiadajg (juz
cate serie, a nie poszczegOlne ustepy. Te zmiany iloSciowe w struk
turze cyklu muszg prowadzi¢ do zmian jako$ciowych, bowiem wy-

odrebnianie sie struktur seryjnych godzi w organiczno$¢ normalnej
budowy cyklicznej. * Stad Wiiec w o0go6lnym ujeciu catoSci panuje
o wiele wieksza swoboda i tym samym nacechowana jest ona
mniejsza spoisto$cia wewnetrzng niz ukiady sonat, koncertéw czy
suit.
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3. Dowdd egzystencji seryjnej formy cyklicznej
w 24 Preludiach op. 28 Chopina

Na podstawie naszych rozwazan nad problemem formy cyklicz-
nej nie trudno zorientowaé sie, do ktérego jej typu moziua zaliczyé
24 Preludia Chopina. Ze wzgledti na wielkg ilo$¢ ustepéw mozc
wchodzié¢ wr rachube tylko seryjna forma cykliczna. A zatem cykl
Chopina nie nacechowany jest takg zwartoscig, jakg -wykazujg wta-
Sciwe formy cykliczne. Panuje? tam juz znaczna swmboda, Ru.ac.znc
rozluznienie pomiedzy ustepami, aczkolwiek nie 'dzie ono tak ela-
leko, zeby$my mogli wwkluezy¢ ksztattowanie cykliczne.

Centralne stanowdsko preludiow o charakterze nokturnowwm
zadecydowato o tym, ze w przebiegu formy cyklicznej wyodrebniajg
sie ustepy bedace jakby namiastkg ustepu powolneg-o wk wtasciwze
formie cyklicznej. Preludia nokturnowa sg witasnie pierwszym czyn,-
nit.iem, ktory ze stanowiska energetyki formy staje sie w kiadni-
kiem struktury seryjniej. tzn. budowy opierajacej sie na ujeciu
kilku ustepéw w jedng cato$¢ cykliczng. Takg najbardziej rzucajgcq
sie w oczy serie stanowig Preludia

Fis-dur, nr 13
es-moll, nr 14
Des-dur, nr 15
b-moll, nr 16
As-dur nr 17.

Dzieki temu wyodrebnieniu z tatwoscig mozna wydzieli¢ inne serie,
a wiec serie koiicow7g, nacechowang znacznym dynamizmem, oboj
itmjacg Preludia:

f-moll, nr 18
Es-dur, nr 19
c-moll, nr 20

B-dur, nr 21
g-moll, nr 22
F-dur. nr 23

d-moll, nr 24
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oraz <hvio serio poczatkowe, ktore tgdzy posredniczace Preludium
A-dur nr 7, a wiec:

C-dur, nr 1 fis-moll, nr 8
a-impik nr 2 Il-dur, nr 9
G-dur, nr us-moll, nr 10
e-mol!l, nr 4 Il-dur, nr 11
D-dur, nr A gis-moll, nr 12.

b-moll, nr o

Cykl .24 Preludiéw obejmuje przeto 4 serie, ktore niewatpliwie
pozostajg wzgledem siebie w okreslonym stosunku energetycznym.
Z uwagi na cato$¢ formy seryjnej mozng tam dopatrywac sie nawet
pewnej styczno$ci z najogélniejszymi przejawami wiasciwej formy
cyklicznej. Przejawia sie¢ to w takim uszeregowaniu preludiéw, ze
pierwsze dwie 'serie spetniajg jakby role ustepu pierwszego normal-
nej formy cyklicznej. W przeciwstawieniu d5, niej zjawia sie seria
trzecia, w ktorej wybitng role odgrywajg preludia nokturnowe,
dzieki czemu jieria ta, jak juz wspomniatem, moze by¢ uwazana za
namiastke ustepu powolnego. W. kohcu czwarta seria jest szeroko
rozbudowanym finatem cyklu Zoby we wiasciwy spos6b zrozumieé
istote formy seryjnej, jej dateko posunietg elastyczno$¢, trzeba
przede wszystkim wyzby¢ sie wszelkiej schematyzacji, z jakg zwy-
kliSmy podchodzi¢ do form cyklicznych.

NaSfcc ipodejscie do zagadnienia formy cyklicznej pozostaje jesz-
cze ciggle pod cisnieniem formy sonatowej, ktore jest szczegOlnie
dine wiasnie przy teoretycznym podejsciu dl) formy cyklicznej jako
najszerzej rozbudowana"” formy i najwspanialszego wytworu epoki
harmoniki funkcyjnej. Po prostu trudno nam zrozumie¢, ze duza
forma cykliczna mogtaby sie obejs¢ licz formy sonatowej, skoro
d/ieto oparte jest na tym sysLcm-io.'Ale wiosSnie rezygnacja z formy
sonatowej Swiadczy o rzetelnym opanowaniu przez Chopina formy
cyklicznej i o wros$nieciu jego w swoja/epoke. gdzie juz przeczuwat
upadek tej formy. JesteSmy gieboko przekonani, ze Chopin poczat-
kowo nie miat zamiaru slw.orzenud z 24 Preludiéw formy cyklicznej.
Wystarczato mu og6lne zatozenie architektoniczne cyklu, opierajace
sie na zestawieniu ze sobg prcéludiow uszeregowanych wedtug kota
kwintowego. Dopiero w loku pracy powziagt zamiar stworzenia takiej
wewnetrznej struktury poszczegélnych ustepdéw, zeby mogty one



tworzy¢ catosé. Potwierdza to witasnie seria preludidw'.nokturno-
wych, bedgca jakby centralnym ustepem catosci, oraz seria dostat-
nia. w ktorej wieje preludiow posiada charakter finatlowy. Ostatecz-
nie wewnetrzng budowe niektdrych preludiow mozna byto uzgodni¢
z zatozeniami formy sonatowej. Chopin jednak, poznawszy doktad-
nie istjote formy preludium, pf/.edc wszystkim u Bacha, nie chciat
robi¢ zadnych Kkortee-sji naj*zpez utartych schematéw cyklicznych,
ale wybrat takg budowe, ktéra nie przeczytaby ogdélnym zatozeniom
formy, a z calosci dzieta# stworzytaby rzecz nowag. Wielkie mozli-
wosci pod tym wzgted™fin posiada uktad seryjny, ktéry pozwala na
modpowiednie rozplanowanie procesu energetycznego w catosci prze-
biegu cyklue Okre$lenie ,pracej, energetyczni' nalezy pojmowac
w znaczeniu dostownym przy uwzglednieniu mozliwosci stworzo-
nych ppzc/ ukiad [Seryjny, tzn., ze w loku nastepstwa poszczegol-
nych preludiow dokonuje sir staty przebieg' energetyczny uwarun-
kowany wzajemng zaleznos$cig ustepow.

Seria pierwsza, obejmujgca w zasadzie 6 preludidw, jest
miejscem naraStall.a energetyki formy. Narastanie to
odbyta sie w spos6éb wahadtowy, przy czym kazde wychylenie wa-
hadta i jego powrdt obejmuje po dwa preludia. A wiec: C-dur —
a-moll, G-dur — e-jnoll, D-dur — b moll. Ta struktura wahadtowa
nie jesl przypadkowa. Biorg tam udzial niemal wszystkie -elementy.
Na gruncie elementu harmonicznego przdjawta sie to w zastawieniu
tonacji odpowiednich, a wi¢* pihzez wykorzystanie taj zalezqosci
harmonicznej, ktora gwarantuje wielkag wewnetrzng spoisto$s¢ czto-
néw dwunstep-owych. Drugin”® czynnikiem bardzo charakLecystycz-
nym i wykorzystanym przez Chopina itjewalpliwie Swiadomie, jest
element gjgogiczny. Kazda para preludiow sktada sie bowiem z ptre-
ludium w tempie szybkim i powolnym:

Agitato — Lento
Yshace — Largo
Molto allegro — Lento asgai.

Dalsza zalezno$¢ widoczna jest w elemencie melodycznym, mi;/*
powicie w pi*zacsiwstawieniu preludiom figuracyjnym preludidow
o melodyce kantylenowej. Jak wiadomo, Preludia C-dur, G-dur,
D-dur naleza do typu preludiow figilracyjnych, podczttslgdy w Pre-

ludiach a-moll, e-moll i h-moll czynnikiem tektonicznym staje sie
melodyka kantylenowa, aczkolwiek w. EQisiiy sposob traktowana.
2%
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Powyzsze uwagi, chociaz wskazujar*na niewatpliwg regularnosc
w budowie serii, nie sg jeszcze wystarczajace. Problem formy trak-
towalismy dotychczas ogoélnie, nie wchodzac w zatozenia struktury
poszczegblnych ustepow. W ten sposdb nasze teoretyczne ujecie,
dotyczace spoistosci, robwnowagi, -gnergetyczn”ifc nasycenia i pojem-
nosci formy s™yjnej nie zdsStalyijeszcze w dostateczny sposdb potra-
ktowane. Jesli chodzi o zagadnienie spoistosci, to sprawa ta wymaga
rozpatrzenia zaréwno poszczegdlnych dwuustepowych cztonéw serii
jak i jej catosci. Musimy tu zatem uwzgledni¢ pewng dwutorowosé-,-
bowjem czynniki, przyczyniajace sie do spoistosci przebiegu pierw
Bej serii, uwariuikowanewKg zardwno jej catoscig jak i przebiciem
czagstkowym. Pierwsze dwa preludia, tworzace ruch wahadtowy,
opierajg sie na przeciwstawieniu. Nasuwa sie tu wiec py/talnie, czy
przeciwstawianie to wynika z wewnetrznej konieCziiiOSci cztonu dwu-
ustepowego, tzn. czy preludium pierwsze zostato juz do tego stopnia
energetycznie nasycone, ze Wymagato kompletn®o odwrdcenia sie
od pierwotnego ujecia. Nie ulega watpliwosci, ze w Preludium G-dur
dokonat sie pewien kompletny proces energetyczny, co zostato pod-
kreSlone w trzeciej jego fazie,.ygdzie poczatkowy7 motyw dwutonowy
zostal uproszczony7 wzglednie zniwelowany do ieidlhpgo dZzwieku,
w rezultacie czego fornaSjCa w koncowych swych taktach rozpitywa
sie uz w, statym podkreslaniu tomik’ z wychyleniem dohuiodominan-
towym. Ale szczeg6t fen nie jest jeSzcze przekonywajgcym dowo-
dem wyczerpania sie¢ poprzednio dziatajgcych ene.rgii. Przeciez
rownie dobrze mogt Chopin podjaé jeszcsa raz czynnosSci rozwojo-
we, a nawet wykorzysta¢ je w preludium nastepnym. Dla Chopina
jednak praca kompozytorska nie sprowadzata sie wylgcznie do za-
gadni-ania czystej formy. Forma jest u niego przede wszystkim
S§iodkic-mwyrazu, ato ma decydujacy wptyw, na budowe dzia-
ta i zastosowania odpowiednich $rodkow. Wprawdzie zakr/cnia cyklu
24 Preludiow byty czysto muzyczne, ale Chopin starat sie wykorzy-
sta¢ mozliwosci wyrazowe tkwigce w tych zatozeniach. Stad prz,e-'
ciwstawianie dwoch trybéw, pozostajagcych do siebie w stosunku
paralolnym, nasuneto mu dwie tre$Sci wyrazowe, dwie rézne
wartosci emocjonalne. | sjjad po energicznym, zywym, petnym zycia
preludium figuracyjnym nastgpito preludium o charakterze odmien-
nym, bedate wyrazem jakiej$ wewnetrznej iZadumy7 a nawet wew-
netrznego zatamania sie, psychicznego rozdarcia. Te dwa r6zne stainy
emocjonalne musiaty przeciez znalezé odpowiedni oddzwiek w sza-



cfi dzwiekowej, w strukturze formalnej, w dobodze $rodkowi. Musiat
tam kompozytor wykopaé przepasé pomiedzy tyi/ri dwoma ustepa-
mi podstawowego cztonu serii pierwjszej. Takag przepascig jest witas-
nie! poczatek Preludium drugiego. Tonacja e-moll moze by¢ inter-
pretowana w dwojaki spn-séb: albo jako wychylenie w stroii-e para-
leli dominanty 'jgémej. albo jako podkre$lenie tréjdZzwieku prowa-
dzacego toniki. Oznaczenie symboliczne ma w tym wypadku dI* nas
wage niemal drugorzedng Zardéwno pierwsza jak i druga koncepcja
reprezentuje $rodek ftftikcyjnysfrodacy na liriniiée harmoniki funk-
cyjnej wyrazem dos$¢ dalekiego odniesienia wr stosunku djeSprostych
relacji. *}<ys! ono przede wszystkim wyrazem Piabienia sity funkcyj-
nej, co przetozone na jezyk energetyki muz.Jcznej oznacza spadek
napie¢, a wyrazew'o staje sie jakby Swiadectwem jakiego$ 'bezna-
dziejnego zagubienia.

To wkraczanie w zagadnienie wyrazu nie ma nic wspdlnego
z kretzschmerow.skg hermeneutyka, ale jest droga prowmcfcaira do
zrozumienia tych poczynan konstrukcyjnych", o ktdrych jtfz byta
mowa w toku poprzednich naszych rozpatrywani. W Preludium
a-moll szuka Chopin nowej drogi, drogi do samego, siebie, ktéra po-
zwolitaby mu wyjla z kregu depresji psychicznej. Dlatego tez fomia
la staje sie w dostownym znaczeniu tegs’stowh. Od pierwTotnej
dominanty gdrnej, poprzez nawarstwienia i komplikacje harmo-
niczne w postaci skojarzen paralimkcyjnych, szuka Chopin tonacji
a-moll jako ostatecznego oelu. Ta chwdejnos¢ tdnafcyjn,a IjUst wyra-
zem przeeiwstawdeijia sie jedpos$ci tonacyjnej Preludium C-dur. Znaj-
dujemy tam wyttumaczen e, ze system fufnfcCyjny — to nie tylko po-
rzadek oparty na wyznacznikach tongcyjnych, ale szer“co rozgate-
ziona budowo, wykazujgca wielkie mozliwosci wyrazowe.

Bezposrednie przejscie z akordu c+ e-4-g, konczacego Prelu-
dium Cidnr, na akord e-j-g-Rb rozpoczynajgcy Preludium a-moll
zawa'zy(o na pewnych szczeg6tach Ita.rmonicznych i tym samym
wyrazowych tego utwToru, czego w toku naszych rozpatrywran nie
mogliSmy wyjasni¢. Chodzi tu o sposéb nawarslwimél', czyli o przej-
Scie z warstwy pierwszej, konczacej sie akordeon grf-h-(-d, na po-
czatek warstwy drugiej z jej akordem h-|-d4Fis. W toku rozwazaii
nad harmonikag PAeludinm a-moll trudrid byto wyjasni¢ dlaczego
wiasnie taki a iflje inny stosunek zastosowat Chopin pomiec#/ war-
stwanii. Obecnie, gdy .badamy juz .relacje pomiedzy poszczego6lnymi
preludiami, stosunek t»n staje sie jasny. Jest on przeciez tylko prze-
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niesieniem lego odniesienia, jakie powstaje pomiedzy zakonczeniem
Preludium C-dnr a poczatkiem Preludium a-moll.

Mamy tu znowu jeszcze, jeden chaiakterystyczny sacize-got,
Swiadczacy o wzajemnej zalc&nosgi pomiedzy preludiami, zaleznosci,
ktora nie Ogranicza sie do cech zewnetrznych, ale wkracza w gigb
witasciwosci energetyeznjpnh tych ustejléw cyklu. Tak wiec poprzez,
wyrg-z, ktory podyktowat Chopinowi dobni' odpowiednich $rodkdw,
wkraczamy w szczegOty ich wewnetrznej budowy, uwarunkowa lijig
juz zatozeniami cyklicznego, ksztattowania. Dobo6r $rodkéw w oby-
dwoch pierwszych Preludiach nie jest taki, zeby mégt Swiadczyc
o rownowadze formy. Przeciwstawienie, jakie ma tam miejsc-e, jest
zbyt duze, zeby nie mogto wyworne pewnego 'zaburzenia formalnego.
Przeciwienstwa, jakie sie tam zarysowaty, nie moga znalezé poewig-
zania w samym PreliMum a-moll. | to wasnie .jest rzeczg najwaz-
niejsza, bowjfem przeciwienstwa stajg sie sitg napedowg rozwoji .
Powstaty, konllikl czeka obecnie na zaz.egminie.

Przez stworzenie mozliwosci powstania konfliktu zadokumen-
towat Chopin, ze na Preludium a-moll nie moze skonczy¢ sie prze-
bieg dzieta, lecz zc IAvorzy ono dopitjro poczatek stawania sie formy,

jej zalazkiem zaréwno w stosunku do serii pierwszej jak i do
catosci cyklu. Rozprezenie przebiegli, przejawiajace sie w Preludium
a-moll, jego po*nury wyraz, jego koncepcja naraslania formy w loku
szukania punktu tonikalnego — wBzJpsifkp to wjunaga dalszej ciggto-
§ci, dopowieidlzenia rzeczy cto korica. Totez nastepna para Preludidow'
G-dur i e-moll jest jakby odpowiedzig na pytonie pSstawio-ne-
w dwdch pierw szych Preludiach. W Preludium G-dur ziréw jeste$my
Swiadkami sity koordynacyjnej. Przeciwstawia sie ono Preludium
a-moll, posiadajgc jasny i pogodny wyraz oraz stojgc sie wyktadni-
kiem odprezenia! Nie ma lam jakiej$ zaw itej problematyki harmo-
nicznej, a koncepcja formy, mimo potragcania o efekty impresjoni-
styczne, nie nastrecza dla stuchacza wielkich trudnos$¢?." Preludium
to jest rzeczywiscie wytchnieniem. Ulatuje ono rsfzybko wt przestrzen,
by przygotowaé drugi czton dwuingtepowej konstrukcji: Preludium
e-moll. Dziata tu juz sita tektoniczna i wyrazowy pierw$zego waha-
dtowego wychylenia struktury dwuustepowej. Dlatego z powrotem
z&czyna sie komplikacja i przeciwstawienia wyrazu. Wprawdzie- nie
ma tam wewmetrznego rozdarcia, ani zmudnego posznkiwunia formy,
ale zato poszukiwanie tojjest imie. Oto proste wychylenie sekundo-
wa-, powtarzajgce sie kilkakrotnie i przenoszone nastepnie na réznie
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kondygnacje wysokosci, staje sie przyktadem, jak mozna z tych
mrostych ele.mmtéw stworzyé przebieg formalny o okre$lonym
obliczu wyrazowym, jak mozna td najprostsze struktury mot\
wiczne nasycaé ciggle nowg t|Aig harmoniczng, ktéra staje sie
wyktadnikiem rozwoju formy. I w tym wypadku narasta forma.
Jest ona jednak juz hardziej okrzepta, ciagta, bez jakiegokolwiek
hamowania. W tym wypadku poznajemy, ze przebieg formalny
serii, aczkolwiek opiera sie na tych samych zalozeniach co pierw-
sze jej ogniwo dwucztonowe- to jednak biorg lani gore eteinenty
koordynacyjne. Forma staje, sie juz jakby tworem o wyzszej cgga-
nizacji. To narastanie nie musi Oznacza¢ i nie oznacza, jakoby Pre-
ludium e-motl byto pod wzgledem muzycznym i estetycznym two-
rem bardziej doskonatym niz Preludium a-moll. Wazne jest tu na-
raslariSC&feit, ktore wychodzi tym bafidziej na jaw7 gdy sobie pfty-
‘poinnimy, ze jeszcze w Preludium a-moll mozna byto zauwazyé
przejawy .flekomjppzycji. W #Hceludium e-moll natomiast sity nie
rozpylajg sie, locz dazg w jednym kierunku, zaczynajg juz wszech-
ogarnia¢ przebieg, Wystarczy wspomnieé. zc wr kohAcowej fazie
Preludium e-Tnolt nastepuje jakby zgeszczenie przebiegu, Co znaj-
duje. swoéj wyraz wr zakonczeniu wiasciwego stawania sie formy
na akordzie o wtasciwosciach czysto brzmieniowych, gdzie nasy-
cenie brzmieniowe sekundy wielkiej otyzynnije znaczenie odpreze-
niowa i jest ujsciem naeromadzonweh energii.

\I&f drugim-ogniwie serii pierwszej; wykorzystuje wiec Ghopin
dalsze mozliwosci dwmcztonowego ksztattowania. 1 trzecie ogniwo
jest potwierdzeniem tego zapatrywania. Preludium D-dur pozwija
dalej forme figa'iraCyjno-e\vohicyjng opartg na dwutonowym mo-
tywie. Tym razem jednak stwierdzi istny juz réztniTfpdnosé *moty-
wiczng wr i'airmeh krotkiego utwnru figuracyjnego, ktdra nie pro-
wadzi do rozluznienia formy, ale jest wyrazem daleko posunietej
jednosci przebiegu. W tym inufijscu nie potrzebujemy juz powta-
rza¢c poprzednich naszych dociekan w lym wzgledzie. Dlatego wy-
starczy zwrdécié,vuwag,e na inmpjKzczag6l zwigzany bezposrednio ze
strukturg serii. Chyba nie mozna uwazaé za prosty przypadek, ze
witasnie pierwsze preludium ostatniego ogniwa serii pierwszej wy-
kazuje koordynacje roznego materiatu motyw icznego. Koordynacja
ta, gdy wezmie sie pod uwage dwucztonow7'§e pierwszego ogniwa
i wr os;6lezatozenia' ksztattowania formalnego i wyrazowego, opar-
tego na przeciwstawnemu, jest odbiciem syntetycznym podstaw7o-
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wych zatozen, odbiciem m formie figuracyjno-ewalucyjnej jako
w pierwotnej strukturze preludium w ogdle. | to jest witasnie naj-
gtebszy sens pierwszej serii cyklu. Jest to najdalsze wnikniecie
w zatozenia formalne, cyklu swobodnego, a mimo to ujetego w taki
sposéb, ze poszczegdlnie ustepy jego zwigzane sa zelazng logika.

Na podstawie omdwienia dwodch poczatkowych ogniw s”rii
mozna juz odgadnaé, jakie jest ogniwo trzecie, tzn. jaki jest wza-
jemny stosunek poszczeg6lnych jego cztondéw. Czyz melodyka kan-
tylenowa Preludium b moll, rozwijajgca coraz to szersze luki me-
lodyczne przy wspotdziataniu czynnika ewolucyjnego, nie jest. tylko
dalszg kori.sekw,encjg poczatkowych zatozen? Czy wystepujacy
w drugiej cziesci Preludium kontrast melodyczny nie jest odbiciem
kontrastu wystepujgcego w ogniwie pierwszym? Szczeg6ty ie wy-
magajg jeszcze uzupeinienia. W trzecim ogniwie omawianej serii
w, jej ogolnych zalozeniach, znajdujemy dopiero odpowiedz, dla-
czego w taki a nie inny sposéb nastgpita modyfikacja formy okre-
sowej! Modyfikacja ta byta konieczno$cig. Prosta forma okresowa
nie spetnitaby w tym wypadku swego zadania, nie mogtaby by¢
rpalnym przejawem potegujacych sie sit konstrukcyjnych, koordy-
nacyjnych. Potrzebne tu byto rozplanowanie na szerszych ptasz-
czyznach przeciwieAstw energetycznych  wystepujgcych w formie
okresowej. Ale jeszcze jeden szczeg6t mozna wyttumaczy¢é na pod-
stawie budowy seryjnej. Ostinato, chociaz do$¢ nieregularne, wy-
stepujagce w Preludium h-moll, znajduje wiasnie uzasadnienie
w koricowym ogniwie serii jako jej zaokraglenie, przypieczetowa
nie, jako najwitasciwsze nasycenie formy tg specyficzng energia,
ktéra potrzebna jest dla koncowych przebiegdw. Naturalnie przebieg
len nie jest koncowym wspoOtczynnikiem catosci dzieta, ogranicza-
jac sie lylko do jednej jego serii. To tlumaczy wtasnie nieregular-
no$¢ i swobode ostmata. Oslinato prawdziwe, normalne, nie by-
toby tu na miejscu, poniewaz utwor jesz-cze sie niatkoriczy. Wzbiera
011 dopiero na sile, zaczyna wzrastaé. Wzrasta, powoli, ale kon-
sekwentnie.

Pierwsza seria cyklu 24 Preludiéw nic jest niczym innym, jak
tyiko narastaniem formy, Kktére odbywa sie w spos6b odmienny
niz we wiasiciwej formie cyklicznej. Tern poczatkowy przebieg se-
ryjnego cyklu przygotowuje dopiero bardziej rozbudowane i zbli-
zone do znanych uktadéw cyklicznych feerie. Mimo to juz ruch wa-
hadtowy nastepstw poszczegdlnych ogniw serii pierwszej stworzyt
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dostateczng ilos¢ napie¢ i powiktan formalnych, tak ze okazata sie
potrzeba wprowadzenia odprezenia, wytchnienia. Role te spetnia
krotkie i bodajze najprostsze preludium cyklu, mianom icie M u -
dium A-dur. Juz w znanych formach cyklicznych, jak w spicie,
a zwlaszcza w scunacie, czutym zjawiskiem sg ustepy ujete nieco lzej,
ktorych zadanimn jest danie moznosci wytchnienia. W suicie
barokowej ustepami takimi sa n,p. gawo-ty, menuety lub inne uste-
py, w, sonacie za$ menuet lub scherzo. Totez Preludium A-dlur nie
jCSt w tym wypadku zjawiskiem wyjgtkowym, ale reprezentuje
identyczng czynno$¢ w przebiegu tyrmy ze wspomnianymi lzej uje-
tymi ustepami w suicie czy Konacie. W zwigzku z tym nalezy pod-
kresli¢, ze wiasciwosci wymazoweji energetyczne, jakie przymosi ze
sobg Preludium A-dur, wystgpity witasnie w miejscu najbardziej wta-
sciwym, tzn. pomiedzy seriami. A byto to konieczne z tego powodu,
je druga se'ria, obejmujgca PAtudia fis-moll, E-dur, cis-moll,
IT-dur i gis-moll, wykazuje juz o wiele wyzsizy stopidin nasycenia
energatyczwego, komplikacji tecbniczrych i napie¢. W serii tej zmie-
nig sie pierwotnie nastepstwo poszczegdlnych preludiow.

Podczas gdy7 w serii piwrwszij riMh wahadiowy przebiegu
opierat sie sitg rzeczy na dwucztonowych ogniwach, w ktdrych
pierwszy7 czton, utrzyungny w tonacji durowej, wykazywat struk-
ture figuracydng i tempo Szybkie, za$§ czton drugi w odpowiedniej
tonacji nAllowej posiadat tempo wolne i byt tworem niofigura-
cyjnym, to obecnie sytuacja ulega zmianie. AVszystkie preludia
yserii drugiej w tonacjach mollowych posiadaja tempo szybkie i sg
lormami figmacyjnymi. Z Preludiow durowych za$ Preludium
E-dur wyekazuje zastosowanie lempa wolnego i melodyki wj zasa-
dzie kantylenowej, aczkolwiek nie pokrywajgcej sie z prostg strulc
“utrg okresowg. Gdy zdtawimy tempa poszczegblinych preludiéw?
serii drugiej:

Mollo agitato

Largo

Molto allegro — viltac€
Presto,

Ide truduo bedzie zainvazy¢, ze seria ta jest odbiciem uktadu
sonatowego. Preludium pi&ewsze spetnia tam role pierwszego
ustepu sonaty w tempie syzybkim, drugie jest namiastkg ustepu po-
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wolnego. Dwa krotkie. Priludia cis-moll i H-dur wystepujag wzamian
scherza czy menueta, w kofcu ostatnie Preludium jest rodzajem
finatu.

W odroznieniu od serii pierwszej wr serii drugiej wystepujg juz
preludia szerzej rozbudowane Odnosi sie¢ to do skraj-
nych preludiow serii, a wiec do Preludiow lis-moll i gis-moll.
Szczeg6t ten dowodzi. ze seria druga jast rzeczywiscie odbiciem
cyklu sonatowego. Obecnie chodzito 'by jeszcze o sprawdzenie stro-
ny energetycznej poszczeg6lnych preludiéw? Preludium pierwsze
jest wyrazem narastania napie¢, co podkre$laja w wydiowny
sposOb progresje i nawarstwienig, bedgace wyktadnikami roz-
budowanej harmoniki funkcyjnej Wprawalzie ostatnia faza Pre-
dium lis-moll posiada wybiinc cechy odprezeniowa3 ale wdasciw.osci
Ifi nalezy nw;szat: za przejawy lokalne formy sinego preludium,
nic majace wptywu na architekture formy tak dalece, zeby Prelu-
dium to mogto bjSI whrazem ostatecznego zazegnania konfliktu.
Chcac jednaj doktadnie uchwyci¢ przejawy energetyczne seryj, ich
integraa®ijne dziatanie, wystarczy poréwna¢ za sobg Preludia skraj-
ne — fis-moll i irisrinoll. W koficowych fazach Preludium gis-moll
spostrzegamy o wiete silniejsze rozluznienie napie¢ niz w Prelu-
dium lis-moll. Rozwofi tych faz dokonuje»sie w odwuotnym Kiernniku
niz faz poczatkowych. Figuracfa schodzi tam do rzedu czystej for-
nndki o wibilnym dziataniu zakonczeniowym, niejednokrotnie pow-
tarzajac proste nastepstwo harmoniczne D+°T. Tep. zdaw@to by sig,
drobin szczegét SwiadJly wymowaiie, ze seria znajduje‘sie w/Bta-
clium kolicowym swego przebiegu.

Na szczeg6lng uwage zastugujag ponadto preludia $rodkown
serii. Preludium E-diur spetnia role prz eciwstawijtenia Na-
sycenie e.Kiergetvuzne Preludium fis-moll wymagato przew,ekstownh-
nia drogi przebiegu w innym kierunku. Il/cez jasna — zmiana la
nie odbywakeie zupetnie swobodnie, niezalezniflod serii pierwszej.
Jak wiadomo,, zjawdsko przeciwstawienia byto podstaw® struktur}z
ogniw7 serii poczatkowej. | obecni® zasada ta zostata utrzymana
w najogélniejszym .zarysie. W szczegétach jednak wystgpity dosc
znaczne zmiany pomijajac nawet wspdéinniajBi® réznice wr ustosun-
kowaniu sie strukturalnym preludiow r6znigcych sie trybem. Pod-
czas gdy wr serii pierwszej preludium wr tempie wolnym wykazy-
wato wiekszg doze. napie¢ niz preludium szybade, to -obecnie oby-
ch.va preludia nacechowane sg w#rasianiern napie¢ wr jednakowej
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mierze, tzn., ze obydwa wspotczynniki serii wykazujg znabzine na-
sycenie energetyczne. Ze wzgledu j&dn&k na rdzhjiee agagiczne, ryt-
miczne i melodyczne nasycenie preludium powolnego posiada od-
mienne cechy. W 1y wypadku tworzy sie dwlitorowos$¢
prz9biego6w >nergetyczn y-ctr. Po pre*tu forma seria dru-
giej zostaje energetycznie nHyeona z clwo6<th ré6znych Z7ré&el repre-
zentowanych przez dwg kolejno po sobie nastepujgce. pfeluidlint
liciec/ znamienna, me w konhncowej fazjie Preludium E-dur nie ma
architektos?iicziTego odprezenia. Liczne -odniesienia wyzszego rzedu,
konczgoe sie nieoczekiwanie prostym zwroiem kadencyjnym, spra-
wiajg, ze zwrot ten jest energetycznie /J staby, zeby mdgt spowodo-
waé rzeczywisty odprezenie- Szczeg6tu teg.o nie nalezy uwmzac¢ za
przypadek. Tkwi on gteboko wjWarchiteklomc&fserii drugiej, warun-
kujgc spoistoi4 . przetriogu i uzasadniajac zarazmn na.depslw.o dal-
szych dwiuch Preludiow cis-moll i I$-dur. Spietrzone w Preludium
E-dur sity znajdujg wujscia dopiero w tych preludiach ujyty-cb
slruktnralnie o wiele prosciej niz preludia serii poprzedniej. Poza
tym f)odwrdjne Zrédio nasycenia energetycznego slalo Sie przyczynag
dwmptaszczyzuowego odprezenia, feprezenUnwaniego przest Preludia
fis-moll i H-dnr. Ta zadziwiajaca konsekwrencjH Swiadczy znowu,
ze struktura i wyraz' joirii drugiej nie sg zjawiskiwn przypadkowym,
ale zostaty dclirzc przemys$lane przez kompozytora. liawet w wy-
padku, gdyby$my sajzagét tein przypisali jedyn|g; Hylko intuicji arty
stycznej C.liopina, to i wawezas musimy z catg $cistoscig p5lime8¢
nadzwyczajng logike budowry.

O s-erii trzeciej byla juz czesciowa) mowa. Twroczyla ona
punkt wwjs-ciowy dla' naszych rozjaatrywan niani cyklonu 24 Prelu-
didw7 Chopina. Stwierdzenie to wprowadza nas od razu w Sedno za-
gadnienia, tzn., ze wr lym wypadku uje wysStarctey zwrroci¢ 1lwage
tylko na struktur”™ samej seim ale nalezy przede wszystkim
okresli¢ standw | i o trzeciej Serii z punktu widzenia Catosci
cyklu. Jesl lo usprawiedliwione cenitralnym znaczeniem tej sen"
i jej stosunkiem do serii poprzednich i do serii nastepnej, koncow*ej.

Poszczeg6lne flerie cyklu nie sg twrami autowflhicznymi, lecz
wspotczynnikami wiekszej catosci. .Dlatego lez seria trzeciia zjawia
sie jako przeciwstawienie do serii poczatkowych, zwitaszcza do serki
drugfej,, gdzie przewazaly pr/.cde wszystkim preludia szybkiej fign-
racyjne. Jak juz zaznaczyliSmy, s/cin pierwsza, o ruchu wahadto-
wym swrych ogniw7? liyla lu.orsm wstepnym jako poczatkowy proces
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stawania .sje formy. Prowadzita ona do pierwszego wzniesienia sig
przejawow energetycznych, reprdéMtrtowanych przez serie druga.
To wielkie nasycenie eneroetyczne musialo spowodowaé reakcje,
u rezuliacia, czego powstato przeciwstawienie, bodace wyrazem
uspokojenia, reprezentowanego przez-preludia o charakterze noktur-
nowym

Gdyby chodzito o wewnetrzng strukture serii trzeciej z jej
interpolacjami preludiow" szybkich, to w tym wypadku nie nalezy
dopatrywac sie zjawisk ni-fcspotykanyeh. Witany przeciez, ze nie-
kléte nokturny Chopina posiadaja cze$¢ Srodkowag o charakterze
burzliwym, wykazujg.cAjpr przyspieszenie tempa i spotegowanie
ruchu. Takie ustosunkowanie sie wspoOtczynnikow budowy noktur-
now znajduje swe odbicie przede wszystkim wy trzech pierwszych
Preludiach sepii trzeciej:

Fis-dur — LegjSlo
es-moll fillegro
Des-dur — Sitstenulo.

Dw,i dalsze Preludia

b moit — Presto eon funco
As-dur — Allegretito

reprezentujg drugie ogniwo ser"18), kLo-ra z jednej strony taczy sie
bezposrednio z pierwszym ogniwem dzieki stosunkowi paralelnemu
tonacji, z drugiej zq$ zamyka catos¢”feerii szerzej rozbudowanym
ustepem o wybitnyeh witasciwosciach zakonczeniowych. W zwigzku
z tym nalezy przypomnie¢ sobie koficowg czes¢ Preludium As-dur
opartg w catoSci na nucie statej, bedacej pryma toniki, oraz na takie
nastepstwy hfirmonicztie, ktére zjawiajg sie przede wszystkim w za-
konczeniach utworu. Nawet dynamika podkresla tam zakonczenio-
wy charakter. Cze$¢ ta, jak stwierdziliSmy, jest oparta na pp (sotto
voce). Poza Lym wystepuje tam rozluZznioi.ie materiatlu mol wwiez-
iego, wzglednie uproszczenie go do ostatecznych granic. Wszystkie

S2) GdybySmy serie trzecig ujeli w ten sposéb, ze w S$rodku wydaieli-
libySmy trzy preludia jako pewng cato$¢, a wiec Fis-dur (es-moll — Des-dur —
b-moll), As-dur, wéwczas otrzymamy uktad podobny do wiekszosci Smpromplus
Chopina.
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te zjawiska sg juz ffiUn znane. Dlat.Sgo nie potrzebujemy ich jeSzcze
raz wyszczego6lnia¢. Kheinniej jednak i tym razem dopiero na pod-
stawie analizy cyklip a zwlaszcza swai togciej, moz.emy wyjasnic,
dlaczego w Preludium As-dur a nie w innym utworze te-gp rodzaju
wys-tgpit tak szeroko zarysowany pi“zebieg zakonczeniowy. W ogdle
struktura ostatniej czesSci Preludium As-dur otrzymuje nalez-yte
uzasadnienie dopiero po wglebieniu sie w zatozenia architektoniki
Koséci cyklu i w zwigzku z tym serii trzeciej.

Rola poszczeg6lnych preludiow serii nie tylko prowadza s$ do
wzajemnego uzupetniania sie, ale réwniez do przygotowania dal-
szych przejawow, energetycznych. W toku pracy stwierdziliSmy, ze
czynnik dynamiczny otrzymaje w Preludium I-moll znAczeaiiie
tektoniczne. Jest to szczegdt wazny z tego powodu, ze ostatnia
seria stoi pod zieakiem wzmozonej dynamiki. Aby sre o tym prze-
kona¢, wystarczy wymieni¢ Preludia: Rmoll. g*moll i d-moll, ktére
posiadajg zasadnicze znaczenie w rozcztonkowani ostatniej serii:

t-inol — Molto allegro

Es-dur — Vivay4e

c-mo'l — Largo

R-idur — Cantabile

,0-moll — Agitato

F-dur — Moderalo

d-moll — Allegro appassioinato.

Jak wynika z powyzszego zestawienia, preludia nacechowane
wzmozong dynamika reprezentujg ramowy uktad serii. W ogdlnej
dyspozycji da sie tam wydzieli¢ trzy ogniwa, z ktdrych pierwsze
tworzg Preludia f-moll >.Es-dur, drugie Bmoll i B-dur, trzecie g-moll,
F-dur i d-moll. PozorniJmogto by sie wydawaé, ze uktad ten zrywa
z pierwotnym ujeciem parch,tektonicznym serii. Niewatpliwie jest
to uktad odmienny od serii poprzednich, jednakze nie jest ain, twp-
rern niezaleznym od nich. By utatwi¢ zrozumienie tp~o zjawiska,
musze jeszcze raz wspomnieé, z3Jkazda nowa seria wynika, z moz-
liwosci stworzonych przbz serie poprzednie. Ujecie Catosci serii
w postaci trzech ogniw posiada niewatpliwie tgcznosé z serig druga,
ktéra wzieta swoj poczatek od cyklu, sonatowego. | w tym wypad-
ku mozemy zauwazy¢ preludia, bedace namiastkg poczatkowego
ailegra, ustepu powolnego i wreszeje finatu. Réznica pomi(daj]
serig druga a czwartg polega na wyeliminowaniu preludiow srzyb-

379



kich, uzytych w celu wytchnienia. Rozbudowaniu natomiast ulegty
wszystkie inne ogniwa.

Ogniwo pierwsze- sktadajgce sie z dwoch preludiow, jest obec-
nie przebiegiem dwufazowym. W ukiladzie tym preludium, bedace
wyktadnikiem fazy drugiej, zjawia sie jako pi*zeciwsstawienie do
preludium pierwszego. Przeciwstawienie to, aczkolwiek meze by¢
innerpretow.ane jako przeniesienie pierwotnej koncepcji struktury
ogniw serii pierwszej' na teren dwodch szybkich preludiow, wymaga
rowniez rozpatrzenia ze stanowiska arch'tektoniki cyklu.

Zeby od razu wej$é w sedno zagadnienia, nalezy postawié¢ za-
sadnicze pytanie: dlaczego ostatnia sefjia cyklu otrzymuje charakter
dynamiczny, (dlaczego jeszcze raz wystepuje tain wzniesienie ener-
getyczne przejawiajace, sie w jego wzmrtzonym nasyceniu? Pow-
tornie spotegowanie dynamiczne nale.zy uwazaé Za ponowng mo-
bilizacje Sil architektotticvwunych, mubilizacje bez-
wzglednie konieczng z uwagi na 4e$e trzecig. SjSkia ta, na ktefrej
charakterze zawazytjBpreludiii niokLurnowe, byta wyrazem odpre-
zenia, niekiedy nawet bardzo znacznego, gdzie urywal sie w nie-
ktorych preludiach watek girehitelctoniczny (oczywiscie w stosunku
do catosci cyklu) i gdzie zuzywaly sie do teg*) stopnia nagroma-
dzone sity w seriach pierwszej i drugiej, ze fia terenie serii trzeeiej
musiat Chopin ucjac sie do czynnika dynamicznego (Prenidium
b-moll), Zeby podtrzymaé sjty zyciowe jej przebiegu. Powyzsze spo-
strzezenie ttumaczy chyba jasno, dlaczego w serii czwartej rozpo-
czyna sie wspomniana mobilizacja sit. Chopin chciat zamknaé cykl
w sposoOb stanQWiClZjy, a ponadto zalezalo mu na ujeciu )e<Jw silnie
ramy. SLad wyptywu architekganjG®ne wspoétdziatanie pomiedzy
serig druga i ostatniag, me ma w tym zadnej sprzecznosci, Ixiwiein
seria trzecia tworzy elemenl centralny cyklu, za$ seria druga nie
wystepuje jako twor niezalezny, lecz zestala przygotowana przez
wahadtowy przebieg serii pieiwszej.

1 ostatnie szcze™dély nie wygzerpujg jeszcze dostatecznie wszyst-
kich zjawisk wystepujacych w sepii koiicowej. bo rozpatrzenia po-
zostato 1owe ujecie ogni w cykl u w zwigzku ze znaczeniem
elemesnUu dynamicznego. Ot6z przectwsfuwierna  wystepujgcego
w ogniwie pierwszym nie mozna 'wyttumaczy¢ wytgcznie tylko na
podstawie analogii, poni.&waz do powstania tego zjawiska przyczy-
nito sie przede wszystkim spotegowanie dynamiki w Prelu-
dium f-moll Przeciez w toku pracy stwierdziliSmy, ze dyna-
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mika staje sie lam elementem tektonicznym, czynnikiem for-
motwdrczym, co nie mogto pozostaé bez wpltywu na ksztatto-
wanie sie pierwszego ogniwa serii. Co wiecej — elemetfit ten stat
sie przyczyng powstania tego ogniwa. Spotegowana do najwyzszych
granic dynamika (fff) musiata wjpgmcu przetama¢ tame, jaka
tworzyto ujecie formalne Preludium f-moll. Sity te musiaty znalezé
ujscie. | znalazty. Uchodzg wiec lekko i szybko w Preludium As-dur.
Jego figRraeja, opanowujgcag partie! obydwoch rak, niweluje pier-
wotng dynamike, zmieniajac jag w perlisty nochdd dZwiekdw, ktor*y
IWJiifciestwia poczatkowi- nasihwienie kompozytcsra. Dlatego tez prze-
lijag, Energetyczny, wystepujacy w pierwszym ogniwie serii c.zwaf-
lej, tw<”y jednolita cato$¢. Preludium f-moll — to wyrazi spotego-
wanffio. napiecia, Preludium Es-dur za$ jest procesem odprezenia.
Nie trzcb”ieKinak upraszcza¢ procesOw energetycznych, wystepu-
jacyc.h nagatak szerokich ptaszczyznach 'jakimi operuje [seryjna bu-
d-owa cykliczna. W zakresie arcbitektoniki nie. tyle wazna inst kon,-
kretna baza ocfniesiendowa, ile Hm efekt przejawoéw', energetycznych,
reprezentowanych przez poszczeg6lne skitadniki cyklu. Innymi stowy
nie przeszkadza lu fakt, ze obydw#a Preludia pieiwwszege ogniwa
reprezentujg dwie odmienne tonacje. W ksztattowaniu cyklicznym
czynnikiem decydujgcym jest to, co z energetycznego- punktu widze-
nia obydwu Preludia reprezentujg.

Rowmiez w drugim ogniwie serii koricowej niematg role odgry-

dynamika. Mozna sie ® tym przekona¢ juz wr krotkim Preludium
c-r$fell, gdzie przebieg przechodzi od ff do V= Z uwagi na prosjl
budowe tego utworu odnajdujemy tam nawet inomenty wytchnie-
nia, uwydatmajace sie w poréwnaniu ze strukturg preludidw7 po-
przednich. Ale zjawiskiem o wiele wazajtiejszym jest tam nieco, od-
mienne roz]jla.uow,anie dzA#tgnia czynnika dynamicznego. Bowiem
j Z na 'gruncie Preludium e-moll nastepuje w -pewnym miejscu njE-
mal catkowite pfzezwwciezeniu, spotegowania sity. Szczegdt ten zade-
cydowat witasnie o dwucztondéw7osci dgniwaWpowoitujgc takie ujecie
fornShite i wyrazowe Preludium B-dur, ze zwrolnia zarSyna si¢ tam
narastanie dynamiki, poczatkowo Mawmdrzuej, przy poijaocy odpo-
wiednich $rodkéw7 harmonicznych, zwaas>zezH wtérnych zjawisk "g=r-
monicznych, ktérych ei”icypacja doprowadzita wf trzeciej czesci
formy do spotegowania efektywmej sity brzmienia. Korncowre osta-
bienie elementu dynamicznego w Preludium R-dur daje wr rezultacie
zaokraglenie przebiegu drugiego ogniwa i tworzy pomost do ogniwa
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trzeciego. W tym ostatnim ogniwie dipchodzi do szczytu element
dynamiczny. Natezenie, jego jest tak nuze-, ze Chopin uwazat za.
stosowne wprowadzi¢ rodzaj intermezza-epizodu, bedacego tworem
roznigcym sie w zasadniczy sposob od skrajnych cztonéw ognjiwa.
hola Preludium F-dur, wykazujgcego witasciwosci impresjonistyczne,’
jest podobna do roli Preludium fis-moll lub b-moll w seini trzeciej,
aczkolwiek powstate przeciwstawienie utfétl tym razem diametralnie
innie. Szczegdtem waznym ze stanowiska arcliitektoniki staje sie
przede wszystkim”$ra fakt przeciwstawienia, a nie jego jakos¢, ktdra
wynikta z ogdlnego zatozenia architektonicznego serii, gdzie pod-
stawowym czynnikiem formotworczYin jest elemanit dynamiczny.
Dlatego tez efekt, przeciwstawienia musiat by¢ wywotany chwilowym
odwréceniem sie od dynamizmu, co reprezentujg Preludia Es-dur
i F-dur.

A *

W naszej analizie cyklu 24 Preludiéw Chopina wyszliSmy od
wykazania wspélnosci substancjalnej, celem uzasadnienia podejrze-
nia co do jego organicznosci. Wspdlnos¢ substancjalna nie-byta dla
nas $rodkiem stuzacymi do udowodnienia spoisto$¢i struktury. Poza
uzasadnieniem wspomnianych podejrzen wspo6lno$¢ substanejalua
ma dla nas znaczenie jedynie sprawdzianu dyscypliny technicznej.
Natomiast dowdd egzystencji s,cryjnej formy cyklicznej oparlismy’
wytgcznie na przejawach energetycznych dzieta i w tym wypadku,
zdaje sie, deszliSmy do zadowalajgcych wynikéw. Dowody ngszS
uzupeitniajg dbisc szczegétowe rozpatrywania poszczeg6lnych wsp6t-
czynnikéw formy proindiéow Chopina.

Spostrzezenia nasze rzucajg przede wszystkim nowe S$Swiatto na
problem formy u Chopiiia w ogo6le. Ogolnie przyjat sie poglad w lite¢
raturze chopinologicznej, zwtaszcza obcej, i to nawet pokutujgcy do
dnia dzisiejszego,1!™ Chopin nie wda wat sie w, zagadnie.nia formalne,
ze nie interesowaty go zawitejproblemy formy, stowom, ze nie szukat
nowych jej rozwigzan. Zaréwno rozwazania nasze na lemat poszcze-
gélnych wspétczynnikdw formy preludiéow jak i analiza cyklu
24Mz>eludiow wykazaty catkowitg bezpodstawno$é powyzszego po-
glagdu. W naszym S$wietle ukazuje sie Chopin jako wielki mistrz
mformy, przerastajagcy potega swej inwencji nawet) najwybitniejszych
kompozytor6w romantycznych. Przypisywanie Chopinowi nied«$¢
gtebokiego wnikania w zagadnienia formy wynikato przede wszysrt-
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kim z prymilj wnosci teRretyefcnego podejscia badiaczy do samego
problemu, z ich tormalistycznego stanowiska. Zapatrzeni w martwe
formuty schematéw, Iflte mogli dostrzec, co kryje sie |50za tymi sche-
matami. Totez witasng niemoc chcieli przypisaé Chopihiowi. Dopiero
zerwanie z wszelkim schematyzmem pozwolito przedstawie Chopina
we witasciwym Swiel-te. Koncepcje formalne Chopina rodczihlsie
w toku poszukiwania wyrazu emocjointalnego daleki i dlatego nie
bvty celem samym w sobie,- lecz tylko >r<Klkieem prowadzgcym do
celu. Totez opisana powyzej forma seryjna nie byla zamierzona
przez Chopina. Wytonita sie ona jako rezultat specy-ficzniego wgrazu
cyklu 24 Preludiow. By¢é moze, ze Chopin juz nawet po napisaniu
dzieta nie zdawal s6bie sprawy z tego, co stworzyt. Niewatpliwie
nie wiedziat on nic o cyklicznej formie sieE-yp>ej, bo nie mogt
wiedzie¢ z tego prostego powodu, ze okre$lenie lo wprowadzilismy
dopiero po raz pierwszy do literatury muzykologicznej, cho¢ seryjne
formy cykliczne istniaty juz od dawnych czaisééw. \le dla nauki nié
jést wazne, czy kompozytor posiada petng Swiadomos$¢ tego, 00
stworzyt. Nauka idzie dalej. Bada juz do samego dna dorobek twor-
czy kompozytora i nie moze kierowac¢ sie jego Swiadomos$cig. -S"as
przede wszystkim obchodzi rezultat pracy kompozytora, a nie to,
co on o swym dlziele sadzit. Tym bardziej nalezy podziwia¢ cykl
24 Preludiow Chopina, ze najprawdopodobniej forma jego nie byta
prze,z twoéi ce zamierzona.

ROZDZIAL VII

Geneza Preludiéw Chopina

Na zakoriczenie niniejszej pracy sprdbujemy prfedstawic¢? choé
w najogdlniejszym zarysie, watki genetyczne prowadzace do pow-
stania preludiow Chopina. Jest to potrzebuj dlatSgo, ze w tAn spo-
s6b bedziemy mogli zorientowaé sig, co nowego stworzyt Chopin
w zakresiejej formy, a co przejat, od swpich poprzednikdw. Historia
preludium jest niewatpliwie na-jidhrzs"fspomiedzy wszystkich form
instrumentalnych. Preludium nalezy bowiem do tych form, w kto-
rych najwczes$niej objawit sie czysto instrumentalny styl muzyki. Za
cechy instrunjgntalizmu uw,aza¢ nalezy postugiwanie sie figuracja
wskazujgcg na_ szybki ruch dzwiejeéw linii melodycznej. W naj-
wczesniejszych preludiach podriawg figuracji sg pochody gamowe
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oraz rozprowadzone pfiogresyjnie zwrdly motywucznr. Zjawisko to
spotykamy juz w ffjajwcz-eLSniejszyeh ulwonieli organov yoh, miano
wncifc w tabulaturze Adama |leborgha zr. 1440. Powtaiza sie
ono rowniez w JEundamentum organisand1“ Conrada
Paumanna (14.10—1473). ocijfez w. innych wczesnych tabulaturach
orgSnowyc-h.

Wazne miejsce w hisjtérii preludium zajmuje

muzyka wirgi-
nalistow angielskich

Swiadczgca, ,ze jil przy koncu XVI w. prelu-
dium jest formg szeroko rozwinietg. U Orlanda Gibbonsa po
siada orno juz_ce chy preludium barokowego o w,taset™iseiacli 0 Wk
lucyjnycb lormy. Czynnikiem ewolucyjnym jest tam przeje wszyst-
kim snucie nw>tywiczne, wystepujaca, jako gtos kontrapunktujacy
do cantus fjrmus$) Z powyzszego wynika, ze podstaw® przejawmw
ewolucyjnych jest nie tylko figuracja oparta na snuciu motywucz-
nym, ale réwniez S$rodki techniki polifonicznej. ,Wobec nierozwi-
njele.j jeszjé harmoniki funkcyjnej $rodki te tworzg rekompensate
w, dziataniu czynnika harmonicznego,' tak wmznego dla form ewo-
tucyjno-figuracyjnych.

XCIV PRZYKLAD
Orlando Gibbor.s: Preludium t. 1—6
(Parthenia, nr XXI)
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Szeroko rozbudowane preludia angielskich wirginalistéw nie
oznaczajg jednak, by rozwo6j lej formy poszedt wytgcznie tylko
w kierunku powstawania samodzielnych utworéw tego rodzaju
Preludia wirginalistow, jak tez i poprzedzajgce je utwory tego ro-
dzaju, prowadza w swym rozwoju historycznym do form waria-
cyjny ch, mianowicie do przygrywek choratowych, ktore, jak
wiadomo, rozwinety sie bujnie w muzyce niemieckiej w. w. XVII
i XVIII. Réwnolegle jednak z tym procesem odbywa sie proces inny.
Powstajg preludia niesamodzielne, bedace rodzajem wstepow do
innych utworéw, zwiaszcza do utworéw wokalnych, w pdézniejszymi
za$ czasie do form instrumentalnych, np. da fug, a nawet do utwo-
row wiekszych, tzn. suir.

Ze wzgledu na fakt pdZniejszego szeregowania preludiow
w cykle wedtug okreslonego nastepstwa tonacji, czego typowym
przyktadem sa witasnir preludia™ Chopina, donioste znaczenie gene-
tyczne posiadajg réwniez pja*ludia niesamodzielne. Na pierwszym
miejscu nalezato byptu wymieni¢ ,Intonazioni dorgano“
Giovanniego Gabrielego. Sgto zdledwie kilkulaktowe przy-
grywki,~tworzone na uzytek koscielny jako rodzaj wstepoéw do
ulworéow wokalnych. Wazne w tym wypadku jesi jedkiak to, ze te
krétkie inlonazioni zoslaly uszeregowane wediug nastepstwa tonacji
kosciejkjych — oczywiscie juz mocno ,,zmodernizowanych“. U Ga-
mielego mamy wiec do czynienia z konsekwentng realizacjg na
stepstwa modi wedlug dodekacliordomu. Pod wzgledem technicz-
nym utwory te zasadniczo nie przedstawiajg zadnych szozegdl-
r.uch probleméw. Poczatek ich stanowig nastepstwa akordowe, ktére
v toku krotkiego przebiegu przechodza w figuracje. Oto dwa pierw-
sze ,,Intonazioni“ ze zbioru GioyinnicBo Gabrielego:

XCV PRZYKLAD

Primo tono
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Secondo tono

W ciggu XVII i XVIII w. prawie kazdy kompozytor instrumen,-
lalny pisat preludia, tak ze pod tym wzgledem Bach miat sporo po-
przednikow. Pj/ewazajlU oczywiscie preludia niesamodzielne, uzy-
wane przewaznie jako poczatkowe u-itepy do utworéw wiekszych —
i to nie tylko do fug i suit. ale rowniez do soiijat i koncertéw. Nawet
tabulatury lutniowe,, jak np. ,l e Tresor d'Orphee“ Anloine Fran-
t*isque (1600) zawijajg preludia. Jest r/ecza niezmiernie niferesujtr
cg, ze preljhdia we wspomnianej tabulaturze posiadajg meiody ke
kantylenowga, wskazujagcg na bbskos$¢ tych utworéw z utwo-

rami wokalnymi.
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XCVI PRZYKLAD

Preludium z ,Le Tiesor uOrphee’, t 1—13

i U>jJJJ A X7

il§

W okresie p6zniejszym sylnacja zmienia si¢ jednak radykalnie.
(Totez w sonalach Arcangelo Goreli eflgo nic moze by¢ juz

mowy o0 styczno$ci wstepnych preludiow z utworami wokalnymi.

XCVI1 PRZYKLAD

Arcangelo Corelli: Preludium z Sonaty op. 5 nr 5, t. 1—5
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W tym wypadku pierwszy ustep sonaty triowej po prostu otrzy-
mat nazwe preludium. Niefiguracyjng, aczkolwiek $cisle instrumen-
talng melodyke posiadajg preludia I' ran-e* is Couper: na w je-
go Concerts Royaux

XCVIII PRZYKLAD

Franeois Couperin: Preludium z IT KoncS$itu Kroi.,, t. 1-

BC

(Kiow.)

Poniewaz koncerty te sa whagmiwie Switami na r6zng obsade in-
strumentalng, przeto wystgpienie tej nazwy w koncercie nie stanowi
niczego szczegolnego, Zresztg elementy kantylenowe wystepujg row-
niez i w*preludiach Jan& Sebastiana Bacha, o czym S$wiad-
czy np'-jego Preludium es-moll w pierwszej czesci Das W oli 11 e m-
perierte I\laviejr lub fmol! w drugiej czesSci tego samego
dzieta.
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Wskazane powyzej szczegoty pozwalaja nam n* poznanie wat-
kéw genetycznych tkwigcych juz od zarania w formie preludium
i wystepujacych nastepnie w toku jego rozwoju podczas najbliz-
szych stuleci. Okazuje sig, ze z jednej strony istniaty preludia jako
utwory samodzielnej bak np. u wTrginalistéw, =z drugiej za$ bedace
czescSami sktadowymi innych utwa)i:6\v lub stuzace jedynie tylko
jako przygrywki do utworéw wokalnych. Poza tym juz bardzo wczes-
nie wystepuje szerK>owBnie preludiéw wEdtug nastepstwa tonacji,
czego dowodzg ,-,Inlonazioni“ Gabrielego. Wreszcie w tym samym
czasie pojawiajg sie zarownm preludia figuracyjne jak i niefignra-
cyjne. W ten sposOb zostato stworzone podtoze dla rozwDju tej formy
na dalszg mete,, Jezeli chodzi o elementy figuracyjne i kantylenowe
te ostatnie wystepujg oczywiscie o wiele rzadziej), lo, jak wlynika
z naszej pracy, stajg «ie |»ne podstawg tektoniczng naiyet dla pre-
ludiéw' Chopina, Bdéznicm natomiast bardzo znaczne zachodzg w we-
wnetrznej strukturze formy tzn. wrsposobie wykorzystania czynnikow'
figuracyjnych, kantylenowych, a zwiaszcza, harmonicznych. Jak
mozna Sie przekonaé¢ na podsfaw.e rozwoju formy preludiéw? cho-
ciazby tylko u samego J. S. Bacha, preludium doslosowtuje sie
stale do form panujgcych wdanynu okresie rozw o-
jo# ym. Dowodem tego sg r6znice wystepujgce spomiedzy pierw-
szg a drugg czeSciag Das Woli! emperieiste klavier. W pierwszej
czesci tego dzieta preludium dwuczeSciowe z jasno zaznaczonym
rozcztonkowaniem przy pomocy repelycji jest jeszcze wyjatkiem,
ograniczajac sie tylko do jednego utworu, mianowicie do Preludium
h moll. W drugiej zB czeSci Das Wohltemperierte Klavier preludia
dw ufrzijsdiowe wystepujg juz bardzo czesto, lworzac znaczng czesé
zlio.ru. W wypadku tym forma preludium dostosowuje sie¢ do formy
ustepéw takich ulwmréw cyklicznych, jak-suita, sonata i koncert. Do-
stosowanie sie preludiéw do wspomnianych lorm niebyto izeczg liud-
ng zuwagi na ich ewrotlucjonizm, do czego walniie pizyczy niata
sie panujgca wowczas wszechwiadni*technika snucia ni-oty-
wicznftg” U Bacha dadza sie w preludiach zauwazy¢é rowniez,
liawroly ps(Mido-repryzowe. Podkreslam w tym wypadku
me szczegOlnym naciskiem okreSlenie ,nawrdt pseudo-repryzowy's,

389



poniewaz jest to jedynie lylko nawigzanie do poczatku celem dal-
szego rozwijania, a nie rzeczywiste repryzowe powtorzenie.
Ewolucjonizm, oparty o snucie motywiczne, nie pozwala jeszcze
u Bacha na takie nawroty, jakie widzimy w wielu preludiach Cho-
pina. Pozostaje to w, zwigzku z podstawowymi réznicami stylistycz-
nymi, jakie dzielg od siebie te dwa r6zne Swiaty. Snucie motywicznie
jest technika, ktéra nie pozwala na swobodne przejawienie Sie budo
wy okresowej. Co wiecej — jesl ono nawet jej zaprzeczeniem, Moi
po prostu na przeciwnym biegunie ksztaltowania formalnego. ‘Na
Chopina za$ wywarta przemozny wptyw budowa okresowa, jako
struktura najbardziej typowa dla jejgo epoki. Stad wiec Ifjie tylko
moglisSmy wykaza¢ niezaprzeczalne jej slady w jego preludiach figu-
racyjnych, ale réwjnffz stwierdziliSmy S$wiadome postugiwanie sie
budowg okresowg przede wszystkim w preludiach o melodyce kan-
tylenowej, zwtaszcza w preludiach nokturnowych. A gdy dodamy,
ze jeszcze preludia Beethovena nie stosuja budowy okresowej
i ze budowy tejnie wykazujg takze preludia Hum m la, to niewat-
pliwfe Chopin dokonat pod tym wzgledem bardzo duzo.nW toku ni-
niejszej pracy wykazalismy Chopin nie przejagt mechanicznie
AQiany okresowej, alefshuat sie uzgodni¢ ogélne, przekazane przez
tradycje zatozenia formy preludium z mozliwosciami formowania
okresowego. tym tle powstato bardzo duzo najmztinaitszych od-
cieni formy okresowej w preludiach Chopina oraz przejawity sie
najrozmaitsze sposoby przenikania sie techniki figuracyjnej ze
strukturg okresowg. 1 tu wiasnie mogliSmy stwierdzié¢ site inwencji
twdrczej Chopina, bowiem w toku 24 Preludiéw nie powtdrzyt on
am razu tego samego ujecia formalnego. Ta réznorodnos$é jest tym
bardziej zastanawiajg”™, ze np. u Bacha i u innych kompozytoréw
preludiow powtarzajg sitjffprzewaznie le saine schematy forma Ine.

Do wytlumaczenia pozostaje je zeze zagadnienie uktadu pre-
ludiéw wedmug okres§loinego nastepstwa tonacji
czyli wedtug scistego porzadku harmonicznego. Jak wiemy, juz ,,In-
lonazion,i“ Giovannieg'o Gabrialego wykazywaty taki z géry powziety
plan tonacyjny, chociaz oparty teoretycznie na zasadzie modalnosci,
w praktyce za$ krzyzujacy sie z budzacym sie juz do zycia nowym
systemem tonalnym. Ale to nie jest wazne. Waznym jest jedynie
fakt, ze koncepcja apriorycznego planu tonacyjnego w szeregowa-
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niu cyklu preludiéw pojawita sie juz bardzo dawno, bo jeszcze
w r. 1593. Scisle okre$lony plan tonacyjny w uszeregowaniu prelu-
diow i fug spotykamy w Das Wobltemperierte Klavier. Plan ten
jednak nie wypitkat z przestanek harmonicznych, ale byt tylko prak-
tyczng realizacjg temperatury. Uszeregowane chromatycznie prelu-
dia ; fugi nie stanowig pomiedzy sobg realnych zwigzkéw, harmo-
nicznych, dredac pod tym wzgledem tworami zupeinie niezaleznymi.
Koncepcja powigizamia harmonicznego preludiow nurtowata jednak
w umystach kompozyloréw, co objawito sie w dwéch Prelu-
diach op. 39 Beethovena. Problem zaleznosSci tonacyjnej rozwig-
zyje Betlliow'!) na gruncie jednegv utworu, szeregujac tonacje
wedtug nastepstwa kolg kwintowego.

XG.IX PRZYKLAD

#ieel'hoveu: Preludium op 39 nr 1, t 1—10

N~2A— 1 — 4 — + =
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Daje to mozliwo$¢ zaokraglenia tongcyjnego utworu przez po-
wrét w jego zakonczeniu do tonacji zasadniczej. Pod wzgledem faktu-
ralnym Preludia te, jak tez jeszcze jedno Preludium Beethoyeml,
tj. f-moll, nie rdznig sie w sppsdb zasadniczy od niektdrjch Lachow-
skich, wykorzystujgc technike polifoniczng. W zasadzie*sg to utwo-
ry ewolucyjnie.

Wykorzystanie wszystkich tonacji durowych w $cistym po-
r{|Jlvu harmonicznym otworzyto droge dla rozwoju cyklu prelu-
diow, ktory uwzgledniatby tego rodzaju zaleznosci pomiedzy po-
szczegbdlnymi ogniwami cyklu. Zjawisko to spotykamy u J. N.
llummla w jego Preludes dams tous les 21 tons m a-
jeurs et mineurs op. 67. Sg to krotkie, zaledwie kilkutaktowe
utwory, przewaznie figuracyjne, nie dopuszczajgce do jakiej$ szerzej
rozwinietej koncepcji formalnej.

f. PRZYKLAD
J. N. Hummei: Preludium G-dur i e-moll, op. 67

392



Podltym wzgledem preludia Hummla stajg sie niejako odpowied-.
nikami Intonazi“hi Giovanniegot.Gabrielego. Podczas gdty Intouazioni
Gabrielego stuzyly niewatpliwie jako instrumentalne przygrywki do
uwtoréow wokalnych, to trudno zdaté sobie sprawe z tego, jaki cel miaty
pihludia “Hummla. Pod wzgledem materiatu melodycznego sg one
utworami niezaleznymi od siebie“tak, ze nie mozna tom do”ukae
sie jakiejs wewnetrznej spoistosci. Rewniez ich tre$¢ muzyczna nie
daje zadnych podstaw do przypuszczenia, zeby byly one wyrazem
Jakiej$ ciggtosci formalnej, jakiego$ planu wow nelrzno-inuzycznego.
Totez jedyna spOjnia w tym wypadku jest plan harmoniczny, po-
krywajacy sie juz Sciste z planem 2't Preludiow Chopina. Oczywiscie
pomiedzy tymi dwoma cyklami, aczkolwiek majg pewne punkty
styczne, i to natury Zasadniczej, zachodzg ogromnie j pznice. Hummel
przeniést tylko na uktad cykliczny plan harmoniczny rozwigzany
przez Beethovema, nie troskgczac sie bynajmniej o logike przebiegu
energetyki formy. Chopin natomiast przedstawit nam w swoich pre-
ludiach rodzaj formy cyklicznej, ktory nazwaliSmy seryjng forma
cykliczna.

Na marginesie niniejszej pracy nalezato by jeszcze dodac,
koncepcji seryjnej formy cyklicznej prowadzg watki gene”y”zne
z muzyki kiawesynowej XY£Ll w. Mam tu na mysli nicklére_ Or-
dres Franeois Coupcrina. Njr XIIl Ordre zawiera 16 iifttoi
péw, ktdére jako catos$¢ nie mogg twarzy¢ tej spojni formalnej, jaka
widzimy w noTmalnych dwczesnych suitach. ZwAzna ilo$¢ uste-
pow wpitywa tam nt ostabienie jednolitosci firny, podobnie jak
to ma miejsce w jgtryjnej formie cyklicznii Mino lo Coupefin
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starat sie o podkresSlenie przynaleznosci tych ustepow do jednej
koncepcji formalnej, co z jedifej strony znalazto wyrazw S$rodkach
harmonicznych, jak na zachowanie wspd6lnosci tonacji oraz w sto-
sowaniu w niektorych ustepach techniki wariacyinej, z drugiej za$
strony na objeciu' cyklu pewnym puig.ramem pozamuzycz-
nym, wyrazonym w tytutach poszczegllnych-ustepéw. Ten dAfifi
szczeg6t najlepiej unaoczni nam zestawienie tytutow ustepow Xl
Ordre:

Les Lis naiss$anls

Les Roseaux

L ‘Engageante

Les Folies framjoises nu led Dominos.

Les Yirginite sous le Domino couleur d‘invisible

La Pudeur sous le Domino coLdenr de Itoze

I/Ardeur sous le Domino incarnat

ICEsperance sous le Domino vert

La Fidelite sous le Domino bieu

La Perseverence sous le Domino gris de lin

La Langner sous le Domino violct

La Cowuet&jic sous les (liiJerejdsyDominos

Les Vieux galans et les TreSorieres suranees sous les Dominos
pourpres et feuilles mortes

Les Coucous henevoles soiis les Dominos jaunes

La Jalousie taciturne sous le Domino gris de Maure

La Frenesie ou ie Desespoir sous le Dogjriin,0 noir

L ‘ame-en-peine.

Wydaje sie, ze witasnie program byt w tym wypadkunajwaz-
niejszym czynnikiem gwarantujacym  jednolito$¢ mniejszego dzieta
cyklicznego;y Dzi$ trudno n*un jest d-oktadnire wnikngé w szczegoty
tego programu, zwigzanego niewatpliwie z kulisami zycia dworskie-
go. Ale sprang ta nie posiada dla iigs zasadniczego znaczenia, lizccz
w tym, ze cykl Gouperina nie wykazuje jeszczta™tak jasno zaryso-
wanego uktadu seryjnego. jak 1 Chopina, uktadu, ktéry by bez
uciekaniajsie do czynnikéw pozajnuzycznych mégt by¢ Swiadectwem
logicznego przebiegu formalnego i stopniowo rozwijajagcego sie orga-
nizmu o specyficznych cechach energetycznych, bedacych réwniez
wyktadnikami zréznicowania cech emocjonalnych dzieta. Chopin
zdajac sobie sprawe, ze tworzywo muzyczne nie moze przedstawic
tak S$cisle przejawmw naszego zycia, jak d&ieto literackie ‘tzy sztuki
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plastycznej, ograniczyt sie lylko do podkreSlenia wiasciwosci
ogolno-wwrazowyeh dzieta muzycznego. Dzieki temu jniigt rozwia-
za¢ wielki problem formalny, rozpoczynajgcy sie od konfliktu dwdcn
przeciwstawnych sobie sit. dwéch diametralnie réznych stanéw emo-
cjonalnych. Konflikt ten zostat jednak rozwigzany na ptaszczyznie
mozliwos$ci muzycznych w ramach uktadu cyklicznego, opartego na
uszeregowaniu ustepéw wedtug kota kwintowego. | chociaz ten
Scisty plan harmoniczny nie zezwolit mu na zaokraglenie tonacyjrie
dzieta-, mimo to forma z-astata spetniona, doprowadzong do konca.
Nie byto tam miejsca na uogoélnienie lonaeyjne, na sprowadzenie
materiatu do wspdlnego mianownik;t, jak to siie dzieje np. w formie
sonatowej lub innych klasycznych i romantycznych formach cy-
,droga, wprawdzie o wiele trudniejszg, niemnie.; jednak radykalniej-
szg, bo siegajacg juz d« tych rejondw twdrczych poczynan, gdzie
bez znaczenia .staje sie materiat tematyczny, a nawet cenniki har-
moniczne, gdzie panuje wykt”cznie_juz, sama tylko energetyka. Ener-'
_getvka, a zatem i wyraz, Cprzezw yniezyty tam zewnetrzne cechy
utworu, przezwyciezyty one nawet podstawowe elementy na korzysé
t;.w, elementéw ,vlornych, zwiaszcza dynamiki i agogiki. Konflikt
zostat rozwigzany nie przez kompromis, ale, przez jego zniszczenie
przy piunocy sity. W toku ostatniej serii dynamika opanowuje sy-
tuacje, niszczagc po drodze nawet materiat tematyczny, jak to prze-
konaliSmy sie na podstawie analizy Preludium d-moll. W koncinyej
fazie tego 1 Dworu zpytato pprwano w strzepy wszystko, ca tgczyto
przebieg z pierwotnym materiatem tematycznym, a sita-Witata sie
jedynym wyktadnikiem formy.

To ci-ekawe rozwigzanie problemu formalnego, jakie nam dat
Chopin w, swoich 24 Preludiach, $wiad¢zy wymownie, jak gteboko
wnikat on w zagadnienia formy, jak odwaznie umiat traktowm¢ pod-
stawowe, jakby sie zdawmlo niezachwiane 'zatozenia konstrukcyjne,
rezygnujac nawet z nich, gdy za tym przemawialy wzgledy wyzszy
wzgledy natury czysto artystycznej. A igczyly sie one u Chopina
$ciS$le z wyrazem emocjonalnym dzieta, ntP ustugach kiérdgo pozo-
stawata wtasnie forma jako jego realny wyktadnik.
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SPRAWOZDANIA

Fryderyk Chopin: Dziet) Wszystkie. T. Ill. Ballady. Red. I. J. Paderew-
ski, L. Bronarski, J. Turczynski. Instytut Fryderyka Chopina — Polskie Wydaw
nictwo Muzyczne, Warszawa—Krakéw 1949 40, st". 78, 5.

Poniewaz rozdziat wstepny komentarza pt. ,,O charakterze niniejszego wy-
dawnictwa“ zostat w tym tomie 11 ,Dziel Wszystkich" powtérzony, a jest juz
omoéwiony w sprawozdaniu z 'tomu 1'), przeto przejdziemy wprost do rozpa-
trzenia redakcji 4 Ballad Chopina, zamieszczonych w tym tomie.

Ballada g-moll op. 23

Komentarz do tej Ballady moéwi, ze uwzglednione zostaty przez
Redakcje fragmenty autogralu, reprodukowane w ,La Revue Musicale"
z grudnia 1931 r. Rozumie¢ wiec nalezy, ze zamieszczony w tek$cie komentarza
skrot R odnosi sie jedynie no tych fragmentdow autografu, czyli ze innego
rekopisu Ballady g-moll nie znamy. Nasuwa sie tu konieczno$¢ powtérzenia
wyrazonej juz opinii, ze jedng z bardzo pilnych spraw do wykonania, przede
wszystkim przez Instytut Fryderyka Chopina, jest publikacja wykazu wszyst-
kich znanych rekopiséw Chopina wedtug obecnego stanu wiadomos$ci co do ich
istnienia i ulokowania w zbiorach publicznych lub prywatnych. Bez tego nie sa
mozliiwe zadne definity wne orzeczenia co do stopnia autentycznosci pu
blikowanych chopinowskich tekstow 2)

Oznaczone przez wydawc6éw tempo Largo dla introdukcji Ballady wydaje
sie trafniejsze oci uzytego Lento w wydaniu Breitkopfa i Hartla, chociaz ko-
mentarz méwi, ze zmiana na Lento moze jest ,ostateczng decyzja Chopina"”;
praktyka wykonywania tego wstepu ustalita tu raczej Largo (szeroko)), przez co
uwydatnia sie silniej kontrast pomiedzy Largo a nastepujacym Moderato,
jako tempem gtéwnego tematu utworu, ulegajacego stopniowemu przyspieszeniu

1) por. sprawozdanie w Kwartalniku Muzycznym, zesz. 26—27, str. 402—409.

2) Sprawy tej nie zatatwia rozdz.al B. 5 c. ,,Rekopisy muzyczne, facsimite,
nieznane utwory" w cennej pracy Bronistawa Edwarda Sydowa ,Bibliogralia F. F.
Chopina", Warszawa 1949, Naktadem Tow. Naukowego Warszawskiego, gdyz
rozdziat ten zawiera bibliografie artykutédw i prac o rekopisach
Chopina, nie za§ wykaz rekopiséw poszczegdlnych utworéw Chopina.
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dopiero w dalszym rozwoju Tekst ustala w t.7 sporne esl whrew tekstowi wy-
dan niemieckiego i angielskiego; précz faktu wystepowania tego esl w rekopisie
przemawia jeszcze logika rozwoju gtéwnego motywu Ballady, przedstawiaja-
cego motyw chopinowski, udramatyzowany juz na samym poczatku, a podany
(jak czesto u Chopina) prawie in statu nascendi w t. 253, w rozszerzeniu za$
do duodecymy w t. 257.

Jednoczes$nie z tg sprawg musze wyrazi¢ pewng watpliwos$é, czy jest stuszne
ustalenie tegoz es (tym razem jako es2) w t. 193. Cytowana w komentarzu
uwaga Brugnoliego co od pokrewieAstwa tego es2 z zacytowanym przeze mnie
powyzej es2 w t. 257 moze by¢ jeszcze dyskutowana. Mamy tu zupetinie
inng sytuacje napieé¢: idziemy po linii wyczerpywania napiecia harmonicznego
(tercjoiwe potaczenie dur-moll, t. 189—190); ritenuto, dim. e rall., figurajrja
akordu g-moll z uzyciem jednej tylko nuty przejéciowej (a), bez ani jednej
zamiennej, stojagca 3-fazowa fala w wiolinie (t. 191—192) — wszystko to wska-
zuje tu na przewage czynnika kolorystycznego, jako czynnika
rozwoju. W opadajgcej fali przeno$nej akordoy.ej it. 193 dlzwiek b2 jest ozdo-
biony zamiennikiem dolne d1 zdobi zamiennik ztozony Z" w Z~. Dla
wprowadzenia wiec powtdérzonego tematu gtdwnego wystarcza ostatnia 6semka
t. 193, esh tagodniejszym przerzutem opadajac na d (w t. 7—8 jeslt przerzut
dwuoktawowy, i to poprzez pauze!). Tak przedstawia sie sprawa ta strukturalnie
i wprowadzenie d2 w nowszych wydaniach nie jest pozbawione pewnej logiki.
Z drugiej strony mozna rozumowaé, ze owo es2 ma tutaj ,smak" zblizajgcego
tie juz powrotu gtéwnego tematu i przyznawaé stuszno$¢ decyzja komentatorow
utrwalenia tej wtasnie wersji tego tekstu.

Najzupetniej stusznie zostalo utrwalone w tek$cie t. 100, w drugiej jego
potowie, jako poélnuta cl. Podobiefnstwo formy melodycznego zwrotu, rozpoczy-
najacego sie tym p, do formy zwrotu t. 8 i in. analogicznych jest tylko pozorne
W t. 100 mamy kwartsekihttwy prze_wr6t akordu a~~ w t. 8 za$ opisane d? jako
D w g-moll z wystgpieniem zanrennej seksty (bl do al — akord chopinowski);
gisl—hl w t. 100 to do al Wyznacznik toniki trwa wiec dalej i umieszcze
nie di zamiast ci w tym takcie jest sprzeczne z harmonicznym sensem catego
zwrotu.

Nasuwa mii sie jeszcze jedna dyskusyjna uwaga co do formy ipeda |i*
zacji t 246—249. Komentarz nie przynosi co do tych taktéw zadnych uwag.
Stad wniosek, ze ta forma tych taktow zostata uznana przez komentatoréw za
autentyczna, a wiec nie podlegajacg juz dyskusji. Rozwazmy jednak blizej za-
chodzace tu fakty: melodyczng strukture rulady prawej reki i jej harmonizacje
Rulada ta sktada sie z dwu cze$ci, strukturalnie r6znych: pierwsza z mioh

to 3-fazowa fala przeno$na oktawowa, druga — to opadajagca harmoniczna gama
g-moll. Wzér fazy — to wycinek tejze gamy w zasiggu nony, w dot, zdobiony
zamiennikami i powtarzaniem dzwieku zdobionego. Oto jej obraz:

18
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Pierwsza faza przebiega od esi druga od ess, trzecia od es2, ale ulega
skréceniu do zasiegu seksty (es2—gi) i wpitywa na fisi, fctére jest punkiem
zwrotnym przejscia rulady w game. Mozna powiedzie¢, ze znaczenie tego fisl
jest wyjatkowe: ten dzwiek fisi jesl zaréwno ostatnim dzwiekiem fali prze-
nosnej jak j pierwszym opadajacej gamy, juz bez zdobienia jej zamienniKami

12

Harmonizacja opiera sie na akordzie d7 (D7) w g-moll. w ktérym Chopin
wprowadza zamienng kwarte gi do tercji fisi, i to pod przyciskami. Na
piecie harmoniczne jest wiec maksymalne na gl, maleje na fisl, a to fisl
nie ulega rozwigzan:u loco, ale ulatnia sie i rozwigzanie calego napiecia
rulaay i akordu spada na namizsze contra G fortepianu.

Gdzie nalezato by dokonaé¢ poprowadzenia w akordzie lewej reki gl na fisl?
Tekst nutowy podaie jednoznacznie we wszystkich znanych mi wydaniach, ze
fisi nalezy uderzy¢ razem z g2, -a wiec wewnatrz drugiej fazy fali. Poniewaz
akordu d-—a _j_cisi4-gi (fis) nie obejmie wiekszo$¢ pianistow, muszg wiec
od razu. juz w arpegg'o t. 246 puszcza¢ piatym palcem uderzane d i trzymaé
akord a_|_c!_|_gl. Praktycznie akord zamienia si¢ na niepelny przewrot terc-
kwartowy. Wstuchajmy sie, czy pieknie bizmig te szybko nastepujace po sobie,
pomimo >ch zdobniczej roli, dwudzwieki fis2 na tle trzymanego fisi lewej reki?
Wydaje mi sie, ze me! Frzypuszczam, ze przy calyrn obowigzku bezwzglednej
lojalnosci wobec autografu Chopina, jezeli nawet to fisi akordu jest tak wtasnSe
podpisane w an-fografie(?) i je$li opublikowane fragmenty autografu Ballady za-
wierajg te taktyf?), mozna by uporzadkowac te rulade o tyle inaczej, ze Dostapic¢
zgodnie z jaj struktura i przesuna¢ poprowadzenie tego gl na fisi az do es2
lulady, a wiec poczatku trzeciej fazy fali przenosnej

W omawianej redakcji Ballady pedat trzyma akord pierwszy do a2 rulady,
p6zniej ma by¢ zdjety. Rozumiem, ze celem wziecia w ogéle w tej ruladzie
pedatu jesl che¢ trzymania akordu w catosci (dla rgk nie mogacych go objgc).
Pozwala na to poczatkowo przebieg lulady w oktawach 4, 3, 2-kre$lnej (cze$cio-
wo). Jedlii jednak zaryzykowaliby$my przletfrzymanie pedatem ruiady nawet do
es2, to wywotane przez to zageszczenie dzwieku nie zaciemni jeszcze melodycz-
nego rysunku rulaidy. Pierwszy palec lewej reki, wuderzajacy fisi razem z es2
(poczatkiem trzeciej fazy fali) ustagpi wtedy wraz z akordem na tym klawiszu
miejsca dla prawej i gama opadnie plastycznie od fisi w d6t i da petnie drama-
tycznego wrazenia, jakie cala la trulada wnosi w Kode utworu.

Zastanawia, dlaczego wtasnie wraz z wystgpieniem tego fisi zmienia 6ie
rytmiczna forma rulady z ésemek na szesnastki. Klindwortb znakuje calg rulade
w szesnastkach, co wydaje mi sie stuszne, skoro w og6le cata rulada pod
wzgledem agogicznvm i rytmicznym nie da sie witasciwie wyrazi¢ w nutach
i interpretowana jest przez pianistéw najzupeln'9j swobodnie. Za to nie rozu-
miem grupowania Klindwortha Podzielit rulade na czastki: 2, 3, 4, 4, 5 nut
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w pierwszej fazie, 2. 4 (1); 5, 4, 5 4, 6 nut w dtugiej fazie (a nie wytoni}
w ogo6le trzeciej fazy) oraz bezksztattng metrycznie game. Czy miato to byé¢ wy-
razem faktu przyspieszanie catej rulady, trudno wiedzie¢. Wydaje sie wiec, po
dokonaniu tych obserwacji, ze cato$¢ tego fragmentu mogtaby by¢ tak ujeta:

Podkreslam najzupetniej dyskusyjny charakter przedstawionych tu roz-
wazan. Sg one zreszta na marginesie recenzji z omawianego wydawnictwa,
ktére zachwyca czystosScig, jasno$cig i wyrazistoSciag wszystkich form gra-
ficznych, a najbardzmj — przestudiowaniem i przemys$leniem samej muzycznej
tresci chopinowskiego arcydzieta-

Ballada F-dur op. 38

Hedley w swej cennej pracy o Chopinie wypowiada obserwacje, ze Ballada
F-dur ,w swej koncowej postaci (po licznych zmianach w rekopisie) nosi w swej
ostatecznej formie $lady ,lataniny"” 1).

Orzeczenie to dziwi¢ moze o tyle, ze Ballada F-dur ma jasng, zdecydowang
forme, silnie podkre$§long kontrastami poszczeg6lnych jej czesSci. Natomiast
w opracowaniu szczeg6tow przedstawia pewne niejasnos$ci, zwtaszcza w pisowni.
Wydawcy usuneli wielkg ich ilo$§¢, drobiazgowo podajagc w komentarzu uza-
sadnienie tych poprawek, co ,wyczys$cito" ten utwor prawiiiaccalkowicie. Nasu-
wajg sH jednak nastepujace uwaS8i. Najtrudniejszymi do .zrozumiatego orto-
graficznego podania sg fragmenty, zawarte w taktach 108— 111 i 133—136.
Przekonatem siie przy analizach tej Ballady, dokonywanych przez uczniéw har-
monii, Ze sprawiaja one im wyjatkowa trudno$¢, witasnie na skutek ortografii,
stosowanej w rézjwch wydaniach tej Ballady bardzo rozmajicie. A trudnosé
zrozumienia przebiegu harmonizacji tych gam chromatyzowanych w gérnym gto-
sie (przy tym akordami) przy jednoczesnym ,przechodzeniu” przeksztatconego

I) Arthur Hed1ley. Chopin, Londyn 1947, sti. 134 przypis I. ,,ft $s significant
fchat Chopin took several yems to make up his mind Tegarding the form of
thig Ballade, and in its finat form lhe work shows traces of patchy construotion”.
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motywu gtéwnego w dolnym gtosie wynika stad, ze jest tam jeden tylKo wy-
znacznik funkcyjny, zmniejszony septymowy akord VII stopnia (w réznych to-
nacjach), Wiemy, ze jakiekolwiek fale przieno$ne akordowe, snute na tym wtas-
nie akordzie, dlalego sa trudne do ortograficznie poprawnego zapisania, ze po-
miedzy septyma tych akordow a prymg nie mozna wstawi¢ diatonicznego
dzwieku przejsciowego, Nalezy wiec stosowaé¢ tu chrom'atyzowane przej-
§ciowe dzwieki; powstaje wiec .watpliwo$¢; ktéry z nich chromatyzowaé,
pierwszy czy drugi? Logiczne jest stosowanie chromatyzacji pierwszego z nich
w gore, a.dtugiego w dot. W akordzie wiec np. ais4 cis_|_es g t. 108—111
(stu-sznie przez wyda'wcow wyrazonym en harmonicznie akordzie b-[-des_|_
fes-j-asa$) pisownia tej chromatyzowar.aj gamy powinna by¢;
lis (h, his) cis (d, dis) e (f, fis), g, a dal$jj g (gis, gisis) ais w goére, za$ ais
(a, as) w dot. : i

W akordzie za$ fis-j-a-j-c-f- es t. 133— 136 (stusznie przez wydawcéw wy-
razonym enharmonicznie akordzie a-(-c-Les-j-ges);
a (b, h) ¢ (des, d) es (fes, f) ges, m dalej ges (g, gis) a w gore, ale a (as as,
asas) ges w dot.

Fragment t. 133—136 nie sprawia kitopotu, gdyz na poczatku t. 136 jest tenze
akord fis4al-c-j-es i pisownia bedzlie taka:

Trudrlieij przedstawia sie pisownia pierwszego akordu t. 111 we fragmencie
t. 108—111. To ifle jest juz akord Es-dur, to jest jeszcze niepeiny akord
ais-|- cis-J—e g, w kldrym e ulega aileracji na es. Jest to wiec pozornie konso-
nansowy akord i zyskuje on znaczenie akordu Es-dur dopiero wdalszym prze
biegu procesu harmonicznego przez cTne podkreélenie oktawami dzwiekéw es
i b (zmienione ais!). Pisownia wiec tego fragmentu powinna by¢ taka:

*) ais + (cis)+ es me = es+
¢ — przewroty akordu ais-j-cis-j-c-j- g
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Warto wspomnie¢ o podobnym zjawisku akordu pozornie konsonansowego
np. w Mazurku G-dur op. 50 nr 1, t. 73 nast. )

Dyskusji moze podlega¢ zakonczenie Ballady (t- 202—204). Komentarz méwi,
ze przyjeto tu wersje ,najbardziej rozpowszechniona", zasadnicza, te, ktérag ma
wydanie niemieckie. ,, zidrobnymi zmianami". Wazng i bardzo trafng zmiang jest
usuniecie w arpeggio dominanty, I|. 203 drugiego gis (co zaw;era wydanie nie-
mieckie). Ale w t. 204 zaszta prawdopodobnie pomytka w druku, gdyz
bez arpeggia nikt nie zagra akordu tonikf w podanym rozstawieniu.
Z drugiej strony wrnrto sie zastanowi¢, czy w ogdle nie lepiej nie arpeggijowac
tej toniki a-moll, gdyz wtedy uiwér zdecydowanie sie kofczy (w arpeg-
giando jest zawsze pewien ,ruch”,, budzacy wrazenie czego$ nie skonczo-
nego ostatecznie!); w tym wypaidku nalezato by opusci¢ lo e, przepisane
dla lewej reki.

Uwagi powyzsze maja charakter dyskusyjny. Cato$¢ Ballady podana jest
jak najpiekniej#jasno i czytelnie.

Ballada As-dur op. 47

Komentarz do tej Ballady tak drobiazgowo rozwaza najdrobniejsze réznice
pomiedzy rekopisem i pierwszymi wydaniami, tak przekonywajgco uzasadnia
przyjeta dla wydania PWM ostateczng jej redakcje, ze trudno wynalez¢ co$-
kolwiek, co mozna by jeszez¢,dodla¢ lub kwestionowaé. Nalezato by wyrazi¢ jedy-
nie podziw dla tej olbrzymiej pracy, jaka w te przygotowawcze studia zostata
wtozona i najgorecej, za nig komentatorom dziekowac.

Do takich drobnych na pozér, a dla analizy utworéw Chopina bardzo
waznych poprawek ortograficznych nalezy np. zmiana fes na e w t. 118, wpro-
wadzona wbrew oryginalnej notacji Chopina. Utatwia ona ziozumienie prze-
biegu harmonicznego tacznika, a ma uzasadnienie w wielu podobnych przypad-
kach, w ktérych Chopin sam je stosowat, traktujgc alteracje kwinty w akordzie
tomiki, jako dzwiek prowadzacy do prymy toniki paraleli lub lercji subdomi-
nanty (por. np. Mazurek op- 59 nr 2, t. 5—6. przejscie identyczne z cytowanym
powyzej t. 188 Ballady lub Mazurek op, ,24 nr 3, t. 4—5 i, w. in.)). W tym wy-
padku zaszto niewatpliwie przeoczenie ze strony kompozytora. Podobnag przy-
stuge oddajg wydawcy czytelnikom, wprowadzajagc w akordach basu, t. 11, 12,
15 i 16, cesl zamiast oryginalnego h. Podnie$¢ nalezna uporzgdkowanie przebiegu
melodii w catym fragmencie t. 183—212 i przedstawienie go mozliiwie najpla-
styczmej, co jest tu do$¢ trudne wobec zawito$ci sarniej faktury, czesciowo
dwugtosowej.

Ballada f-moll op. 52

By nie powtarza¢ juz tych samych superlatywéw, ktérymi nalezy powitac
Swietnie przestudiowany j podany tekst réwniez i tego utworu, ogranftze sie
do stwierdzenia najwyzszych zalet graficznego przedstawienia i podziele sie
z czytelnikami jedynie pewnymi uzupetnieniami lub watpliwo$ciami co do na-
stepujacych, drobnych szczegétow:

1) w komentarzu do t. 3 i nast. czytamy: ,poréwnanie tego odcinka
z poprzednim wykazuje rzucajaca si¢ w oczy nieregularno$¢ metryczng, ktéra
by wymagata odpowiedniego przesuniecia kresek taktowych. Poniewaz tego

1) Por- oméwienie w pracy: J. Miketta ,Mazurki Chopina”, sir. 256

)
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rodzaju zmian zasadniczo nlie wprowadzamy do tekstow chopinowskich, pozo-
stawiamy i tutaj notacje oryginalng". Wyobrazmy some, ze ,whrew (najzupet-
niej zresztg stusznym) wnioskom komentarza przesuniemy kriesTrli taktowe.
A wiec orzekniemy, ze gtéwny temat Ballady, zawarty w 4-takcie od drugiej
potowy t. 8 do pierwszej potowy t. 12 wiacznie, zaczyna sie w ogdéle od dru-
giej o6semki taktu. Wtedy drugie wystgpienie tematu zacznie sie od pigtej
6semki taktu itd. Widzimy, ze przesuniecie kresek -taktowych nie zmieni faktu
ukazywania sie tego lematu na zmiane od drugiej lub pigtej d&semki
taktu, jakkolwiek uatawilibySmy te kreski taktowe. Stad wniosek ze za-
chodzi tu state zjawisko przesuwania wejécia temaiu, co ma moze swe
analogie w podobnym traktowaniu tematéw w utworach polifonicznych,
w stylu imitacyjnym, fugowym, jak np. w licznydh podobnych przesuwaniach
tematow w fugach Bacha i innych pohfonistow- Te technike zastosowat Cho-
pin do konstrukcji czysto hoinofonicznej, do metrycznej struktury melodii
akompaniowanej i osiaggnat specyficzny- efekt czarujacy niepok6j  mjeltryczny
przy njiezwyktej ptynnosci rozwoji!l- catego pierwszego okresu swego arcy-
dzieta. Nie tylko wiec ze wzgledéw na mozliwie, najwieksza zgodno$¢ z no-
tacjg oryginalng, ale i ze wzgledéw czysto rzeczowych majg racje komenta-
torzy-. pozostawiajagc oryginalny uktad metryczny tego okresu Ballady.
2) sprawe ciekawego s'ekwensu, t. 72—73, komentarz ujgt nastepujgco:
moéwi on, ze ,w tych dwéch taktach przyjeliSmy wersje WN (wydania nie-
mieckiego), z dodaniem kasownika przed fl w 10-ej szesnastce, t. 72"- Po
przedstawieniu réznic tekstu w réznych innych mwydaniach, komentarz do,daje,
ze ,najhardziej rozpowszechniona jest wersja, w Kktérej progresja jest naj-
konsebwentmej przeprowadzona: ma jg Klindwontih (fakultatywnie), Scholtz,
Brugnoli, Cortot, Debussy i in. (poczem podana jest ta progresja w nutach).
Ale (i co bytoby najciekawsze) komentarz nie podaje obrazu nutowego tych
teiktébw z rekopisu Chopina! Najprostsza, gdyz catkowicie S$cisda, bytaby Ila
sekwencja, gdyby przebiegata w nastepujacej formie:

Ale bytaby w tej prostocie... banalna. Szkoda wiec, ze komentarz nie
podlat chopinowskiego autentyku. Wtedy moznaby dopiero zorientowaé slie,
jak dalece Chopin odbiegt od tego $cistego wzoru, a moze i sprébowaé¢ odga-
dnaé¢ dlaczego.

3) w komentarzu do I. 176 brak podania przez wydawcéw argumentu,
dlaczego pozostawili w basie jako przedostatniag szesnastka ges, skoro uwa-
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rajg (i najzupeiniej stusznie), ze wersja WA, w ktoérej wystepuje na tym
miejscu, es jest korzystniejsza ze wzgledu na wystepowanie septymy ges
w wiolinie? Czy tak wtasnie jest w oryginalnej notacji?

4) skoro najzupetniej stusznie i obszernie omawia komentarz, do t.

sprawe wtasciwej rytmicznej notacji i przyznaje stuszno$¢ opinii Cortot, to
dlaczego tekst zachowuje w t. 223 i 225 te notacje (niestychanie zresztg sta-
rannée) przesuwajac basowe trzydziestodwdjkii nieco w lewo od pionu poprze-
dzajgcych je (teoretycznie) szesnastek wiolinu? Watpie, aby w praktyce
wykonawczej i przy tymlszybkim tempie, w jakim przebiega cata Koda, zdo-
tali pianisoi $cisle wykona¢ te polirytmie, a stuchacze jg odr6zni¢ od zwy-
ktego biegu szesnastkowych triolek.

Ale do$¢ juz tych poszukiwan drobnych ,dziurek”™ na pieknym obrazie
tej Ballady, podanej w formie, ktéra na prawde przynosi wielki zaszczyt wy-
dawnictwu, a budzi najwyzszy podziw dla Redakcji. Olbrzymi wysitek pracy,
zaiste przodowniczej, dat piekny wynik godny wielkiego tematu tej pracy:
wydania czterech nieSmiertelnych arcydziet Fryderyka Chopina i to dla upa-
mietnienia 100-ej rocznicy Jego zgonu.

Il. Fryderyk Chopin: Dzieta Wszystkie. T.IV. Impromptus. Rad. I.J. Pa-
derewski, L. Bronarski, J. Turczynski, Instytut Fryderyka Chopma — Polsklie
Wydawnictwo Muzyczne. Warszawa—Krakéw 1949, 40, str. 58.

Impromptn As-dur op. 29

W stosunku do catego tekstu utworu w oimawianvm wydaniu nasuwaja
mi si¢ dwa zapyftania, z ktérych pierwsze skitrowane jest do... s*amego Chopina.
Komentarz stwierdza, ze w t. 77 w rekopisie Chopina ,czw.artta i jedenasta
6semka wiolinu majg przydane kreski ¢wierciowe"”, ktérych nie podaje wcale
WF, za§ WN powtarza tylko druga z nich. Takty 53—54, 61—62, 69—70, 75—76,
i 77—78, sa za kazdymi razem innym wariacyjnym przeksztatceniem t. 51—52,
zawierajgcego typowy molyw chopinowski i) w wycinku 6—5—8—9—10. Ulega
on w tych wariacyjnych przeksztatceniach wypetnianiu przez wstawianie nut
diatonicznych przejsciowych (jak w 1. 53, 75), mieszanych dliatoniczno-chroma-
tyziowanych (jak w t. 69), (tejze figuracji diatonicznej, ale poprzedzonej fiori-
turag obdegnikowo-harmoniczng (jak w t. 61) i wreszcie petnej chromatyzacji
z powtdrzeniem niektorych jiei sktadnikéw. Zachodzi to wtasnie' w t. 77. JeSli
owe kreski ¢wierciowe maja wskazywaé geneze fanlastycznie wygietej, dzieki
przerzutom linii figuracji tego motywu, to taka kreska nalezataby sie i dZwieko-
wi e2 (skoro inna podkres$la d-) i dzwiekowi f2, skoro ma by¢ wyodrebnione g2.
Wydaje sie, ze wydanie francuskie postapito najstuszniej, usuwajac te kreski
w ogo6le. Co wiigS chciat Chopin przez te dwie kreski podkre$lic? Zdaje sie.
ze..: ignorabimus!

Drugie zapytanie juz pod adresem komentatoréw. Komentarz moéwi do
t. 121, ze w WF akord na poczatku tego taktu ma warto$¢ Ewierciowa. Nalezy
przypuszczac¢, ze rekopis podaje co$ innego”® skoro inng wersje podali tu
komentatorzy. Czy stusznie? Jaki moze by¢ powd-d skrécenia wartoéci tego

t) Por.J. Mike 1la: ,O Motywie Chopinowskim" K. M, zesz. 26—27; r. 1949
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akordu do 6semki? Czy analogia z taktem 119? JeS$li tak, szkoda, ze komen-
tarz tego wyraznie nie powiedziat.

Impromptu Fis-dur op 36

Bardzo ciekawy szczegdt przynos) S$wietny, jak zwykle, komentarz i do
tego Impromptu. Do t. 80 czytamy: ,Jako druga triolg wiolnnu WN (pierwsze
wydanie Bre.itkopfa i Haertla w Lipsku) ma zamiast ais'l-hl-dis2 (jak jest w WF
i u Mikulego) aisl-dis2-fis". Jednoczes$nie uwagi do t. 75—76 oraz 78—79 i 81
moéwig o dodawaniu przez wydawce niemieckiego kresek ¢wierciowych do nie-
ktérych dzwiekéw triolowej figuraejil sopranu w t. 75—81. Nalezy je poj-
mowaé¢ jako wskazéwke do wyodrebnienia przez wykonawcéw tych dzwiekéw
figuraeji, ktore genetycznie pochodzg z ,wariowanego” gtéwnego tematu Im-
promplu. Gdyby wiec pooznacza¢ w ten sposéb wszystkie dzwieki figuraeji,
pochodzagce z tego tematu, to otrzymaliby$Smy nastepujacy obraz (znakuje
cato$¢ w takcie 12/8, gdyz niewatpliwie, cho¢ Chopin tego nie wyrazit w no-
tacji od I. 61 do I. 81 witgcznie, panuje ten uktad meitro-rytmiczny).

rr /0
(O] Now Wl w
h 5 76
# - -
78
7 i t if K
9w T
#rr # *r
i. 1 -ftte B i
Zakre$lony klamrg i literg x motyw dis2-fiscis?, wprowadzony tu z wersji

wydania niemieckiego, 'nteresuj® dlatego, ze jest wynikiem przestawie-
nia sktadnikéw motywu fisl-disl-cisl z 1 10—22 (wzgl. w transpozycji t. 64),
a wiec sktadnikéw 8, 6, 5 (tu 6. 8. 5) motywu chopinowskiego. Wersja tla wnosi
przepiekne urozmaiceni } w caly ten fragment, a méwi wiele o niezr< wnanym
mistrzostwie Chopina w tym =zadziwiajacym wariancie tematu; zwrdcenie przy
tej okazji uwagi przysztego autora analizy teao Impromptu w VIII tomiie ,Objas-
nied i analiz, dziet wszystkich Fryderyka Chopina” na te wersje, uwazam za
obowigzek. Trudno bedzie prawdopodobnie dociec, jakg droga znalazt slie ten

404



wariant w niemieckim wydaniu; wydawcy stusznie nie zamiescili go w tekscie,
jako nieobecnego w rekopisie, ale za wskazanie go w komentarzu nalezy sie
im wielka wdziecznos¢.

lropromptu Ges-dur op. 51

Moze jesit to tylko skutkiem przypadku, za ws$rdéd nielicznych zresztg wy
konanJtego Impromptu w Roku Chopinowskim, jakie styszalem w transmisjach
radiowych, nie styszatem wykonania naprawde interesujagcego, a to dlzdeki temu,
ze utwor ten grany jest w ogdle... rzadko, ale za to zawsze.:, za predko! Podobne
dodwiadczenie maja widocznie komentatorzy wydianiia, i to niewatpliwie w szer-
szej skali, bardziej Swiatowej, gdyz jakze stusznie piszg w komentarzu do t. L
.Przestrzec nalezy przed zbyt szybkim wykonywaniem' tego utworu'l Zdaje
sieg, ze winowajcag byto owo Tempo giusto, jakie podaje wydanie niemieckie,
a za nim inne (Klindworth powtarza je réwniez, ale uzupetnia w nawiasie —
Allegro vivace), wielu wiec wykonawcéw rozumuje zapewne, ze skoro ,giu-
sto", to mozna i to gra¢ tak predko jak tylko sie uda.

A tymczasem struktura utwoiu mowi cos innego, i o ile ta uwaga ko-
mentatorow da dobry rezultat, to ii utwdr ten nabierze wyrazu, ktéry w nim
tkwi, i to w tak wielkiej ilosci! Uwagi komentarza porzadkujag w wielu szcze-

gétach muzyczng tre$¢ utworu, a uzasadniajg jg drobiazgowg analizg ré6znic
w uwzglednianych wydaniach. Niie nasuwaja mu sie zadne wazniejsze uwagi.
Piekny, czysty, zrozumiaty i przemyslany do gtebi tekst nulowy!

Fani. aisie -Impromptu nr 4, cis-moll op. posth. 66

Komentarz stwierdza, ze dodane w tytule okre$lenie ,Fantaisie” pochodzi
od Fontany oraz ze ,na lo okip$lerue Impromptu ciis-moll nie zastuguje wiecej
od trzech pozostatych". Do tej stusznej uwagi mozna doda¢, ze raczej naj-
mniej) zastuguje, gdyz zastugiwatoby tu prawdopodobnie najbardziej
Impromptu Fis-dur; takze i dwa pozostate sg bardziej od niego ,fantastyczne",
i to z wielu powodéw. Zastanawia islotnie, dlaczego Chopin nie wydat tego
utworu za zycia? Wyrazitem na innym miejsca przypuszczenie,, ze kto wilie,
czy ta ,laboratoryjna" prostota uzytych w nim struktur motywu chopinow-
skiego t) (ktére moga by¢ wuwazane za studium motywu chopinowskiego
in sta tu nas cen di), wobec tylu innych, o wiele zawilszych i kunsztow-
niejszych, jakimi sa przepetnione utwory Chopina przedtem napisane, i to od
pierwszego jego utworu, nie byta powodem pozostawienia za zycia tej kom-
pozycji w tece bez publikacji. Tak czy inapzej, jest to jeden z najpopularniej-
szych utworéw Chopina. ZosLal podany w wydaniu FWM w formie skonfcze-
nie pieknej i jas-najj, Z innych uwag komentarza zastuguje na podniesienie
notatka o tyml ze niechopinowskie obiegniki w t. 49, 57 itp. moga po-
chodzi¢ catkowicie od Fontany, jako skutek ztego odczytania rekopisu. Ko-
mentarz proponuje wiec dla tych taktéw obiegniki go6rne (nie dolne, jak jest
u Fontany). Zwtaszcza druga z pod’iriych form (dla t. 49 jako bl-asl-ges'-asJ)
wydaje mi. sie najwtasciwszg, gdyz wynika ona ze struktury motywu chopi-
nowskiego, nalezato by wiec moze ustali¢ ja w wykonaniu lego taktu, jako
obowigzujacy.

i) Por.J. Miketla .Ze studibw nad melodykg Fryderyka Cnopiima' J Mo-
tyw Chopinowski. Kwartalnik Muzyczny nr 26—27, 1949, str. 316,
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Na zakonczenie tego sprawozdania z Il i IV tomu ,Dziel Wszystkich"”
mozna jedynie powtérzy¢ wypowiedziane juz uprzednio wyrazy najwyzszej
pochwaty dla Polskiego Wydawnictwa Muzycznego za te przeSliczng forme
zewnetrzng, w jaka zostaty tu przystrojone arcydzieta Fr. Chopina, za$ pod
adresem dra Ludwika Bronarskiego wypowiedzie¢ wyrazy podziwu i uznania
dla tej mréwczej cierpliwosci i naukowej starannos$ci, z jaka ten komentarz
zostat zredagowany: Zastuga spada tu wprawdzie na caly in corpore Re-
dakcyjny ,Triumwirat' (I. J. Paderewski, L, Bromarski i J. Turczynski), ale
powszechnie wnadomo, ze calg prace ostatecznego zredagowania tej najcen-
niejszej dla nauki o Chopinie pozycji, jaka jest komentarz wykonat dli Lud-
wik Bronarski. Jemu wiec nalezy sie za to wdzigczno$¢ w najwyzszej mierze.

Janusz Miketta

Bronistaw Edward Sydow: Bibliografia F. F. Chopina. Warszawa 1949.
Towarzystwo Naukowe Warsz., 8 s. XXVfl, 1 nlb., 686 (Towarzystwo Naukowe
Warsziawskifel Wydziat If Nauk histor., spot. i filozof.).

Dorobek wydawniczy jubileuszowego Roku Cbopinowskliego pow/iekszyt
sie ostatnio o imponujgca ,Bibliografie F. F. Chopina”, wydang naktadem
W arszawsKiego 'towarzystwa Naukowego z zasitku Prezydium Rady Ministrow
i Ministerstwa OS$wiaty. Dzieto to, owoc dtugoletnich i zmudnych poszukiwan
autora — bedace objawem giebokiego kultu dla osoby genialnego muzyka —
przewyzsza rozmiarem wszystko, co stworzono dotad na polu bibliografii oso-
bowej w Polsce. Jednocze$nie jest to pierwsza powazna préba polskiej biblio-
grafii muzycznej, tu ograniczona do osoby i twoérczosci najwiekszego Kompo-
zytora polskiego.

,Bibliografia F. F. Chopina" jest bibliografiag specjalng, $cislej, biblio-
grafia osobowga, lecz przez uwzglednienie szerokiego tta historycznego i po
lbwnawczego zasieg jej wykracza miejscami poza ramy stosowane w tego
rodzaju publikacjach Nie obejmuje ona wytgcznie materiatbw drukowanych;
a wiec dziet samoistnych wydawniczo i pi$mienniczo oraz tzw. fragmentow
piSmienniczych, lecz takze prace nie wydane drukiem (por. pozycje: 523,
1842— 1855, 2703, 3015, 4331, 4332, 8551 i im.). W sktad ,Bibliografii" weszty
ponadto pozycje (juz nie bibliograficzne) dotyczace kultu Chopina w Polsce
i za graricg, a mianowicie obchod6éw, odczytéw, uroczystosci, koncertow, audycji
radiowych itd. Zasieg terytorialny i jezykowy bibliografii nie zostal oczywi-
§cie ograniczony, zasieg chronologiczny obejmuje okies od roku 1818 (pierw-
sza wzmianka o Chopinie) do poczatku roku 1947.

Obfity i réznorodny materiat bibliografii utozony jest w o$miu dziatach,
ktére autor po krotce charakteryzuje w swej przedmowie. Ukfad materiatu
opiera sie zasadniczo na stosowanym zwykle w tego rodzaju dzietach sche-
macie: zycie — dzieto — kult, wykazuje jednak szereg odchyled i uzupetnien,
ze wzgledu na dazenie autora do wzglednej kompletnos$ci materiatu.

Swego rodzaju wprowadzeniem do wtasciwej bibliografii o Chopinie jest
pierwszy dziat A, posSwiiecony dzietu Fryderyka Chopma. W odréznieniu od
reszty materiatu dziat ten stanowi tzw. bibliografie podmiotowa, ktéra w tym
wypadku ogranicza sie tylko do pierwszych wydan poszczegélnych utworéw,
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wydan zbiorowych oraz spisu wydawcéw dziet Chopina (obejmujacego ponaid
300 nazwisk i firm wydawniczych). Dziat tien uzupeinia grupa 168 pozycji
dotyczacych wydawnictw dziet Chopina.

Nastepne dwa dziaty stanowig wtasciwy trzon bibliografii chopinowskiej
Sg to: dziat B — ,Biografia i materiaty do niej" oraz dziat C — ,Muzykolo-
gia i muzykografia”, liczace razem pcmad 3700 pozycji, a wiec blisko potowe
matetialu catego dzieta. W obu dziatach razi troche mechaniczny podziat gtow-
nego materialu na dwie grupy osobno ..Ksigzki broszury, odibliltki" i ,Publi-
kacje w czasopismach". Wskutek tego niektére prace wydane takze jako
odbitki, kidre sa przeciez usamoistnionymi publikacjami z czasopism, umiesz-
czono podwoéjnie w obu grupach.

Cze$¢ materiatu  biograficznego w dziale B, a mianowicie artykuty
i wzmianki o Chopkue, jakie ukazaty sie w czasopismach za jego zycia, zo-
stata utozona chronologicznie, co znakomicie odzwierciedla stosunek O6wczes-
nego $wiata muzycznego do osoby i twdrczosci Chopina. W dziale tym znaj-
dujemy ponadto wszelkiego rodzaju materiaty do biografii Chopina, a 'wiec
prace dolLyczace listow, autograféow, rekopiséw, fasnimilow, orazl wybér pa-

mietnikéw i wspomnien — czestokro¢ nieopublikowanych — dotyczgcych
Chopina.

Nastepny poddziat w dziale B wypetniony jest w catosci przez fragmenty
p $mienniczt*. ij. piSmienmczo i wydawnicza niesamoistne fragmenty i roz-

dziaty ksigzek wyliczonych tu jako ,Dzielg i prace encyklopedyczne i histo-
ryczno-muzyczne". Grupa ta skupia ponad 300 tytutdw encyklopedii ogd6lnych
i specjalnych oraz zaryséw L.storni muzyki, ktérych wiekszo$¢ jednak nie
jest zaopatrzona w konieczng przy tego rodzaju pozycjach adnotacje, w jakim
stopniu dane dzieto diotyczy Chopina. Wskutek tego braku obecnoéé takich
dziet ogélnych w bibliografii specjalnej wyda(j% sie¢ na pierwszy rzut oka
nieuzasadniona. O doborze tego rodzaju pozycji winno decydowaé¢ kryterium
warto$ci, eliminujace spos$rod fragmentéw  piSmienniczych takie, kidre niie
wnoszg ziasadniczo nic nowego do badan chopinowskich. Nieisteity spotykamy
w tej grupte szereg pozycji takich, ijaH np. popularny szkic A. Coeujroy ,Dzieje
muzyki francuskiej" (poz. 2741), w ktdrym znajduje sie zaledwie jedno ogo6lni-

kowe zdanie o Chopinie, a ktére niepotrzebnie rozszerzaja materiat i ramy
bibliografii, specjalnej. Jaskrawy lego przyktad daje umieszczenie tu ency-
klopedii Eaglefieid-Hulla ,,A dictionary of modern musie and musicitans"

(poz. 2383), w ktorej nazwisko Chopin w ogoéle nie figuruje' (sic!). Powyzsze
uwagi odnosza sie réwniez do ostatniej grupy dziatlu B, w ktérej pod nie-
zbyt szcze$liwie dobranym tytutem ,Prace og6lne' zebrano ,Szklice, %Ssays,
studia, pamietnukti og6lne, albumy, ksigzki szkolne irp." w iloSci, blisko
300 pozycji. | i

Dziat C — ,Muzykologia i muzykografia" gromadzi prace posSwiecone twor-
czo$ci Fryderyka Chopina (ponad 300 pozycji), przyczym zagadnieniu inter-
pretacji dziet Chopina poswiecona jest osobna grupa. W koncu tegoz dziatu
pojawiajg sie. znéw ,Prace natury ogolnej", gdzie obok niewielu prac o Cho-
pinie znajduje sie réznego rodzaju literatura muzykologiczna: podreczniki
teorii muzyki, dlzieta historyczne i teojetyczue, monografie, przyczynki a na-
wet pr-ace historyczno-literackie — i to w Jo$ci 350 pozycji. | tu niestety brak
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biizszych danych, co do stopnia, w jakim dane dzieta dotycza twdrczosci Cho-
pina, wskutek czego cata ta grupa robi wrazenie przypadkowego zbioru prac
z réznych dziedzin muzyki. Nie potrzeba dodaiwa¢, ze brak adnotacji zmusza
czytelnikéw ,Bibliografii" do siegania po te dzieta (o ile s3 w ogdle dostepne),
co zabiera wiele czasu i czesto nie daje pozadanych wynikéw lub okazuje
sie niepotrzebne.

W dziale D zebrane sg ulwory literackie i muzyczne, inspirowane mu-
zyka Chopina w nastepujacych grupach: poezja i melodramat, proza, utwory
sceniczne, taneczne, filmowe i radlswe oraz utwory muzyczne i przerobki
dziet Chopina (bez transkrypcji na inne instrumenty). W grupie poezjh i prozy
niecelowe wydaje sie powtarzanie czesto licznych wydan i przedrukéw jed-
nego utworu — wystarczyto by tu ograniczy¢ sie do opisu pierwszego wyda-
tna utworu i jego ewent. przektadéw. Grupe poezji chopinowskiej mozna by
uzupetni¢ licznymi pozycjami, zebranymi przez K. Kobylanska w antologii,
,Chopin natchnieniem' poetéow" (Warszawa 1949). Grupa poswiecona utworom
scenicznym, operom, baletom, filmom i stuchowiskom o Chopinie zarwiera poza
$cisle Mbliograficznymi pozycjami (teksly, scenariusze, partytury itd.), takze
pozycje kronikarskie: wzmianki o wykonaniu tych utworéw. Problematyczne
natomiast wydaje sie zamieszczeni® w tym dziale wiadomosci o koncertach
radiowych, poswieconych utworom Chopina. Dziat D zamykajg ,Oméwienia
krytyczne" itp,, doLyczace powyzszych utworéw (ponad 100 pozycji). Zgrupo-
wanie tego materialu w osobnym miejscu nie wydaje mi sie stuszne; nalezato
by raSzej omoéwienia te rozdzieli¢c pomiedzy utwory, ktérych dotycza, lub
ostatecznie powigza¢ pizynalezne do siebie pozycje odsytaczami. Caty dziat D
liczy ponad 640 pozycji.

Dziat E — najobszerniejszy ze wszystkich — zawiera publikacje oko-
licznosciowe oraz dokumentacje kultu Chopina. W pierwszej grupie ,Obchody,
odczyty, mowy, odezwy" wiekszo$¢ pozycji (razem jest ich blisko 300) sta-
nowig kronikarskie notatki zebrane z wielkg skrupulatno$cig. Zapewne przez
przeoczenie znalazt sie w tej grupie materiat dotyczacy jubileuszu Waraz.
Towarzystwa Muzycznego i Szkoty im. Chopina w 1934 r, ktéry winien mie-
§ci¢ sie w poddziale nastepnym. Gitéwny zrab tego dziatu stanowig publikacji
okolicznosciowe: artykuty, notatki, wzmianki, sprawozdania, irecenzjje i inne
materiaty, dotyczace kultu muzyki Chopina w Po:sce i za granicag. Caly ten
olbrzyma materiat — o charakterze niemal wytgcznie dzliennikarsko-publicy-
slycznym — wyliczony jesl skrupulatnie (blisko 3000 pozycjt) na przeszto
100 stronach bibliografii. Zadna dotad bibliografia muzyczna nie zarejestrowata
w tak doktadny i drobiazgowy sposéb przejawoéw zycia muzycznego, Dla
przejrzystoéci podzielono ten materiat na caty szereg poddziatéw, dotyczacych
kolejno Zelazowej Woli, Majorki, prochéw Chopina, rocznic chopinowskich,
festiwali, konkurséw, wystaw itp. — Dziat E uzupetniaja ponadto: bibliograftia
specjalnych numeréw czasopism poswigeconych Chopinowi (45 pozycji od
r. 1888 do 1946) oraz dwie grupy, na szczesScie niezbyt obfite, ,Publikacji na-
tury og6lnej" i ,Varia". Materiat odu tych grup mozna by z powodzeniem
rozmiesci¢ w innych miejscach bibliografii, dokonawszy uprzednio selekcji,
gdyz znalazty sie tu pozycje dotyczace Chopina w dostownie minimalnym
stopniu lub juz poprzednio umieszczone w innych dziatach. Pozycja za$ tego
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rodzaju co ,Zasady pisowni polskiej i interpunkcja Jodtowskiego i Taszyc-
kiego (nr 7866) nie powinna chyba znalez¢ sie nawel w dziale ,Varia" Biblio-
grafii chopinowskiej" w liczbie 160 pozycji.

Dziat F gromadzi ,Omoéwienia krytyczne i recenzje publikacji dotycza-
cych Chopina", co jest niewatpliwie odstepstwem od ogélnie przyjetych za-
sad. Recenzje i polemiki nalezy bezwzglednie powigza¢ z dizielem pierwotnym,
st upiajac wszystkie dotyczace go materiaty w jednym miejscu, tj. pod opasem
dzieta recenzowanego. Istnienie osobnego, i to obszernego (ponad 600 pozycji)
dziatu recenz  jest mniej ekonomiczne i utrudnia $ledzenie wydzwieku, jaki
pozostawity po sobie poszczegdlne prace o Chopinie, a ktéry moze mie¢ takze
znaczenie w ocenie ich wartosci-

Dziiial G, Kkldéry skupia ,Prace bibliograficzne", maégtby po dokonaniu
pewnej selekcji i jednocze$nie uzupeiniony nowymi pozycjami (ktérych kilka
znajduje sie omytkowo w dziale encyklopedii) wejs¢ na czoto ,Bibliografii®,
iako zawigzek dziatu ogo6lnego, ktérego brak zasadniczo w omawianym dziele.
W postaci obecnej materiat dzialu G zebrany jest do$¢ przypadkowo.

Ostatni dziai ,Bibliografii" — H — tworzg ,Publikacje dotyczace ikono-
grafii chopinowskiej” w liczbie 160 pozycji.
Ogromny materiat ,Bibliografii*, liczacy w sumie 8738 pozycji udostep-

niony jiest znakomicie przez ndeksy: alfabetyczny, rzeczowy i czasopism. In-
deks alfabetyczny zawiera nazwiska autorow, wydawcow a takze niektére
hasta tytutowe. Zastrzezenia wywotuje sposob traktowania kryptoniméw au-
torskich: wbrew ogdlnie' stosowanym zasadom szeregowane sg one tutaj (jak
i w tek$cie ,Bibliografii") pod ostatnig literg skrétu. Reguta la nie jest prze-
strzegana wszedzie: np. kryptonim A. E. ytoi pod literg E, a skrot ab. pod
literg A. Niewtasciwe jest réwniez przestawianie kolejnosci liteir w kryptoni-
mach, co stato sie reguta w potowie gtéwnego tekstu ,Bibliografii*. Doprowa-
dzito to wkoAcu do niematego zamieszania wéréd dos$¢ sporej liczby kryptoni-
mow, co zmusito nawet autora do specjalnej uwagi na stronie 438. Kryptonimy
rozwigzane nalezalo by raczej potaczyé odsytaczami z witasciwymi nazwiska-
mi  — Indeks przedmiotowy stanowi wazne uzupeinienie bibliografii, utatwia
bowiem orientacje w jej obfilltym materiale. Indeks zawiera na 37 stronach
diuku wielkg ilo$¢ haset rzeczowych, osobowych oraz nazw geograficznych,
ktérych znaczna cze$¢ poswiecona jest samemu Chopinowi. Szczeg6towe hasta
pizedmiotowe, inlorrnujagce sumiennie o wszystkich zagadnieniach zwigzanych
7 zyciem i twdrczosSciag Chopina, utozone sg w grupach: Cztowiek i zycie,
Tworca, Dzieto, Muzyka, Koncerty, Podréze, Wirtuoz i pedagog; W spo6tczes-
no$¢, Pamigtki, Literatura, Pomniki i tablice. Indeks ten zredagowany zoistat
takze w jezyku iiancuskim, co w duzej mierze przyczyni s-i¢ dlo udostepnienia
»Bibliografii"* badaczom obcym. Indeks czasopism podaje imponujacg ilos¢
tytutéw czasopism i dziennikéw polskich i zagranicznych wykorzystanych
w ,Bibliografii" (ok. 1350 tytutdw). Niektére tytuty zostaly tu podane w for-
mie -skréconej, co niie wydaje sie szczeSliwym pomystem, gdlyz zmusza do
rozwigzywania ich w specjalnym spisie skrétow umieszczonym na poczatku
dzieta.

Pozostaje jeszcze wspomnie¢ o technice opisu bibliograficznego, stosowa-
nego w omawianym dziele. Stwierdzi¢ trzeba, ze jego niejednolito$¢ stwarza
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miejscami obraz chaotyczny i utrudnia konsultacje ,Bibliografii": Niektore
opirry grzesza brakiem zasadniczych danych bibliograficznych (np. poz. 2081).
inne 'znéw zbyt drobiazgowo kopiujg karte tytutowa dzieta; np. pozycja 3541
zostata opisana na 32 wierszach .druku, pozycja 4859 nawei na 47-miu, co jest
niepotrzebnym marnotrawstwem miejsca. Nalezato by wprowadzi¢ tu jaka$
konsekwentng metode opisu bibliograficznego, oparta na obowigzujacych
przepisach katalogowania czy dhoé¢by na poréwnaniu istniejgcych bibliografii
polskich. Szkoda, ze autor nie zdazyt — przedmowa dzieta datowana jest
w grudniu 1947 r. — zaznajomi¢ aie z pracami normatywnymi w tej dziedzinie,
prowadzonymi przez Panstw. Instytut Ksigzki, czy zwtaszcza z doskonalg
pracg dra H; Hleb-Ko*szanskiej pt: ,Kompozycja bibliografii specjalnej" (Lédz
1949, Biuletyn P. I. K, t. 2. nr 3).

Niektore sktadniki opisu bibliograficznego wzbudzajg w wielu wypad-
kach zastrzezenia: | tak np. niecelowe wydaje sie powtarzanie imienia autora
w formie obcojezycznej. Szeregowanie niektérych haset tytutowych tez grze-
szy zbytniag dowolnoscig- np. ,Wielka ilustrowana encyklopedia powszechna"
wydawnictwa ,Gutenberga” ifiist umieszczona w szeregu alfabetycznym pod
,Gutenberga"(!) ,a ,Encyctopedia Br.iitannica”" pod ,Britannica". Sposéb poda-
wania cytatu bibliograficznego mégtby w wielu wypadkach z powodzeniem
ulec uproszczeniu, co zaoszczedzitoby wiele miejsca- Np. cytat: ,Lu W-wa
1. XII. 1905, nr 16—19, s. 220—222" datby sie uprosci¢ do: ,Lu 1905. s. 220—2",
a cytat: ,TI W-wa 30. V. 1937, LXXXVI[,/22 4043, s. 425—426" napewno bytby
bardziej przejrzysty i czytelny w takiej formie: ,TI 1937 nr 22" lub ,TI 1937
s. 425—6". Jaskrawym- przykladem Lej nieekonomiczno$ci w cytowaniu jest po-
zycja 1304, ktoérej cytat zajat az 13 wierszy druku, podczas gdy zmies$ci¢ go
mozna byto dostownie w jednym wierszu. Oszczedno$¢ miejsca zyskato by sie
takze przez unikniecie zbednego powtarzania niektérych pozycji np. przy prze-
drukach jednej i tej samej pracy w Kkilku czasopismach; przy odbitkach wy-
starczyto by ich opisywanie tylko jako pozycji wydawniczo niesamoistnych,
7. adnotacjag o sporzadzeniu odbicia. Czeste sa wypadki bezcelowego powta-
rzania itej samej pozycji tuz obok, np. poz. 2207 i 2208, 3472 i 3476. Jedng
prace powtdrzono nawet 4-krotnie w tym dziale, ii to za kazdym iazetm w in-
nym opisie (poz. 2053, 2.067, 2070, 2118; por. takze pozycje 2450, 2736 i 2889).
Pozycje za$ podane iako m 2214 i 2215 w ogo6le niie istnieja; autor miat praw-
dopodobnie na mys$li prace podang pézniej jako nr 2323 (zreszta z bitedem
w tytule i cytacie). Podane na korncu ksigzki errata nie poprawiaja wszystkich
drobnych usteirek drukarskich i redakcyjnych. M. in. brak tam sprostowania
kilku przykrych omytek w nazwiskach autoréw. | tak np. Stefan Kawyn wy-
stepuje w ,Bibliografii' jako Rawyn (poz. 2900, takze w indeksie), F. Torre-
fianca — jako Torrafrance (poz,. 2983), R. Tensahert = jako Teutschert (poz.
4393), G. Sappok podany jest jako Lappok (poz. 3821j. Przy wertowaniu ,Bi-
bliografii* napotyka sie niestety do$¢ czesto na te czy inne niedociggniecia
natury czysto technicznej, ktérych dato by siie unikngé przy uwazniejszej
rewizji materiatu.

Autor ,Bibliografii" piisze w swej przedmowie na str. XI; ,Praca ta jako
dzieto konsultacyjne ma stuzy¢ sferom naukowym oraz adeptom muzyki ca-
tego $wiata kulturalnego”. Wydaje mi sie, ze zaidanie to nie zostanie osiag-
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gniete z tatwoscig z dwéch przyczyn, a manowicie: z powodu braku jedno-
litej i konsekwentne] metody bibliograficzni, o czym byta juz mowa wyzej,
a co bezsprzecznie utrudnia korzystanie, oraz z powodu przerostu materiatu
spowodowanego dazeniem autora do kompletnosSci i jego pietyzmem w sto-
sunku do tematu. Do niedawna z pojeciem dobrze wykonanego s-pisu biblio-
graficznego tgaczono postulat kompletno$ci, ktéra jest oczywiscie pojeciem
wzglednym i obecnie w znacznej mierze przezwyciezonym. ,Je$li nawet da
sie zatozy¢ wyczeipuj-agce zgromadzenie materiatbw, to ocena przydatnosci
uzytkowej, takiej bibliografii nakazuje uja¢ sprawe odmiennie. Nie dlo pomy-
$lenia jest bowiem kategoria uzytkownikéw, ktéra by zmierzata do ogarnie-
cia lak licznych materiatow" (Hleb-Koszanska, 1 c. sitr. 17). I w wypadku ,Bi-
biografii, F. F. Chopina" wskazana bytaby selekcja materiatu, oparta na kry-
terium warto$ci i przydatnoéci. Wielka ilo§¢ mato wartosciowych pozycji jlesl
dla naukowca zbednym balastem, dla laika i adepta muzyki za$ dezorientu-
jacym gaszczem, utrudniajacym dostep do materiatu wartosciowego. Sposoéb
warto$ciowania winien byc przeprowadzony oczywiécie indywidlualnie w sto-
sunku do kazdej pozycji, co juz jest sprawg wyczucia i ,taktu bibliograficz-
nego"”. Olbrzymi materiat ,Bibliografii", w ktérej pozycje o charakterze nau-
kowym czy zrédtowym spotyka ae na przemian z pozycjami pseudo- czy po-
pularno-naukowymi lub o charakterze publicystyczno-dziennikanskim, /wymaga
jakich$ form zblizenia go do czytelnika, zwtaszcza mato doswiadczonego w za-
gadnieniach chopinologii. Pomoca mu mogtoby by¢ np. graficzne wyr6znienie
pozycji cenniejszych, opis uproszczony materiatbw mniej waznych (z po-
wodzeniem datoby sie zastosowa¢ tzw. indeksowanie, czyli komasacje ana-
logicznych co do tematu i jako$ci opracowania pozycji, w dziatach E, 1—2,
A 3, a takze B 5 i H), czy wreszcie adnotowanie niektérych pozycji,
zwtaszcza fragmentdw pismienniczych, o czym byta juz mowa wyzej. Brakowi
temu stara sie zaradzi¢' w pewnej mierze wybo6r najwazniejszych pozycji
z ,BibTografii', opublikowany w wydawnictwie ,Almanach Chopinowski 1949"
(Warszawa 1949).

Na zakonczenie pozwole sobie przytoczy¢ kilka pozycji dotyczacych Cho-

pina, ktore uszty uwadze autora ,Bibiograiiiii":

Binental L.: Chopin, iians ilvBch kunst. Stockholm 1940, 8° s. IX, 187.
Huneker J.: Etiudy Chopina. Tilum. Maria Finklé6wna. Lwoéw 1902, 8U b 50.
— Nokturna i ballady Chopina. Przekt j. w., Lwow 1908, Gubrynowicz,

8* s, 36.
— Preludia Chopina. Tium. j. w., Lwéw 1904, tozinski, 8% s. 21.
Opienski H.: Jak to wtasciwie byto z Rellstabem? — Muz. Polska,
r. 5. 1938, s. 266-70.-
Pliecihal M.: O portretach Chopina. — Prosto z Mostu, r. 3. 1937, nr 57/58.

Tarczynski Tadeusz Alf.- Hotd Chopinowi. Homage li Chopin, Glasgow
1942, Ksigznica Pol. 8°, s. 31.

Wszelaczynski Wt.: O zyciu i utw-orach Fryderyka Chopina. Tarnopol
1885, L. Gileczka, 80, s. 93.

Zakrzewski Zdz.staw: Fryderyk Chopin. — Mies. Ko$¢., 2. Poznan 1910,
s 413—22.
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Pomimo pewnych merytorycznych i metodycznych usteek, Kkitéore bynaj-
mniej nie umniejszaja znaczenia dzieta, nalezy uzna¢ wydanie Bibliografii
F. F. Chopina" za -wydarzenie pierwszorzednej wagi. Na nadler ubogim polu
polskiej hibliografii muzycznej tj pojawito sie nareszcie dzieto wielkiej mliary,
ktére oby stato sie zacheta do dalszych prac w tej dziedzinie 2j-

Kornel Michatowski (Poznan)

Ludwik Bronarski- Chopm et ritalie. Lozanna 1947, Ed. La Concorde
go, str. 149 (,Collecition Eurcrpéene". Nr 3).

Podczas gdy dwa tomy ,Studiow nad Chopinem" (Eitudes sur Chopin),
wydane w latach 1944—46, w tym samym wydawnictwie co powyzZsza nowa
ksigzka Bronarskiego, stanowity zbiér prac ii artykutéw dotyczacych najroz-
maitszych problemoéw chopinologicznych, to obecnie nasz wybitny chopinolog
skoncenLrowat sie na jednym problemie, mianowce na stosunku Chopina do
Witoch, do ich kultuiy muzycznej. Ksigzka niniejsza, chociaz nieduzych roz-
miaréw, przedstawia to zagadnienie wszechstronnie, o czym S$wiiladcza juz ty-
Luly poszczeg6lnych rozdziatbw. Rdézne elementy w muzyce Chopina, Chopin
i opera wtoska, Chopin i $piew wioski, Chopin i muzycy wioscy, Chopin
i kraj wtoski, Italianizmy u Chopina, Wtochy i Chopin. Jakkolwiek wptyw
muzyki wtoskiej na Chopina nie byt czynnikiem decydujagcym w ksztattowaniu
sie jeqo osobowos$ci twdrczej, io jednak zagadnienie to nurtowato w literatu-
rze ohopinograficznej i chopinrilogicznej. Totez podjecie na nowo tego tematu
jest zupeinie uzasadnione. Juz pierwszy rozdziat ksiagzki wprowadza czytelnika
w atmosfere stylistyczng, z ktérej wyrosta muzyka Chopina, dajagc moznosé
zorientowania sie, z€ krzyzowaiy sie u niego wptywy najrozmaitsze. W ten
spois6b przeciwstawia si¢ autor jednostronnemu j, przesadnemu ujeciu problemu,
ktéore mozna np. stwierdzi¢ chociazby u takiego chopdnologa, jak M. Cbanita-
voine. W rozdziale drugim omawia Bronarski do$¢ szczegétowo opere wioska
za czas6w Chopina, wykorzystujac jednocze$nie korespondencje naszego kom-
pozytora odnoszaca sie¢ wtasnie do wihosKiej twdrczosci operowej. Ponadto znaj-
dujemy tam- bardzo ciekawg relacje o polem ce, jaka toczyta sie w Warszawie
dokota Rossiniego i iw jaki sposéb Chopin zostat w te polemike wmieszany.
Oczywiscie nie jest to sprawa nowa, zwtaszcza dla nas Polakéw, byta bowiem
poruszana juz w polskiej literalurze chopinograficznej, ale trzeba pamietaé, ze
ksigzka Bronarskiego jeist przede wszystkim przeznaczona dla czytelnika obce-
go, nie znajacego naszej iiteralury i jjje majgcego do niej dostepu chociazby
ze wzgledu na trudnosci jezykowe. Stad wiec praca Bronarskiego daje obcemu
czytelnikowi bardzo duzo wiadomoéci, nie poruszanych w dostepnej mu lite-

1) S. Barbag w swej ,Systematyce muzykologii” (Lwéw 1828) zebrat 670
pozycji najwazniejszej literatury muzykologicznej, w tym 135 pozycji pol-
skich. B. Wjcik-Keuprulian ogtosita w zbiorze ,Chopin" (Wais-zawa 1933)
.Zarys bibliografii chopinowskiej" liczacy 140 pozycji.

2) W Zaktadzie Muzykologicznym U. P. i Bibliotece Uniwersyteckiej
w Poznaniu prowadzone sg obecnie prace nad retrospektywna Dbibliografig
polskiego pismiennictwa muzycznego.
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raturze, niemniej wazne sg réwniez wiadomos$ci, odnoszace sie do oceny przez
Chopina $piewu i $piewakéw witoskich — i to wystepujacych zaré6wno w Pol-
sce jak i w Paryzu. Bardzo interesujgce sg spostrzezenia Bronarskiiego na temat
stosunku Chopiina do Paganiniego. Nie trzeba tu chyba szeroko rozprawiac
0 tym, ze jednak Paganini jako wirtuoz wptynat na wszystkich 6wczesnych
kompozytoréow, dla ktérych solowa faktura instrumentalna stanowita interesu
jacy problem. Autor, omawiajac kompozytoréw wtoskich, zwrécit szczeg6lng
uwaga na Cherub”adego, Paera, Rossiniego i BeHiniego. Rzecz jasna — dos¢
ograniczone rozmiary ksigzki nie pozwolity Bronarskiemu na wdawanie sie
w jaka$ analize poréwnawczg, ktora, prawde mowiac, przydataby lefe bardzo
dla doktadnego opracowania stosunku Chopina do muzyki wtoskiej, gtownie
do tworczosci Behiniego. Krytyczne podejscie autora w tej sprawie powinno
zacheci¢ polskich ehopinologdw do podjecia tego interesujagcego tematu, ktory
jesit tym pilniejszy, ze na podstawie przyjaznego stosunku Chopina do Behi-
niego i nawet uwielbienia jego muzyki niejednokrotnie wyolbrzymiano nie-
stusznie wptyw Beliiniego na Chopina. Epizodyczne znaczenie w ksigzce po-
siada rozdzial o projekcie podrézy Chopina do Wtoch. Mimo to znajduje sie
tam jednocze$nie wazna dla obcych notatka, jak odnosit sie Chopin do zache-
cania go do napisania opery.

Najwazniejszym rozdziatem ksigzki jest omowiienre italianizméw u Cho-
pina. Na niektére te zjawiska zwrécit uwage Bronarski juz w innych pracach,
zwtaszcza w drugim tomie swych gdnnych ,Studiow". Obecnie zostaty one
posegregowane i ujete ze stano wislca metodycznego bardziej plal&tycznie. Ogo6l-
nie sprowadza Bronarski wptywy wtoskie do trzech zjawisk: 1) $piewnos$ci me-
lodyki, 2) ornamentyki i tempa rubato, 3) innych reminiscencji. Spomfiedfcy
tych trzech zagadnien najwazniejsze sa dwa pierwsze. W zwfigzku z tym pow-
tarzam jeszcze raz, ze nalezato by blizej zbadaé, czy rzeczywiscie na $piewnos$¢
melodyki Chopina wptyneta tak bardzo muzyka witoska, czy ornamentyka
1 tempo rubato nie majag swych wybitnych prekursoréw, przede wszystkim
w przedstawicielach stylu galant. Zastanowienie sie nad tym jest wazne z tego
powodu, ze przeciez Chopin byt prawic wytgcznie kompozytorem instrumental-
nym i ze wtadnie ornamentyka, jak tez zwigzane z nig silg rzeczy tempo
rubato, rozwijaty sie u wspomnianych kompozytoréw. Dlatego tez stuszne ze
wszech miar jesl stanowisko Bronarskiego, ktory wpltyw witoskiej techniki wo
kalnej sprowadza do wtasciwych Droporcji podkre$lajac przede wszystkim
indywidualno$¢ naiszego kompozytora.

Ostatni rozdziat ksigzki poSY/ieca Bronarski omoéwieniu chopinologicznej
i chopinograficznej literatury we Wtoszech. Uwzglednit wiec prace Valletly,
Geddy, Manotti'ego i Salvaneschi‘ego. W zakonczeniu ksigzki zostata nawet
zwrbcona uwaga na prace poSmiertng L. Ferrero (La Catena degli Anni), mto-
dego poety i mysSliciela wiloskiego, ktoéry z poczatkowego wielbiciela muzyki
Chopina stat sie jej przeciwnikiem. Poniewaz z wypowiedzi tego autora wy-
nika, ze muzyka Chopina widocznie nie odpowiada potrzebom anii dazeniom,
ani tez smakowi dzisiejszej epoki, przeto Bronarski stusznie zauwaza, ze jest
to bardzo smutnym signum temporis. Oczywiscie poglad taki bytby u nas
nie tylko wielkim nieporozumieniem, ale $wiadczytby o poziomie umysiowosci
i poczuciu estetycznym takiego autora. Krystyna Wilkowska

413



,Fryderyk Chopin natchnieniem poetébw. W setng rocznice $mierci”.
Opracowata Krystyna Kobylanska. Przedmowa Stanistawa Ryszarda Dobro-
wolskiego. Warszawa 1949, Ksiegarnia wydawn. W Galster i Ska. Oktadke
i uktad graficzny projektowat Tadeusz Gronowski, 8° podt, stron 420, 2 nl.
XIX, 3 nl.

Wydana z inicjatywy Instytutu Fryderyka Chopina w Warszawie Anto-
logia poetycka poswiecona Chopinowi postata zebrana przez Krystyne Koby-
lanska*). Zb 6r ten zawiera 189 uitworéw o charakterze pcrt?tycklm rézno-
rodnym i odpowiednio sklasyfikowanym. Jest to zatem najwiekszy dotychczas
wydany zbiér poezji na temat Chopina. Poprzedzity go w jubileuszowych la-
tach 1899 i 1910 zebrane przez Ottona Mieczystawa Zukowskiego i wydane we
Lwowie zbiory pt. ,Ttumaczenia Fryderyka Choplilna" i ,Fryderyk Chopin
w Swietle poezji polskiej", nieporéwnanie mniejsze od pracy, bedacej przed-
miotem niniejszego artykutu.

Pierwszy dziat pt: ,Wiersze pisane za zycia Chopina"” w ilosci dziewieciu,
sktada sie z poezji jemu posSwieconych oraz jednej napisanej z okazji zgonu
ojca, Mikotaja Chopina, z 12-go maja 1844. Dziat ten zawiera m. in. pozegnalng
kantate piora Ludwika Adama Dmuszewskiego, ktorag JoézefElsner skompono-
wat na chér z gitarg, i ktérg w dniu 2 listopada 1830 roku zegnali koledzy
i przyjaciele, pod batuta Elsnera, przy rogatkach Wolskich odjezdzajgcego
za granice Fryderyka Chopina. Brak natomiastdrugiego czterowiersza wpisa-
nego Chopinowi do ,albumu" dn. 25. X. 1830, na stronie 9przezKonstancje
Gtadkowska, ktéry brzmi:

Przykre losu speiniasz zmiany

Ulega¢ musiém potrzebie.

Pamietay, niezapomniany

Ze w Pols>ce kochajg Ciebie.
K. G

Mozna by tu iakze umie$ci¢ wiersz Stefana Witwickiego (1800— 1847) pt.
,Odjazd , ktéory Zygmunt Noskowski opracowat pt. ,Fryderyk Chopin" na
chér meski i orkiestre.

Duzg warto$¢ posiada w tym dziale fotograficzne wudokumentowanie
(przez doskonale zdjecia Czestawa Olszewskiego) kilku z tych wierszy, opu-
blikowanych w ,Kurierze Warszawskim" z r. 1830, mato dostepnych dla szer-
szego og6tu.

Nastepny dziat ,Pie$ni Chopina ', jak zreszta w przedmowie stusznie pod-
kresla SLanistaw Ryszard Dobrowolski, nie ma wtasciwie w tym zbiorze, no-
szacym wyraznie tytut ,Fryderyk Chopin natchnieniem poetéow", wzglednie
na oktadce ,,Chopir Antologia”, miejsca, me odpowiadajagc zupetnie zatozeniu
ksigzki. Wszakze tu Chopin, +worzac swe piiesni ktérych publikacji zreisztg

*) podang na karcie tytutowej bezpodstawnie jako Cztonek Komisji Nau-
kowej Instytutu Fryderyka Chopina, w ogéle dotychczas nie istniejacej. l-a Ko-
misja IFC nosita nazwe Komisja Badan i Zbioréw, lecz i ta od r. 19ii8 nie
istnieje.
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wyraznie nie zyczyt sobie, czerpat natchnienie z poematéw wspotczesnych mu
poetéw, a nie odwrotnie! Mozna byto um eéci¢ ,Piesni" jako odrebny dodat-
kowy rozdziat na ko'icu ksigzki, z odpowiednim wstepem.

Pisownia ,,Mazura” wpisanego Hance do albumu na stronie 11, podczas
przejazdu Chopina przez, Prage, dnia 23 sierpnia 1829, do st6w lIgnacego Macie-
jowskiego, nile odpowiada manuskryptowi oryginalnemu ani publikacji w ,Da-
liborPr,aha z r, 187914).

Dziat ,Wiersze pisane po $mierci Chopina”, obejmuje 53 pozycji. Roz-
poczyna sie od wdefsza Seweryna Kaplinskiego ,,Na $mieré Chopina”, ktory
ukazat si¢ wraz z litografiag Podcza=,zyriskiego wedtug rysunku Teofila Kwiat-
owskiego pt. ,Chopin na tozu $mierci” w numerzel grudniowym 1849 r. ,Bi-
blioteki Warszawskiej 1 na str. 560—561. Na tej samej stfcepiie 561 zostat wy-
drukowany, inspirowany zgoneml Chopina poemat ,Cisza” Zenona Fischa
(1820— 1370, pseudonim Tadeusz Padal$ca), nie uwzgledniony w zbiorze. Da
remnie szuka sie, takze w tym dziale, tak powaznych poematéw, jiak Anto
niego Bogustawskiego ,Chopin u RadziwiHa” lub Edwarda Ligockiego ,Chopin
w Paryzu', lub ,atkiem nowych, jak ,Ojczyzna Chopina” Stanistawa Balin-
sl sgo (Odrodzenie, Lublin 3. IX. 1944, Rocznik I, nr 1, str. 4).

Umieszczenie Norwida ,Fortepian Chopina” na podstawie pierwsze] wer-
sji z autografu ma swoja warto$¢ dokumentarng w facsimilowym wydaniu
»V,ademecum Podobizna autografu” Towarzystwa Naukowego Warszawskiego
(Warszawa 1947), ale nie w zbiorze majacym stuzy¢ popularyzacji. Tu raczej
nadawataby sie ostateczna, og6lnie przyjeta wersja, bo wiadomo, Zze poemat
ten przeszedt od pierwopisu ieszcze kilka transformacji. Deklamator ,Fortepia-
nu Chopina”, chcacy skorzysta¢ z ,Amtoiogii” z trudem mogthy to uczynic.

»~Wzmianki o Chopinie w rdznych wierszach” — jest to dziat obejmujacy
20 utworéw, a miedzy nimi cytaty z Norwida ,Promethidiona” i ,Wesela”
oraz z ,Wesela” Wyspianskiego; miedzy nowszymi sa wiersze S. R. Dobrowol-
skiego, Mieczystawa Jastruna, Leopolda Staffa, Juliana Tuwima i innych.

Najbogatszym dziatem sa ,llustracje poetyckie i impresje na tle utwo
row Chopina”. Znajduje isie w nim 77 pozycja, m. in. poezje z epoki Chopina,
jak Witodzimierza Wolskiego, brak jednak tegoz poety ,Fryderyk Chopin
20 Preludium™ i ,,Nokturn op. 9 nr 2". Z pézniejszych sa poezje Mamihna Ga-
walewicza, Marii Konopnickiej, Witolda +taszczynskiego, Jézefa Mirskiego,
Artura Oppmanna (Or-Ot), Lucjana Rydla, Kazimierza Tetmajera, Kornela
Ujejskiego i in. Brak przede wszystkim zbioru B. Szczesnego Horbaczewskiego
~Melodeklamacje do muzyki Cnopina”, wydanego zaré6wno z notami (Warsha
w.a s/a. Naktadem Kazimierza ldzikowskiego) jak w zbiorze poezji Herbaczew-
Liieigo oraz zbioru A. E. Borsta ,lInterpretacje- stowne i melodeklamacyjne na
tle utworéw muzycznych Chopina” ;Toruri 1925) i sporo innych. Natomiast na-
lezy uwaza¢ zia niewtasciwe umieszczenie Boy-Zelenskiego ,Kuplet Paderew-
skiego", jako absolutnie nic wspdlnego z Chopinem nie majagce — i za wy-
soce nhiesmaczne.

Wybo6r ,Przektadéw", ostatni dziat ksigzki, sktadajacy sie z 11 utworéw
poetyckich, zapoznaje czytelnika ze wspaniatym, choé¢ fantastycznym i opartym

*) por. Janusz M it c1la: Mazurki Chopina. Krakéw 1949, P. W. M.
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(tia fatszywej wiadomoséci o zab:aniu serca Chopina z kosciota $w. Krzyza
w Warszawie przez opuszczajgce miasto wojska rosyjskie, w r. 1915, wierszem1l
Edmunda Rcrstanda w ttumaczeniu Zechentera oraz z poezjag choj nowska u sto-
wianskich narodéw: czeskiego, rosyjskiego i ukrainskiego.

Odczuwa sie w zbiorze ..Fryderyk Chopin natchnieniem poetéw" zupeiny
brak poezji podziemnej i>a temal Chopina z czaséw okupacji niemieckiej 1939 do
1945, dosy¢ obfitej, takiej; jak Kubaliika ,,Rece Chopina" (1944) lub anonimowy
wierszyk, ktory pewnego dnia w r. 1940 ukazat si¢ na opustoszatym cokole
zniszczonego przez Niemcédw pomnika Chopina w Parku tazienkowskim, a po-
'‘ea kursowat po catej Warszawie:

Kto mie zdjat

To nie wiem,

Ale wiem dlaczego:
Zebym im nie zagrat
Marsza Zatobnego.

Swietny wyraz istoinie warszawskiego dowcipu]

Jak stusznie w przedmowie zaznacza Stanistaw Ryszard Dobrowolski, biaki
te i 'nne powstaty mimo zamiaru i ambicji wydawc6éw, by zgromadzi¢ i wydacé
wszystko, co $wiadczytoby o kulcie poetow dla Chopina Takie wydanie wyma-
gatoby zbiorowego opracowania.

Ksigzka jest zaopatrzona w alfabetyczny spis wierszy wedlug autoréw,
alfabetyczny spis wierszy wedtug stdw poczatkowych oraz tytutéw spis Dziet
Chopina wspomnianych w zamieszczonych wierszach, spis ilustracjil,i spis roz-
dziatéw, co jest wielka zateta, gdyz czyni ja przejrzysta i utatwia orientacje.

Stirona graficzna, o ile chodzi o strone opracowang przez Tadeusze Gronow-
skiego, jest rozwigzana dosy¢ estetycznie, i w charakterze zblizonym do epoki
Chopina, co zapewne lezato w zamiarze wydawcéw tego albumu. Jednakze, przy
tek wielkim koszcie wydania i bogatym materiale ilustracyjnym (68) nalezy
uwazac¢ ilustracje z klisz w przewazajacej cze$ci za zbyt niskie poziomem wy-
konania technicznego i drukarskiego, poniekad wprost stabe, zwtaszcza gdy
chodzi o rekopisy muzyczne.

Umieszczony na sir. 11 portret Ghopnia ze zbioréw IFC nie jest, jak gtosi
notatka pod nim. rysowany przez Lehmanna, lecz bardzo zt3 kopig anonimo
wego rysownika z oryginatu, znajdujacego sie w zbiorach p. Frangois Li-0
w Paryzu, rysowanego i podmalowanego przez Lehmanna w r. 1847. Oryginat,
ktérego doskonatg reprodukcje zawiera katalog paryskiej wystawy chopinow-
skiej z pazdziernika 1949 (nr 177 katalogu, pl. IIl), przedstawia nam Chopina
0 catkiem innych rysach, o innym wyrazie oczu itp. szczeg6tach, Nalezy jeszcze
sprostowaé informacyjng uolLatke przy rysunku Cypriana Kamila Norwida na
str. 194, ktérego wtasciwym tytutem jest ,W salonie ks. Marceliny Czartory-
skiej". Mianowicie osobami na tym rysunku przedstawionymi sg: Chopin, sie-
dzacy na froncie, przy fortepianie Teleffsen, a za nim stojacy Grzymata (z broda)
1 Szumlanski — a nie Pranchomme, ktérego znany zreszta z portretdéw profil
o krétkim, zadartym nosa-e tak Swietnie wypomniat mu Chopin w swym liscie
z 14 wrze$nia 1833 roku:
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Reasumujac, ksigzka ,Fryderyk ehopin, natchnieniem poetéw" przedstaw
wia pozycje bardzo wartosciowa jako dotychczas najobszerniejszy _zbfrér poezji
dotyczacych Chopina, ktéry posiadamy. Warto$¢ zebranych poematéw jest pod-
kreslona licznymi komentarzami, cze$tym podawaniem zitoédet itp nptatkami- oraz
tu i 6wdzie dokumentacjg w postaci fotografii, publikacji, manuskryptéw ild.
Niestety niewspotmierriiie wysoka cena, przy zresztag niekoniecznie dobrej pracy
introligatorskiej (za stabe, zbyt oszczedno$ciowe, przy takiej cenie, szycigt), czyni
ksigzke tg, ktéra powinna spopularyzowaé¢ poezje, poswiecong Chopinowi, cat-
kiem niedostepng dla szerokiego ogc¢lu. y

B. E. Sydow

Mara Mirska: Szlakiem Chopina. W setng rotznice $mierci Fryderyka
Chopina. Warszawa 1949, W. Galster i Ska, 8«, str. 224, 6 nl., 106 ilustr.

Ksigzkg Marii Minskiej* bedaca prawie wytacznie zbiorem jej artykutow
publikowanych w latach miedzy dwoma wojnami $wiatowymi, posiada jak
w przedmowie podkresla prof. dr Adolf Chybinski, powazne walory ze wzgle-
du na to, iz ctromadzi Jj,czne i mate znane, materialy dotyczace zycia Chopinaj-
w szczeg6lnosSci zwigzane z jego podrézami, oszczedzajac tym, ktérzy tym od
cinkieml zycia kompozytora sg zaniterasowani, duzo pracy. Chopin bowiien,
w przeciwieAstwie z og6lnym mniemaniem, byt bardzo ruchliwy i lubit podré-
zowaé, poéki sttan Izjlrowia mu c,a to pozwalat. Okoto 40 miejscowos$ci sv traju
i przeszto 50 zagranicznych wfiLze sie z diuzszym,! i krétszymi -pobytami jego,
z jego podr6zami i wycieczkami.

Autorka nie zdazyta oczywiscie zwiedzi¢ lub uja¢. w swej pracy wszyst-
kich tych miejscowosci. ,jakkolwiek korzystata nie tylko ze swych podrézy
artystycznych, jako pianistka, ktére odbywata zar6wno w kraju jak- zia granicg,
lecz posSwiecata czesto czais swéj specjalnie na zwiedzanie miejscowosci $cisle
zwigzanych z Chopinem.

Na wstepie ksigzki, w rozdziale ,Warszawa — mias.uaChopina' czytelnik,
po zwiedzeniu Zelazowej Woli i Brochowa, w zyciu Chopina i rodziny jego
tak waznej odgrywajacych roli, jest wprowadzony w atmostere Warseawy,
jaka znal i kocha! mitodociany kompozytor, B iza doznawat pierwszych trium-
fow i pierwszych rozczarowan.

Mata mapka ,Szlak chopinowski”, znajdujgca, sie na stronie 28, szkicowo
obejmuje gtdwne miejsca pobytéw Chopina w Pols.ce:. Przede wszystkim poka-
zuje nam potozenie, moze nieco ntefloktadne z punktu widzenia, geograficznego,
miejsc wakacyjnych wypoczynkédw oraz miejsc zwigzanych muzyczno-wraze-
naowo z ijiego twérczoscig. Tu, na Mazowszu i na Kujawach zwtlaszcza, zasty
szat Chopin te oddzwieki duszy narodu, zaklete w mugype.ludu polskiego, kjort
staty sie, poprzez filtr iego duszy artystycznej, tymi arcydzietami muzyki,
ktére swg treScig i forma ncaarowujg zaréwrno swoich jak obcych.

W rozdziale ,Chopiniiana Antoninskie" znajduja sie niezwykle ciekawe,
a czesSciowo nieznane og6towi szczegdéty z pobytébw7 Chapina w Poznanskim,
u RadziwilHéw w Antoninie. Odwiedzajac w bliskimlsasiedztwie zyigcg chrzest-
ng matke swa, Anne ze Skarbkéw Wiesiotowsksg, Chopin niejednokrotnie od-
wiedzat dom Antoniego Radziwita, -6wczesnego namiestnika wielkopolskiego
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W r. 1829, po powrocie z Wiednia i pierwszych wielkich sukcesach zagranicz-
nych jako kompozytor i pianista, zostat zaproszony do Antonina i przebyt tam
okoto tygodnia. Swiadczy o tym wpis do aibumu-ksiegi gosci antonifskich,
pod data 26 pazdziernika 1829:

»Frederic Chopin" a obok , Stefan Wiesiotowski z zong".
Szczegb6lnie interesujacy jest nieznany prawie fakt, ze podpis Fryderyka figu-
ruje obok zanotowanego z datg 21 sierpnia wpisu ojca, Mikotaja:

»Chopin son epouse et ses deux filles™.
Wynuca z tego, ze podczas pobytu Fryderyka za granicg rodzice jego sktadali,
razem z zapisanym jednocze$nie hr. Fryderykiem Skarbkiem, serdecznie z nimi
zaprzyjaznionym. RadziwiHhom wizyte. Niewatpliwie gtéwnym tematem rozmow
byt wéwczas wysoce zdolny, przez Elsnera jako geniusz muzyczny przy opusz-
czaniu Wyzszej Szkoty Muzycznej okreslony, syn Chopinéw i jego przysztosé
artystyczna. Wiadomo, ze Mikotaj Chopin liczyt sie powaznie z protekcjg i po-
moca finansowag Antoniego Radziwita, w skrajnym przeciwienstwie do syna,
chtodno t trzezwo patrzacego na zycie, mimo mitodosci i swego romantycznego
usposobienia, jak jasno wynika z listu z 20 pazdziernika do przyjaciela i po-
wiernika Tytusa Woyciechowskiego w Poiturzynie, gdzie tak sie wyraza
w przeddzien wyjazdu do Antonina:

,Przyczyng mego wyjazdu jest takze bytno$¢ Radziwitta w swoich do-
brach za Kaliszem. Byty bowiem oéwiadczyny, zebym jechat do Berlina,
w jego patacu mieszkat i tym podobne- st6wka piekne, zabawne — ja jed-
nak zadnej w tem nie widze korzys$ci, gdyby sie to nawet zisci¢ miato,
0 czem watpie, bo to juz niejedna taska panska, ktorg na pstrym koniu
widziatem; ale Papa nie chce wierzy¢, zeby to byty tylko des belles
paroies i to jest przyczyna mego wyjazdu...”

Miat racje Fryderyk Chopin, jak sie okazato, nie liczac na pom'oc Radzi-
wita; niemniej spedzit woéwczas rozkoszny tydzien w towarzystwie wysoce
kulturalnym i muzyce oddanym Radziwiléw, a szczeg6lnie miodziutkich ksiez-
niczek: Elizy, ktéra go uwiecznita dwoma udanymi portrecikami otdwkowymi
w swym albumie — ktére Maria Mirska publikuje przy tym artykule — i Wan-
dy, ktérej paluszkami chetnie kierowat po klawiszach fortepianu. Wspomniane
portreciki sg dokumentami ikonograiicznymi bardzo cennymi, gdyz z okresu lat
miodzienczych Fryderyka znamy jedynie portret olejny Mdroszewskiego, row-
niez z roku 1829, i anonimowy portrecik akwarelowy przypuszczalnie z r. 1828.

Niesitety z ,Chopinian Antoninskich” po ostatniej wojnie nic nie pozo-
stato poza zapomnianym na strychu i srodze zniszczonym fortepianem, na kto6-
rym Chopin grywat i ktéry Siemiradzkiemu stuzyt do znanego obrazu ,Chopin
u RadziwiHa". Fortepian ten przewieziono niedawno do Muzeum W ielkopol-
skiego w Poznaniu, gdzie- po gruntownym remoncie zostal umieszczony na tego-
rocznej wystawie starych instrumentéw muzycznych w dziale z wielkim pie-
tyzmem poswieconym Chopinowi: '

Pamigtkom zwigzanym z Mariag Wodzinska, a posrednio z Chopinem,
Stowackim i Mickiewiczem posSwieca autorka rozdz.iat bardzo interesujacy pt.
.,Edha mitoéc: romantycznej w Muzeum towickim".
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W nastepnym rozdziale, pt. ,AlbumlFryderyka Chopina" zostat szczeg6-
towo opisany, strona po stronie, dziennik — album mtodego, wyjedzajacego
na zawsze z kraju kompozyto'3. Cenna ta pamigtka, znajdujaca sie w zbiorach
Biblioteki Narodowej, zostata podczas’ okupacji przeniesiona wraz z innymi
pamiagtkami do Biblioteki Krasifnskich na Okélniku i spalona wraz z tg cenng
biblioteka po powstaniu w r. 1944. Ten rozdziat zawierajgcy m. in. notatki Cho-
pina z okresu pobytu we Wiedniu na przetomie r. 1830— 1831 oraz tzw .Dzien-
nik Sztutgartski" jest. nieocenionej warto$ci tym bardziej, ze jest ilustrowany
fotografiami -ysunkéw, znajdujagcych sie w albumie, oraz facsimilem deklaracji
mitosnej George Sand: ,.On vous aclore. George"- Do ktorej dopisata sie aktor-
ka Maria Dorot, przyjaciotka George: ,et moi aussi.l et moi aussil et moi
aussi!ll Marie Dorot”.

W dalszym rozdziale ,,Chopin i George Sand na Majorce" przenosi' autoTka
czytelnika na ztota wyspe balearska, gdzie Chopin spedzit z panig Sand swe
miodowe miesigce, ktére o mato nie przyptacitzyciem. | tu znowu, nie czcze
wyliczanie faktéw, lecz niezwykle fascynujgcai doskonale udokumentowana
relacja, przenoszaca nas w ten krdotki okres zycia Chopina, ktérego ostatecz-
nym wynikiem, mimo strasznego ostabienia fizycznego wywotanego warunka-

mi klimat/cznymi i niewygodami, byty wspaniata utwory, a miedzy nimi
takie arcydzieta, jak Preludia op. 28. tu wykonczone, a moze w pewnej czesci
skomponowane. — ROéwniez nastepny rozdziat,Spér o cele Chopina" jest

zwigzany z Valdemo?a, majac szczegd6lny pos-mak aktualnosci.

Podczas swych podrézy Maria Mirska nie tylko pos$wiecita swdj cza*
zwiedzaniu miejscowosci z Chopinem zwigzanych. taczyta swe baidlania lokal-
ne oraz szczeg6tdw zycia Chopina z nimi zwigzanych zawsze z poszukiwaniem
§ladéw jego twdrczosci. T tak natrafita w r. 1930 w Paryzu, w Muzeum’ Adama
Mickiewicza, mieszczacym sie w Bibliotece Polskiej, na nieznanego woéwczas
Mazurka As-dur (nr 57, wg. Janusza Miketty: Mazurki Ghojfitna) z r. 1834
wpisanego przez Chopina do albumu Marii Szymanowskiej, znajdujgcego sie
po $mierci matki w posiadaniu Celiny 2z Szymanowskich Mickiewiczowej
O tym Mazurku oraz o pietwopisie Mazurka cis-moll op. 6, nr 2 (6-tym) pisze
Mirska w dwoéch rozdziatach im poswieconych, a ilustrowanych fotografiami
tych utworéw.

W rozdziale ,,Rewindykacja Chopina" podaje autorka doktadne 6;zczegély
dotyczace manuskryptoéw muzycznych, pierwszych wydan, autograféw kores-
pondencji itp. ze zbioréw fiimy wydawniczej Breitkopf & Hartel w Lipsku,
ktére odzyskata Polska drogg rewindykacji. Zbiér ten niestety obecnie znaj-
duje sie w Kanadzie, wywieziony z Polski przy wucieczce rzadu we wrze$niu
1939 r. Dotychczasowe starania o odzyskanie tych bezcennych pamiatek nie
zostaly uwieficzone powodlzeniem.

Dalsze rozdziaty st poswiecone omoéwieniu réznych publikacji o Chopinie
jak Antoniego Wodzinskiego ,Les lrois romans de Chopin", Paryz 1886, Raoula
Kocaalskiego ,Fréderic  Chopin Betractotungen-Skizzen-Analyse”, Bayentha
1936, Paula Egerta ,Friedrich Chopin", Potsdaml1 1936 i Henryka Opienskiego
,Listy Fryderyka Chopina”, Warszawa 1937.

»Nieznane listy do Chopina”, to tytut rozdziatu, zawierajgcego 13 listéow,
w tym 3 w jezyku polskim: Elsnera i Stefana Witwickiego oraz 10 ttlumaczo-
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ny¢h z francuskiego i niemieckiego Alkana, Kamilii de Courbonne, Astolfa (nie
Adolfa) de C.ustinea, Katarzyny Diller de Perreire, Ferdynanda Hillera, Ernesta
LegouvE, wydawcy Sina i Wojciecha Zywnego.

Rozdziaty ,Wesote ejiwile Mistrza” i ,W”omnienia Antoniego Wodzin-
skiego o Mariii Wodzinskiej i Fryderyku Chopinie™ i ,Wspomnienia ksiedza
Jetowickiego o Chopinie” sg ostatnimi ogniwami tego ‘tancucha artykutdw.
W arto$§¢ tych szesnastu rozdziatdw, skitadajacych sie na ksigzke ,Szlakiem
Chopina" jest. podkre$lona bogatym materiatem ilustracyjnym, majacym zwia-
zek z tre$cig tekstéiw, w wielu wypadkach po raz pierwszy publikowanym
w tym tomiku.

Fakt, ze zniszczenia i inne skutki ostatniej bromy odbity si¢ bardzo bo-
le$nie na stanie posiadania naszych pamigtek po Chopinie, ze stale ubywaja
te widoczne tgczniki miedzy jego Hoka a nami, czyni publikacje tego rodzaju,
jak zfocor Marii Mirskiej, bardzo pozgdane. O ile wiadomo >autorka n:e wy-
czerpata bynajmniej w tym tomie wszystkich swych dtTéwiadczen i rezultatéw
badan, podjetych podczas podrézy szlakiem Chopina. Totez wyrazam nadzieje,
ze bedzie miata sposobno$¢ podania do wiadomos$ci w ponownym wydaniu
swej ksigzki tych materiatdw ktére w obecnym nie znalazty miejisca.

B. E. Sydow

J. A. Kre.mlew: Fryderyk Chopin. Zarys zycia i twdrczosci. Lenin-
grad—Moskwa 1949. Panstwowe Wydawnictwo Muzyczne, 80, str. XIX -1- 410
z licznymi rycinami i przyktadami nutowymi.

Monografia niniejsza nale&y bezsprzecznie do najwybitniejszych publika-
cji ostatnich czaséw z zakresu chopinologii. Dla nas Polak6éw posiada ona spe-
cjalng warto$¢. Z jednej strony jako praca przeto-mbwa, praktycznie wykorzy-
stujaca metodyczne zasady materializmu historycznego i dialektycznego, z dru-
giej z-a$ jako dzieto radzieckiego muzykolog® kltéry posSwiecit je narodowi pol-
skiemu, czym dat dowdd przyjaznego stosunku do nas. Ten piekny geiSt stanowi
niewatpliwy wktad w dzieto przyjazni radziecko-polslciej i przyczyni sie do
dalszej konsolidacji wszystkich postepowych i demokratycznych sil w naszych
zaprzytamionych krajach.

Praca Kremlewa wyszta z ramienia PaAstwowego Nukowo-Badawczego
Instytutu Teatru'i Muzyki W 'zwigzku z tym zostata poprzedzona wslepem
dyrektora tego Instytutu, prof. A. Ossowskiego, ktéory w zwieztej formie dat
uzasadnienie metodycznego podejScia autora i uwypuklit jego osiggnigcia.
Zastuga Kremlewa jest przedstawienie zycia i twoérczo$ci Chopina iw oparciu
o szeroka podstawe hfsioryczng, oraz o nauke Marksg”"Engelsa, Lenina i Stalina,
co umozliwito mu przedstawienie zjawisk nie t/lkn zgodnie z prawdag histo-
ryczng, ale jednoczeénie naSwietlenie cateno mechanizmu procesu rozwojowego
twérczosci Chopina uwarunkowanego przez czynniki natury politycznej i spo-
tecznej. Stad wiec zaréwno zycia jak i twdrczosci kompozytora nie uchwycéno
w spoiséb izolowany; lecz we wzajemnym “owigzaniu wypadkéw historycznych,
ktore kierowaty losami Chopina, co z kolei miato wplyw na jego osobowosé
twoérczg. Takie podejscie metodyczne pozwolito Kremlewowi spojrze¢ kry-
tycznym okiem na dotychczasowy dorobek badaA nad tworczoscia Chopina
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i wprowadzit'; szereg uzasadnionych sprostowan oraz w znaczny spos6b roz-
szerzy¢ zakres tych zadan. 1

Praca Kremlewa sktada sie¢ z dwéch cze$ci, z ktérych pierwsza jesit poSme-
eona zyciu, druga za$ twoérczosci Chopina. Poniewaz cze$¢ o zyciu kompo-
zytora stanowi podstawe dla zrozumienia procesu tworczego, przieio uwzgled-
nione zostaty przede wszystkim te dane biograficzne i historyczne, ktére rze-
czywiscie' wigzg sie $ciSle z twdrczosciag Chopina i pozwalaja na uchwycenie
we wiasciwy sposéb j¢j rozwoju. Jest wiec rzecza zrozumiata, ze Kremlew
skrzetnie oczys$ci! biografie Chopina z wszelkiego balastu legendarnego, przed-
stawiajac Chopina takim, jakim byt w rzeczywisto$ci jako cztowiek i artysta.
Majac na uwadze plastyczne przedstawienie rozwoju twoérczoéci Chopina, nie
omawia dziet kompozytora wedtug form i rodzajow, ale w porzadku chrono-
logicznym, dzieki czemu uzyska! nieskazitelng ciggto$¢. Dla wprowadzenia cgffi
tetnika w narodowy charakter' twoérczo$s¢ Chopina, wtasciwe omowienSie dziet
poprzeidza specjalnym rozdziatam, poswiecanym stosunkowi Chopina do folklo-
lu, gdzie wskazuje nie tylko na wptyw folkloru wiejskiego, ale-wéwmez i miej-
skiego na Chopina. Waznym “postrzezeniem Kremlewa jesit stwi-eirdszende, ze
y Chopina nie mamy do czynienia ani z mechan*i(gliym przenoszeniem mate-
riatu folklorystycznego na grunt muzyki arlystycznej, ani z naginaniem szeroko
rozwinietych form muzyki artystycznej do form folkloru, ale z twérczym wyko-
rzystaniem je”o materialu w ten sposéb, zeby jako rezulLat wyptywata muzyka
0 charakterze naprawde narodowym. W $lad za tym nastagpito u Chopina wzbo-
gacenie muzyki artystycznej pod kazdym wzgledem, zwtaszcza w zakresie ta-
kich elementéow, jak melodykst, harmonika i rytmika, co zapewnito trwatg war-
to$¢ jego twdrczosci i Swiatowe znaczenie.

W rozwoju twdrczos$ci Chopina wydziela Kremlew trzy fazy rozwojowe.
Pierwsza iaza obejmuje okres do 1830—31 r., w ktérymlprzejawita sie juz wy-
razna indywidualno$¢ tworcza, ale gdzie jeszcze romantyzm Chopina nosi zna-
miona sentymentalizmu a realizm jego posiada posta¢ do$¢ naiwng. Natomiast
okres drugi, siegajacy do lat 40-tyoh, odznacza -si¢ zupeing juz dojrzatoscig
twérczg i ideowg. W tym to czasie ipciechodzi Chopin od marzycielsko-roman-
tycznego nastawienia do postawy heroicznej i tragicznej. Jego romantyzm
staje sie zwiastunem najlepszych humanistycznych ideatéw przodujgcej ludz-
kosci, jego reaiizm zyskuje gtebie psychologiczng, bedac wyktadnikiem prze-
ciwienstw i walki ludzkich emocji, wreszcie jego patriotyczne pragnienia
1 tesknoty prowadzg tworczo$¢ na droge optymizmu. W trzecim okresie opty-
mistyczne tendencje, wprawdzie zyskujg przewage nad tragicznymi, ale jedno-
cze$nie stwierdza Kremlew juz pewne niebezpieczedstwa, mianowicie guasi-
impresjonistyczne dazenia, zbiegajace sie z nastawieniem neoklasycznym.

Jak z powyzszych og6lnikowych uwag wynika, Kremlew zwrécit uwage
na najistotniejsze cechy tworczosci Chopina, tzai. na narodowy charakter jego
dziet, na realizm przejawiajacy sie w wyrazisto$ci strona ideowo-emocjonalnej
utworéw oraz na gieboki humanizm, ktéry pozwolit Chopinowi przezwycigzaé
nastawienie tragiczne: 4 podkresla¢ w swojej tworczosci wiele radosnych mo-
mentow ludzkiego zycia. Wszystkie te cechy zostaly ujawmone w przekony-
wujacy spos6éb na podstawa© wnikliwej analizy dziet kompozytora. Rzecz
jasna — nie wszystkie dzieta przeanalizowat Kremlew doktadnie, bowiem taka
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analiza przekroczytaby rozmiary i tak juz obszernej pracy. Niemniej jednak
wazniejsze dzieta zostaty rozpatrzone do$¢ szczegétowo, a co najwazniejsze,
w sposéb przekonywujacy m i to tym bardziej, Zze w odréznieniu od metod
muzykologii burzuazyjnej omingt Kremlew wszelkie dociekania nieistotne,
zwtaszcza natury spekulatywnej

Waznym uzupetnieniem dzigiu poSwieconego twdrczosci sg rozdziaty do-
tyczace badan nad twdrczos$ciag Chopina oraz stosunku muzykéw losyjskich dé
naszego kompozytor™ W zwigzku z pierwszym zagadnieniem przeciwstawit sie
Kremlew niedocenianiu folklorystycznos$ci u Chopina i $cistego zwiazku jego
twoérczosci z melodyka ludowa, zarzucaniu Chopinowi braku zdrowej, meskiej
postawy, uwzglednianiu u Chopina tylko strony technicznej jego dziet bez
nalezytego uwypuklenia ich gtebokiej tre$ci ideowej, wadliwej oceny jego
zdobyczy melodycznych i harmonicznych, wreszcie wskazal na niewtasciwg
interpretacje jego dziet na wzd6r manier Liszta i Thalberga. W drugim przy-
padku przytoczyt Kremlew interesujgcy materiat dowodowy, $wiadczacy, ze
najwybitniejsi kompozytorzy i krytycy rosyjscy zywo interesowali sie mu-
zyka Chopina i nader wysoko jag cenili, co znalazto swéj wyraz w licznych ich
wypowiedziach, a nawet kompozycjach oraz opracowaniach jego dzlitet

Monografia Kremiewa zostata wydana w pieknej szacie graficznej, przy
czym umieszczono tam wiele rzadkich rycin, niejednokrotnie w Polsce niezna-
nych, lub mato znanych, zwtlaszcza ze zbiorow rosyjskich. Z uwagi na wielka
wartosp pracy, przede wszystkim pod wzgledem metodologicznym, nalezatoby
ja w jak najkrotszym czasie przettumaczy¢ na jezyk polski.

J. M. Chominski

Antojne E. Cherbuliez: Fryderyk Chopin — Leben wund Werk,
Zurych 1947, A. Muellei-Verlag, str. 208.

Ksigzka Cherbulieza jest ksigzka z amDicjami. Autorowi nie szto o jesz-
cze jedna z rzedu popularng monografie o Chopinie, aktualng ze wzgledu na
zblizajgca sie¢ setng rocznice S$mierci kompozytora i powtarzajacg ogo6lniki
od kilku pokolen spotykane w tego rodzaju pracach. Cherbuliez — przyste-
pujac do napisania ksigzki o Chopinie dla swojego $rodowiska (Ch. jesit docen-
tem muzykologii w Szwajcarii, w Zurychu)— pragnat da¢ co$ wiecej niz tylko
biografie kompozytora i powierzchowne omoéwienie jego twdérczosci. Przede
wszystkim opart sie na catej literaturze chopinologicznej ostatnich 20 lat,
w szczeg6lnosci — i to nalezy uzna¢ za wielki plus — polskich badaczy. Po
drugie — pragnat twoérczos¢ Chopina bezposrednio wywie$s¢ w jej cechach
najistotniejszych z samego zycia kompozytora, za$ zycie to wyjasni¢ Srodowi-
skiem, wzglednie obydwoma $rodowiskami, ktére ksztattowaty twoérczos¢ Cho-
pina. Srodowiska le pragnat opisaé wyjaéniajac prady intelektualne, arty
styczne, nurtujace ten odcinek czasu, ktéry mozemy nazwaé ,epoka Chopinal
Tym wymaganiom stawianym sobie w stosunku do tematu pracy w petni
uczynit zado$¢. Nie mozna mu czyni¢ zarzutu z tego, ze gtebiej juz nie
$miat siegna¢ w epoke, ze wtasciwych motorow zaréwno pradéw myslo-
wych jak i artystycznych ,epoki chopinowskiej" juz nie wykryt. ~To spraiwa
ru-etody, podejscia do zagadnien, ktérej widocznie muzykologia szwajcarska,
wzglednie sam Cherbuliez. jeszcze nie stosuje.
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Za ceche dodatnig nastawien metodologicznych Cherbulieza nalezy nato-
miast uzna¢ to, ze podkresla i uwypukla on znaczenie polskos$ci w twor-
czosci Chopina, ze w kompozytorze Chopinie widzi wtasciwie tylko synteze
Chopina patrioty i Chopina-romantyka, inne wspo6tczynniki jego stylu uznajac
za bardziej zewnetrzne nawarstwienia Do zalet wywodéw Cherbulieza nalezy
niewatpliwie usitowanie wzajemnego ustawienia takich  wspétczynnikéw
w twaérczos$ci Chopina, jak: surowiec folklorystyczny, ogdlny klimat narodowy
sztuki. polskiej, stadium rozwoju techniki fortepianowej, wptywy idace od nurtu
romantycznego, krzyzowanie tradycyj polskich i innych (w szczeg. klasycznych,
witoskich i francuskich) w muzyce Chopina, ogdlny problem liryzmu w mu-
zyce — t0 wszystko rozwazane na tle osobowos$ci Chopina, takiej, jakg wy-
znaczat jego typ psychiczny, jego $rodowisko, tradycje tego Srodowiska, indy-
widualne losy kompozytora.

Biografie Chopina poprzedza szkic historii ogdélnej, szkic dziejéw Poiski
od IX—XIX wieku. Samo poslawienie problemu historii Polski, jako wyniku
jej geopolitycznego potozenia, jako wyniku krzyzowania sie wptywéw Wscho-
du i Zachodu, to samo réwniez w zastosowaniu dio dziejow kultury polskiej,
w szczegdlno$ci do historii muzyki polskiej, — réwniez $wiadczy o probie
gtebszego spojrzenia na kompleks tradycyj, klére urabiaty mentalno$¢ Cho-
pina. Mozna sie z autorem nie zgadza¢ na szereg uogélnien, zwtaszcza doty-
czacych narodowej psychologii Polakéw, mozna mu zarzucié, ze swojg ,histo-
riozofie” buduje nie wnikajagc w konflikty klasowe, wyznaczajace dzieje pol-
skiego narodu i jego kultury — nie mozna jednak niektérym jego wywodom
odmoéwi¢ wnikliwosci, zwtaszcza zwazywszy, ze sg to tylko wstepne, przygoto-
wujgce szczeg6towa biografie, uwagi ogdlne.

Epoke Chopina, zwtaszcza pierwszy odcinek jego zycia, tzn. w Polsce, rysuje
ciekawie, cho¢ powierzchownie, czemu przeciwstawia si¢ bardzo zywo napi-
sany rozdzial o zyciu i pradach kulturalnych Paryza ,chopinowskiego”. Na tle
obu tych freskuw historycznych rozwija biografie kompozytora, ktérej nic nde
mozna zarzuci¢. Przeciwnie, nalezy z uznaniem podkre$li¢, ze Cherbuliez spra-
we polskosci Chopina, jego zwigzania z polskim $rodowiskiem, jego mysSlowe-
go, emocjonalnego poczucia przynalezno$ci do polskiej kultury ze spraiwe jego
patriotyzmu — uznaje za sprawe pierwszej wagj w rozwoju psycniki kompo-
zytora, za decydujaca w jego twdrczosci.

W cze$ci omawiajgcej twdrczos¢ Chopina mozna juz wysungé pewne
obiekcje. Przede wazyistkin: uwagi o polskiej muzyce ludowej: nalezy uznaé¢ za
niezbyt udane. Obok stusznych w zasadzie sformutowan, sa tu i powazne braki.
Cherbuliez przypisuje muzyce polskiej jaki$ instrument ,sairala” jako typowo
ludowy rodzaj fletu; nic nie mowi o roli basetli w kapeli ludowej, twierdzi, ze
.chodzony” powstat z ,upadiego socjalnie' poloneza itp.

W rozdziatach omawiajacych twoérczo$¢ Chopina przeprowadza podziifal
na utwory o charakterze wyraznie narodowym i na formy pozbawione tego
charakteru. Z proporcji kompozycji jednych do drugich (100 na 132) wnosi, ze
.Chopina nie mozna uwaza¢ za wytacznic narodowego kompozytora". Za$ przy
podziale na narodowe i nienarodowe dzieta Chopina do pierwszej grupy précz
mazurkéw i polonezéw, zalicza — niewiadomo na jakiej podstawie — takie
utwory jak Ballady, Scherzo li-moll, marsz z Sonaty b-moll, pieéni Lt in.
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Zasada podziatu nie jekt tu jasna, miedzy obu grupami sg tylko iloSciowe
ré6znice w wykorzystaniu materiatu folklorystycznego, a charakter obu tych
grup jest jednorodny, lak ze wywody Cherbuiileza, a zwtaszcza jego wniosek osta-
teczny, wydajg sie mate przekonujace.

Mimo to ksigzce Cherbulieza w jej czesci omawiajacej twoérczos¢ Chopina
nie mozna odmowi¢ inteligentnego i powaznego podejscia do zagadnienia
twérczosci Chopina. Zwtaszcza 'ciekawe sa wywody 'autora dotyczace ,piani-
stycznosci” styllu Chopina; w samo sedno trafia wyjasnienie ,wokalnosci”
melodyki chopinowskiej, iaktualhie- brzmiag uwagi dotyczagce humanizmu
aztiiki Chopina.

Do mniej pogtebionych nalezg fragmenty rysujace (na wstepie) dzieje poi

skiej muzyki przed Chopinem oraz — pod koniec — uwagi dotyczace wpltywow
muzyki wtoskiej, francuskiej i szkoty klasykéw wiedeAskich na Chopina. W tak
powaznej ksigzce, jaka — mimo sWego popularnego charakteru — jest ksigzka

Cherbufieza, musi jednak zadziwi¢’tego rodzaju uwaga, jak ta, ze wewnetrzne
pokrewienstwo stvlil fortepianowego Chopina z klawesyniiistami francuskimi, kto-
rych Chopin blizej nie znal, jest widocznie wyrazem pokrewienstwa ata-
wistycznego (sicl) popizez ojca (vide str. 140). Czyzby odblaski rasistow-
skich teorii? | jak zastosowane!

Do ciekawszych fragmentéw ksigzki nalezy zaliczy¢ ustep, w ktédrym za-
lysbwany jest Chopin-peaagog. Ta strona postaci Chopina jest niestusznie
przéz Wielu c¢hopinologéw zaniedby*vana, a niezwykle ciekawe notatki kom-
pozytora, czynloneVtuz przed $miercig, majgce stanowi¢ jego ,szkole gry na
fortepianiel, powinne byty — zwtaszcza w naszej chopinologii — od dawna zna-
lez¢ obszerniejsze uwzglednienie.

Innowacja ksliftzKi Cherbulie-a$ jest dodana zwarta, ale fachowa charakte-
rystyka kazdego z utworédw Chopili®i*od strony jego cech melodycznych, har-
monicznych; tonalnych, formalnych. Jest tu prawdziwa kopalnia ,rzeczowych
danych" (w ufatwionej postaci) ad usum zbyt mato muzycznie wyszkolonych
recenzentéw. Dodani¢ tych rozdziatéw do ksigzki $wiadczy, ze widocznie ni$
lylko u nas Recenzentom muzycznym brak fachowej wiedzy! Szkoda, Zze To*
jtkompendium" wiedzy o utworach Chopina jest wujete w ramki tego
samego nieprzekonujagcego podziatu kompozycji Chopina, z jakim polemizo-
WialiSmy powyzej.

Ostatni rozdziat — to ciepta charakterystyka Chopina-cztowieka, Okazu-
jaca nam kompozytora od strony jego temperamentu intelektualnego, dowcipu
i Zrywajagca z pokutujgcg na nim crd kilku pokolen etykjietka (zdaje sie pocho-
dzgcg od Fielda) ,talent de chambre de malade".

m'KSTazke koriczy szczeg6towy' Spis utworéw oraz — co wazniejsze — na-
gran ptytowych. Nadto dodana -jiest szczegétowa bibliografia (okoto 150
pozycji). Nalezy zatowaé, ze brak w niej prac chopinologicznyoh raidzieckich
padaczy (Mazel, Assafiew, Paschatow”. Z. -Lissa

Nicolas Slonimsky: Ghopiniana. Some Materi,als-<for a Biography. The
Musical Ouarterly. T, XXXIV, nr 4, str. 467—486-. Nowy Jork 1948.

Praca powyzsza jest o "tyle interesujagca, ze cytuje- szereg wypowiedzi
wspdétczesnych Chopinowi krytykéw angielskich w latach 1844—a43. Rzucaja



one S$wiatto na stosunek krytyki angielskiej do Chopina, dowodzac o catko-
witym niezrozumieniu jego dziet w tym cziasie w Anglii. Jak sie¢ w takich wy-
padkach zazwyczaj dzieje, wtasne ograniczenie i catkowity brak orientacji
w warto$ci muzycznej dziet Chopina chcieli ci krytycy przypisa¢ naszemu naj-
wiekszemu kompozytorowi. Nie rozumieli oni nawet melodyki Chopina, nie
moéwiac juz o jego epokowych odkryciach w zakresie harmoniki i form} Nie
trafiat réwniez do dcih $wiadomoséci sam wyraz muzyki Chopina, tak gteboko
emocjonalny, ze staje sie Zrédiem wzruszed i zadowolenia estetycznego nawet
dla przecietnych, muzycznie niewyksztatconych stuchaczy. Wprawdlzie stano-
wisko krytyki angielskiej mozna by zrzuci¢ na karb niskiego poziomu angiel-
skiej kultury muzycznej w pierwszej potowie XIX wieku, ale nie spo.séb nie wym
czué w tych wypowiedziach wyraznie wrogiego stosunku do Chopina. Krytycy
angielscy zatracili wszelki umiar i przyzwoito$¢. Wystarczy wspomnieé, ze
wykorzystywali nawet czyslo osobjste. sprawy Chopina, byle lylko przedstawicé
go w jak najciemniejszych barwach. Dla ilustracji tej atmosfery zacytuje wy-
powiedz Wessela i S;tap jcton a, zamieszczong 28 pazdziernika 1841 r.
w Musical World z okazji pojawienia sie Mazurkéw Chopina

,Frydacyk Chopin osiggngt w ten czy inny spos6b rozgtos nieby-
waty, czego zupinie nie mozemy zrozumie¢. Rozgtos, jaki nieréwnie rza-
dziej osiggaja kompozytorzy- dziesigciokrotnie bardziej utalentowani, niz
Chopin. W zadnym wypadku nie jest on banalny, natomiast — co wiele
0s6b bedzie uwaza¢ za znacznie gorsze s— szerzy najbardziejJjabsurdalne
i przesadne ekstrawagancje. O ile czesto jest gtebokim, iwielkim muzy-
klilem, o tyle jfcko kompozytor okazuje sie niedojrzaty i ograniczony.
Chopinowi nie brak pomystéw, ale nigdy nie przekraczajag one 8 albo 16
taktéw, po czym jest on niezmiennie ,in nubibus". Najwyzsza sztuka
w technice komj_>ozycjli muzycznej jest umiejeftie, wtasciwe i konsekwentne
rozwijanie oraz kontynuowanie mysSli twoérczej. Mys$l moze zrodzi¢ sie
.dzieki naturalnym pizyrodzonym zdolnosSciom, ale umiejetno$¢*wtasciwego
jej zuzytkowania, nadania wtasciwego charakteru obszernemu utworowi,
szczegbtowego jej wypracowania, doprowadzenia do tego, zeby byta nie
tylko tworem oryginalnym, ale istotnie my$la przewodnig — ta tak zazdro-
§ci godna umiejetno$¢ nalezy tylko do rutynowanych, utalentowanych
kompozytoréw. Nie ujawnita sie ona u Chopina zupetnie; w rzeczywistosci
prace jego niezmiennie nasuwajg nam mys$l o entuzjastycznym uczniu,
zdolno$ci ktérego w zadnej mierze nie pokrywaja sie z jego entuzjazmem
i ktéry chce byé oryginalnym za wszelkg cene. Jest jaka$ niezrecznosc
w jego harmoniach, a dalej w ich afektowanych dziwactwach, pomimo wy-
muszonego niepodobienstwa do zwyktych fraz muzycznych, jest catkowita
ignorancja rysunku we wszystkich wiekszych utworach, jest dazenie i po-
gon za oryginalnoscig, ktéra “je$li uda mu sie ja osiagngc), okazuje sie
suplowata nie.dojrzata, niestrawna, w rezultacie czego Chopin nie tylko
przeslaje byé zrecznym, ale nawet umiarkowanie do$wiadczonym artyslts.
To wszystko jfist widocznie wystarczajgco dobre, zeby tak gorgczkowy
entuzjasta jak Liszt wypisywat poetyckie brednie o muzyce Chopina
w ,La France Musicale". Z naszej jednak strony, nie mozemy w za
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den sposéb dostrzec zwigzku miedzy filozofiag a afektacja, poezjg a pane-
girykiem i apelujemy do uszu i sagdu kazdego obiektywnego cztowieka, aby
zaswiadczyt, ze wszystku dzieta Chopina reprezentujg pstrg palete napu-
szonej przesady i meczacej kakofonii. Je$li nie jest on jedyny w swoim
rodzaju, to tym samym nie moze by¢ lepszy od Straussa, czy innego wy
robnika walcéw, a je$li jest jedyny — to tym bardziej niezno$ny, me
czacy i $mieszny.

Podobno powiedziat Liszt, ze w Anglii istnieje arystokracja miernoty
z Wiliamsem, Sterndialem i Bennetitem na czele. Znacznie wiecej
bytoby prawdy, gdyby powiedzial, ze w Paryzu istnieje arystokracja
przesady z nim samym i jego filozoficznym pizyjacielem panem Chopi-
nem na czele. Je$li Bennet i MacFarren sg mierni, o ilez wiecej prawdy
jest w tym, ze Liszt i Chopin sa super-wspaniali; nie ma dwoéch rzeczy
bardziej réznigcych u.e od siebie niz przeciiwne szkoty tak znakomicie
reprezentowane. Je$li jedna jest dobra, — druga sitg rzeczy jest zta —
(przyznajcie to, a bedziemy mieli satysfakcje). Niech potomno$¢ oceni
prawdziwe zastugi kazdej z nich.

istnieje obecnie usprawiedliwienie dla przestepstw Chopina: jest on
w sidtach arcyuwodzicielki George Sand, znanej réwnie dobrze z li-
czebnos$ci jak i z doskonato$ci jej romanséw i kochankéw. Niemniej
dziwi nas, jak mogta ona, ktéra kiedy$ owtadneta sercem okropnego, re-
ligijnego demokraty Lamewuais, pozwolié na trwonienie- swej marzy-
cielskiej osobowos$ci przez takie zero muzyczne jak Chopin. Juz tyle po
wiedzieliSmy o nim j-ako o cztowieku, Zze nie mamy ani miejsca, ani
ochoty moéwi¢ wiele o jego muzyce. Ci, klérzy go wielbig, a imiq ton
legion, bedag wielbi¢ i te mazurki, ktére s-3 wiecej niz super - chopinow-
skie. My tego nie robimyl"

W notatce, jaka redaklorzy wspomnianego czasopisma dotaczyli do listu

do wydawcéw Chopina, degradujg go tak dalece, ze dopatruja siie u niego za-
bawy w muzyke powazng.
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,Zawsze staramy sie postepowaé liberalnie i przyzwoicie, jak to
przyznajag naszemu pismu VV%s?l i Stapletone. Co sie tyczy pana Cho-
pina — cho¢ zdumieni jesteémy straszliwg postawg przeciwko nam —

mozemy tylko uirzymaé¢ naszg opinig o nim; moze jesit ona indywidualna,
ale nawigzujac do utworéw pana Chopina i naszej ostatniej notatki, za-
pewniamy o0 naszej uczciwosci Nie mozemy uzna¢ Chopina na tym
szczycie, na ktérym uplasowata go moda, ale jesteSmy gotuwi uzna¢ jego
zastugi w zakresie umiejetno$ci robienia zrecznych, ekscentrycznych dro-
biazgéw. | cokolwiek innego moéwitby o nim diugi szereg doradcéw, do ktd
rych zwracali-sie sprytni wydawcy, jesteSmy przekonani, ze myslg ont tak
samo jak my, bowiem tego rodzaju wynalazczo$¢ tyle ma wspdlnego zpraw-
dziwag sztuka, co np.prace producenta holenderskiej zabawki zwynalazcg
maszyny parowej lub fabrykanta paryskiej k-arykalury z Rafaelem. Cho¢
dzi$, niestety, nastata odpowiednia pora ala zabaw tego lodzaju, mimo to
wydaje nam sig, ze obowigzkiem krytyka jesl by¢ twardym, jezeli chodzi



o wykazanie mankamemoéw smaku publiczno$ci, o stwierdzenie, ze zrecz-
no$¢ — to nie geniusz, ze naleciato$ci mody nie stanowiag wtasciwe]
warto$ci, ze ekstrawaganckie!usitowania nie majg poetyckiego oszlifowa-
nia, ze jest ogromna r6znica miedzy prawdziwg cnotg tych, ktérzy rzu-
caja bryty szlachetnego metalu na naszych drogach, a tymi, co sypia
nam w oczy blyszczacy piasek — i ze wybitne znaczence kompozytora
jest z reguty udziatem prawdziwie ,wielkich" ludzi i nalezy do tej epoki,
ktéra wielkosci hotduje. Jezeli Mendelsohn i dr Schumann albo
Potter udowodnig, ze Chopin istotnie posiada tytut do miiaraa wielkiego
muzyka, postaramy .sie im uwierzy¢ i ustagpimy. Poniewaz grozny zwigzek
powyzszych ,par excellence dystyngowanych krytykéw" nie potrafit zna-
lez¢ czegokolwiek zastuzonego w ,jednomys$lnej pochwale' utworéw Cho-
pina, przeto zaryzykujemy wysitek zapewnienia ich, ze nie ma Zzadnej
trudnosci w wykazan u selek oczywistych bzedéw oraz nieskornczonej
brzydoly, nieznos$nej dla prawdziwego smaku i sadu"”.

Jeszcze 10 sierpnia 1843 r., kiedy krytyka .angielska juz Iroche ztagod-
niata w stosunku do Chopina, Musical World, nie moze pogodzi¢ sie
z tym sianem rzeczy, polemizujac z Journal des Dob-ats:

,Jakiekolwiek bytoby nasze zdanie o og6lnej tendencji muzyki
Chopina, nie mozemy zaprzeczy¢, ze zajmuje on pokazne miejsce wsérdd
fortepianowych kompozytoréw doby obecnej. Jego wielbiciele uwazajg go
za muzycznego Wordswortha; chyba o tyle, ze gardzi catkowicie®
popularno$cia i pisze wytacznie wedtug wihasnego slandartu doskonatosci,
uwazajac opinie wiekszo$ci za ztudng. Tym przypomina moze Chopin
wielkiego poete angielskiego, ale z kazdego innego punktu widzenia n;e
ma dwoéch istot mniej podobnych do suebie, dwoéch charakterow bardziej
biegunowo przeciwnych. Chopin jest kaprys$na, grymasna, na poi bez-
my$lng istota z wrodzonym wielkim talentem muzycznym, ale z wadli-
wym wyksztatceniem, csego zreszta jest $wiadom. Gdyby okolicznosci
sprzyjaty rozwojowi jego zdolnosci, mogtby sita¢ sie wielkim, oryginal-
nym kompozytorem; mégtby zmusi¢ ludzkie serca do éwiczen, podobnie, jak
zmusza ich palce. Od zarania swej kariery byt Chopin zepsutym dzieckfem:
Paryzanie, ktérzy lak znajg s-ie na muzyce, jak Coronor Wakeley na poe-
zji Wordsworlha, wtasnie dlatego, ze byt tajemniczy i niezrozumiaty, na-
tychmiast powitali go jak podtboga. Chopin byt zachwalany przez felieto-
nistbw z Lisztem na czele, cho¢ ci nie wiedzieli, czy jest on na ziemi,
czy na ksiezycu. Pan Jules Janin, ktéry o muzyce ma réwnlipi metne
pojecie, jak i o innych przedmiotach, przyjat Chopina z otwartymi ra-
mionami, albowiem byli oni ulepieni z tego siamego ciaista, je$li chodzi
o0 ogblne zamitowanie do sztuki W Journal des Debats ukazat sie
dtugi artykut, o tyle kwiecisty w wyrazie, ile pusty w tresci, pozbawiony
zdrowego rozsadku, obfitujagcy w wielobarwne stowa i bardziej nonsen-
sowny niz zwykle. W artykule tym dodano pieprzu, soli i podano czytel-
nikom. Przyprawa byta tak artystycznie sporzadzona, ze Paryzanie z wita
Sciwg im tatwowierno$cig potkneli Chopina biez zastanawiania sie. Skoro
potkneli, musieli strawié¢l tco, naszym zdaniem, byto juz trudniejsze.
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My sprzeciwiamy sie jedynie niewtasciwemu wyolbrzymia-nu war-
tosci Chopina, sprzeciwiamy sie zdejmowaniu go z naleznego mu miejsca
i wznoszeniu go na wyzyny, na ktoére zupetnie nie zastuguje. Chopin,
jako pianista i autor pozytecznych, ro6znorodnych i oryginalnych etiud
i ¢wiczen foBtepianowych, m'a mato albo rac-aej nie ma rywali, jako my-
$§lagcy muzyk — jest mato lepszy od oszusta

17 sierpnia 1843 r. w inny juz troche ton udmza Dramaitic and Mu-
sical Review, aczkolwiek daje dowody nie mniejszej S$lepoty umystowej:

~Chopin byi przeceniany przez entuzjastow szkoly romantycznej
z Lisztem i dr. Schumannem .czele. Wznie$li oni go na wyzyny
na ktérelnigdy nie mogt liczyé. To, co miiat w aobie prawdziwie wiel-
kiego i dobrego, byto zagrozone w swej czysto$ci przez, zarozumiatos$c,
zrodzong z ekstrawaganckiego aplauzu. Z drugiej strony byt Chopin nie-
dioceagiiaiily przez wyznawcé szkoty klasycznej, ktéya reprezentowali
Mendelssohn albo Spohr; mieli oni bardzo powierzchowne pojecie
o jego utworach, uwazali go za szarlatana, kté»y wyrézniat sie z tlumu
chyba tylko wiekszg i nader $miala ekscentrycznoscig. Niesprawiedliwo$¢
obu stron jest jasna dla Kazdego spokojnego obserwatora. Umieszczenie
Chopina obok Beetl. oveng <czy Mendelssohna, jest takim sa-
mym absurdem, jak zdegradowanie go do poziomu Thalberga czy
D oh lera. Chopin nie moze by¢ wielkim kompozytorem, gdyz brak mu
pierwszego warunku wielko$ci: potegi ciggtosci. Ale n”e mozna réwniez
zaszeregowa¢ go do pospolitego stada, poniew.gjz jest oryginalnym my-
Slicielem, obdarzonym niewyczerpang inwencjg i posiada gtebokie Zrédio
nowej, wzruszajacej, melodii. Chopin nie jest w stanie stworzy¢ symfonii
lub uwertury, itzn. dobrej symfonii lub uwertury, albowiem, cho¢ posiada
dosy¢ fantazji, dla dobrych projektéw, jego poczucie konsekwencji jest
za mato rozwiniete, aby umozliwito mu zademonstrowanie, wypetnienie,
rozszerzenie i scalenie jego poczatkowych zamiaréw. Jego koncerty, na-
przyktad najdtuzsze z wydanych utworéw, wyrézniajg sie wtasnie tymi
brakami. Cho¢ btyskotliwe i efektowne, nie sg wielkimi z braku ciggtosci
uczu¢: tre$é¢ jeist doskonata, lecz catosci brak kolorytu. Caty utwoér nie
jest konsekwencjg poczatkowej mys$li, bedac czym$ absolutnie od niej
niezaleznym do tego stopnia, ze motyw kazdego z jego koncertow moze
postuzy¢ roiwnie dobrze do innego, jak i do tego, do ktérego rzeczywiscie
nalezy. Dlatego wtasniie Chopin nie jest zdolny do stworzenia wielkiego,
gtebokiego dzieta szituki".

Wypowiedzi te nie potrzebuja chyba zadnych komentarzy- A jednak warto
byto je przypomnjsé polskiemu czylelnikowii wtasnie w setna roc-znice $mierci
naszego Mistrza, zeby zadokumentowaé, iak nawet muzycy fachowi nie moga
niejednokrotnie nadazy¢ za rozwojem muzyki, ktéry dokonuje aie w twérczo-
§ci genialnych kompozytorow.

Olga tada
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Nowe Chopiniana w literaturze Swiatowej

Plon. publikacji zagranicznych, ktére ukazaty sie w zwigzku z setng rocz-
nicag zgonu Fryderyka Chopina oraz podczas samego roku jubileuszowego,
przedstawia sie niezwykle obficie. Ifjest to dowodem, jak posta¢ i dzieta jego
nieustannie pobudzajg autoréw catego Swrait® kulturalnego do nowych form
przedstawiania jego zycia i tworczosSci, do zapoznawania sie coraz bardziej
z obliczem jego ducha, ktory itak p;ekne dal $wiatu owoce.

W Szwajcaria wyszty — Doza dawniej juz omawianymi pracami dra Ludl-
wika Bronarskiego (,F.tudes sur Chopin"”, tom I—II oraz ,,Chopin et 1l'ltalie”) —
nastepujace ksigzki:

Antoine E Cherbuliez: ,Fryderyk Chopin Leben und Werk", ,Riischli-
kon Zurich 1948.  Albenl Muller Verlag A. G.. 160, str. 208. 2 npl
ilusrtr., 21 przyktadéw nutowych. Znany muzykolog, docent Uniwersytetu
zurychskiego, wywotuje w swej b'ografii Chopina, ktéra ukazata sie w serii
~Meister der Musik im 19. und '20. Jahrhundert”, niezwykle zywy i szczery
wizerunek cztowieka i kompozytora. Omoéwieniu dzieta Chopina poswieca
kutor prawije potowe swej pracy, przy czym ksigzka posiada spis dziet z dysko-
grafia, bardzo interesujace dane bibliograficzne oraz spis naziwisk. Praca ta
nalezy mimo niewielkich rozmiaréw do najpowazniejszych publikacji chopi-
nowskich ostatnich czalséw.

Willy Reich: ,Ohopin — Elegie". Aus Briefen und! Schriften. Zti-
rich 1948, Werner Classen Verlag, 16° sir. 92. Ksigzeczka ta zawieila zestawie-
nie najwazniejszych dat z zycia Chopina, nastepnie chronologicznie utozone
wyjatki z jego listbw > dziennika oraz wypowiedzi wspoétczesnych i przyjaciét,
jak Elsnera, Schumanna, Heinego, Lilszia, Georgie Sand, Berlioza, Delacroix
i innych. Poza tym znajdujelmy w niej notatki Chopina, czynione w ostatnich
tatach dla planowanej przez niego metody gry fortepianowej oraz wspomnienia
0 nauce u Chopina, wyjete z dziennika wiedenskiej pilanistki Fryderyki Strei-
cher, z domu Muller, uczennicy Ghopina.

Franz Liszt: ,Fredenc Chopn". Nach der Urfassung von 1852 ubersetzt
von Hans Kuhner, Basel 1948, Amerbach-"arlag, 16° sir. 186, 1 nl., 2 pl. ilustr:
W ielokrotnie w oryginale i w ttumaczeniach na r-6zne jezyki publikowane stu
dium biograficzne Franciszka Liszta, ktére ukazato sie po raz pierwszy w roku
1851 w lelietonach paryskiego pisma ,France Musicale”, poczawszy od 6 lutego
do 17 sierpnia, a nastepnie w r. 1852 w formie ksigzkowej, zostalo po wyczer-
paniu, przy ponownym wydaniu w roku 1879 powaznie przeksztalcone przez
ksiezne Karoling Sayn-W ittgenstein, pizyjaciélke Liszta, Polke z urodzenia,
ktéra takze pizy opracowaniu pierwszego wydania brata znaczny udziatl. Obje-
toSciowo wyrazala*s'ie r6znica miedzy pierwszym a drugim wydaniem rozszerze-
niem z 206 na 312 slronic. W roku 1941 J. G. Prudhomme odnalazt w Archi-
wum Opery paryskiej oryginat tego studium i wydat je w diawnej formie,
w jezyku iaancuskiml w r. 19417 u CorrSa w Paryzu. Obecne sz:w«jcarskie wy-
danie w jezyku niiemreckim jest wiernym ttumaczeniem lej ksiazki, klérej wa-
lory zaréwno jak i powazne braki sg ogolnie znane.

W luksusowym numerowanym wydaniu, obejmujgcym 4000 egzemplarzy
ukazato sie nowe wydanie Guy de Pourtal¢s‘a: ,,Chopin ou le pocte", Cha-
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monix — Mont-Blanc 1947, Lrditions Jean Landru, 80, sir. 223, 8 nl. Ta znana
z licznych wydan francuskich i ttumaczen na obce jezyki ksigzka Pourtales'a
wyszta w ,Collection Le Chef-d'Oeuvre" w stzacie graficznej bardzo pieknej,
na papierze welinowym. Zawiera 9 doskonale wykonanych plansz ilustracji
i facisimiléw oraz subtelne, oryginalne winiety Bernarda Naudin w tekScie.

Sygnalizujg obecnie dalszg ksigzke szwajcarskg o Chopinie, ktoéra jeszcze
nie nadeszta do Polski, mianowicie Roberta Bory: ,,Chopin par Timage", opra-
cowang albumowo na obszernyml materiale ikonograficznym oraz informacyj-
nym, na wz6r wydanego poprzednio przez tegoz autora tomu ,Mozart par
limage". Tocza sie pertraktacje co do ewentualnego wydania tej dokumental-
nej ksigzki réwniez z tekstem polskim.

Poza tym wyszta w Szwajcarii nowa obszerna biografia autoréw W alter
ind Paula Rehberg- Fréderic Chopin. Sein Leben und sein Weik". Zii-
rich 1949. Artemis Verlag. 16° str. 565, takze jeszcze nieznana w Polsce

Wiochy wykazaty réwniez w ostatnich czasach wielkie zainteresowanie
Cnopinem. Swiadczy o tym nie tylko ponowne 6-te wydanie ksigzki Hipolito
la Valetitia: ,,Chopin La vita — le opere”. Torino 1949, Fratelli Bocca,
ktéra jest doktadnym powtérzeniem wydarn poprzednich. Niestety ukazata sie
ona ze wszystkimi btedami, popetnionymi przez autora jeazcze w pierwszym
jej wydaniu z r. 1910.

Takze ksigzka Williama Murdocha pt ,Chopin" (pierwsze ttuma-
czenie wios-kie pojawito sie w r. 1938) w pigtym wydaniu u Garzantiego
w Monza 1949, 16°ffslr 277, 4 nl-, nie wykazuje istotnych zmian, powtarzajac
bezkrytycznie rézne mylne wypowiedzi autora, tak jakby od czasu pierwszego
wydania angielskiego — Londyn 1934 — badania dokota postiaci i dzieta Cho-
pina nie posunety sie naprzéd. Nie mniej ksigzka Murdocha przedstawia sama
w sobie pozycje bardziej wartoSciowg niz praca La Valetty-

Adriano Laml: ,Chopin — Canti ed amori". Milano 1946, Edizioni
Malfatti, 16° str. 177 1 nl. z serii ,,Gli amori dei grandi" No 2. Autor dzieli
biografie swa na cztery czeéci, ktére taczy z czterema gtéwnymi postaciami

niewiescimi w zyciu Chopina: Konstancja Gtadkowskg — Il primo amore, Ma-
rig Wodzinska — 1,'amica d’iafanzia, Awurorg Dudevant (Sand) — L'amante
fatale, Jane Stirling — L'angelo della morte. Lami przeprowadza inteligentne

studium rél tych kobiet w zyciu i twérczo$ci kompozytora.

Vincenzo TerenzlJo: Chopin Saggio biografico-critico”. Bani 1948,
Gius Laferza & Figli, 16°, str. 165j"R2 nl,, 1 port. Biblioteca di cultura Moderna
No 445- Jest to studium krytyczne, obejmujgce dziatalno$¢ kompozytorska
Chopina od lalt iego dojrzatosci (1829) do korica zycia, przy réwnoczesnym
uwzglednieniu strony biograficznej tego okresu. Ksigzka posiada chronologiczny
spis dziet Chopina, na koncu za$ zawiera dwie rozprawy: ,Chopin i modernizm”
oraz ,,O improwizacji".

W wydawnictwie ,The Albatros Library" ukazata sie we Wtoszech, w Mi-
lano 1947 u Arnoldo Mondadori ksigzka angielskiej autorki Doris Leslie
pt. ,,Polonaise” (16° sitr. 268, 1 nl.). Jest to wydana poprzednio w Anglii, po-
wie$¢ biograficzna o Chopinie o tre$ci fantastycznej, petna niescistosci biogra-
ficznych itp.
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We Francji wydano studium Andre Gide'a: ,Notes sur C'hopin". Pa-

ris 1948, L'Arche, 8° str. VIT, 131, 2 nl. — Ta luksusowo wykonana w Belgii
ksigzka byta zapowiadana przeiffautora iuz w r. 1892 pt. ..Notes sur Schumann
et- Chopin". Autor, przekonawszy sie o niemozliwo$ci zestawiania tych dwéch

postaci, ograniczyt siie do rozpatrywan muzycznych i estetycznych nad pewny-
mi utworami Chopina. Sg to: 2-ga Etiuda z op- 25, 1-a Ballada, Preludia nr 1,
7,2, 24,8, 3,23 i 17 z op. 28, R-y i 3 ci Nokturn-, 1-e i 3-e Scherzo oraz Sonata
h-moll. Ze stanowiska gtebszego poznania osobowosci Chopina ksigzka nie
wiele -daje. Ch$lin ieistffSm raczej pretekstem do rozpatrywan estetycznych.

W lipcu bi. wydano w belgijskiej spdétce wydawniczej Aux Editions de
1'Arche: ,Deux lettres de Chopin au Chatehu de Mariiemont” Commentees par
ignace Blochman. Paris et Bn|x?eltes 1949, Folio, str. 21. 9 ni:, 1 portret
To luksusowe wydanie, na p-apierzfe welinowym, w 500 egzemplarzach numero-
wanych, zawiera 2 facsimile listow Chopina, znalezionych przez prof. Ignacego
Blochmana w zbiorach Muzeum w zamku Mariemont pod Morlanwelz. w Belgii,
z ktorych ieden nieznany dotychczas, byt pisany do Maurycego Schlesingera
wydawcy Chopina, druqi za$ do Jézefa Elsnera z r. 1826. pisany z Reinerz, jest
nam znany.

Najnowszg ksigzka, wydang we Francji iest: Alfred Cortot: ,Aspe-cts
de Chopin". Paris 1949, EdStions Albin Michel, 16n, str- 324, 7 nl, 8 plansz
ilustr. Hotd ztozony w tej ksigzce przez znanego pianiste francuskiego odznacza
sie Swiezosécig materiatdbw i oryginalng forma. Wtasne, bogate zbiory artysty
sg podisltawg rozdzi-alu , Au iryver-s de auelgues portraits de Chopin", w ktérym
omawia szczeg6towo nieznany portret oleiny Louis Gallaitta z r. 1843. tam po
raz pierwszy reprodukowany, oraz inne malo znane pozycje ikonograficzne.
W dalszych rozdziatach pt. ,,Chopin pedagogue”; ,L'oeuvre de Chopin; ..Ce
gue Chopm doil a la France" i ,Les Conceilts' de Chopin" znajduie czytelnik
obfite materiaty biograficzne. Ostatni rozdziat ..Caractere de Chopin" jest proba
analizy charakteru kompozytora od lat najmtodszych do konoia zyclila. Jakkol-
wiek autor przystepuje do tego triid-Hgo i delikatnego zadania, jak sam os$wiad
cza, z pietyzmem, o czym nie mozna watpi¢, kto zna jego jako interpretatora
arcydz;et Mistrza polskiego, dochodzi poniekagd do niezupetnie stusznej oceny
charakteru Chopina, z powodu niewykorzystania dostatecznej ilosci materiatow
podstawowych. Niemniej jednak ten ostatni essay jest zajmujacy, podobnie
j-ak i cata ksigzka.

Z francuskich publikacji nalezy jeszcze wymienia katalog wystawy cho-
pinowskiej w Paryzu, oiwarie.j w dniu stulecia zgonu Chopina; ,Frederic Cho-
pin Exposttion du Cenlenaiire”. Paris 1949, Bibliolhegque Nationale, 160 str. 82,
2nl, wtym pi. I—=Vflfilustr. Katalog ten zosibat opracowany pod redakcjg Julien
Caln, administratora Generalnego Bibliathegue Nationale, w ktorej
salonach miata miejsce wystawa. Zawiera on na wstepie chronologie zycia oraz
szczegO6towy spis 234 eksponatéw, na ktére sktadajg si'e przede wszystkim zbio-
ry francuskie z niewielkim udziatem polskim. Uktad ,/hronoloqgiczny opisu eks-
ponatéw daje katalogowi przejrzysto¢ i przyczynia sie do tatwej orientacji
w materiatach, poniekad bardzo ciekawych. Wystawa ta przyniosta bowiem
m. in. kilka nieznanych pozycji, iak list Mikotaja Chopina do rodzicow,
z r. 1790: listy z korespondencji George Sand, itp. Miedzy -ilustracjami figuruja:
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facélinnle ostatniego, dotad nieznanego listu Fryderyka Chopina do p. Sand,
po raz pierwszy publikowany portret Chopina przez Henri Lehmanna, z r- 1847,
ze zbiorow Fr&ngois Leo w Paryzu i inne.

W lijpcu ub. r. ukazata sie ksigzka radziecka: Wiaczestaw Paschatow:
»Szopen i polskaja narodnaja muzyka'. Leningrad—Moskwa 1949, Gosudar-
stwennoje Muzykalnoje lzdalelstwo, 8°, str. 114, 4 nl. Ta niezwykle cie-
kawa i doskonale opracowana ksigzkia znanego muzykologa radzieckiego
wyszta obecnie, w roku jubileuszowym, jako Irzecie uzupetn;enie studiium, ktére
ukazato sie pod tym samym tytutem' w r. 1916 w piSmie ,,Muzykalnyj Sowre-
miennik”, a nastepnie w r. 1941 we formie ksigzkowej. Na tre$¢ tego studium
sktadajg sie: zasadnicza ogdélna chaiakterystyka polskich narodowych tancéw
i piesni, ich formy, rytmu, melodyki i harmonii — dalej rozdziaty: ,Nalrodowe
zrodta w 'twdérczoéci Chopina”, ,Narodowy styl w Mazurkach i innych dzietach
Chopina”. Ta wartosciowa ksigzka zostala wydana w 5500 egzemplarzach na
doskonatym papierze i zaopatrzona w liczne przyktady nutowe i ilustracje.
Estetycznym uzupetnieniem jej jest ozdobna oktadka z medalionem Chopina.

W Finlandii wyszta znana z wielu wydan oryginalnych i licznych prze-
ktadéw ksigzka Guy de Pour tuleja ,Chopin ou le poete” w tlumaczeniu
finskim: ,,Savelten Runoilijja Chopin"- Tiumaczyta Marketta Tuulos. Helsinki
1948, Kustannusosakeylitio Olava 8° str. 216, 21 ilusir. Wydanie to w dosko-
natymlprzektadzie, odznacza si¢ piekng i staranng szatg. Wyszto oprawne i bro-
szurowane-

Z publikacji amerykanskich, w jezyku angielskim, nalezy wymieni¢ na
stepujace prace:

Opal Wheeler: ,Frederic Chopin Son of Poland - Early Years". Nowy
Jork 1948, E. P. Dutton & Co., Inc. 4'\ tstr. 156, ilustrowata Christine Priee. Luksu-
sowo wydana, zaopatrzona przyktadami nutowymi z dziet Chopiri-a, czasem
catymi utworami, bogato ilustrowana rysunkami zywo prz-eman iiajgcymd do
wyobrazni mtodych umystéw, ksigzka ta, przeznaczona dla miodziezy, odznacza
sie -wesotym, dowcipnym ujeciem treéci, opierajagcym sie jednakze, w przeci-
wieAstwie do fantastycznych wymystow Antoniego Gronowicza na temiat Cho-
pina, niestety przyjmowetftych bezkrytycznie przez Amerykanéw, na rzeczywistych
faktach z zyda Chopina. Autorka ujeta w swej ksigzce jedynie miode' lata
Chopina, az do r. 1829 wtacznie. Jest to praca o realnej wartosci.

Guy Malier: ,Your Chopin Book™. Cenfennial Editton, Nowy Jork 1949,
Mills Musie Inc., 2/ folio. 54 stron. Zawiera 23 wybranych utworéw Chopina
z wstepem omawiajacym wybor dziel, miedzy ktdrymi znajdujasie rzadko grane,
jak Larghetto z Sonaty op. 4, dwfe Etiudy z ,Methode des Methodes" ilp. Wy-
danie staranne, na doskonatym papierze.

Herbert Weinstock: ,Chopin The Man and his musie'’t Nowy Jork
1949, Alffed A. Knopf. Jednoczes$nie wydane w Kanadzie u Mc Cfeiland & Ste-
wart Limited, 8", sir. X, 4 nl, 336. XXII (indeksy); 10 pl. ilustr., z licznymi
przyktadami nutowymi wtfek$cie. Na 163 stronicach autor rozwija zwieztg bio-
grafie Chopina, ktéra wykazuje, czego zresztag dowodzi spis wykorzystanych
zrédet, ze siegat nie tylko do biografii obcych autoréw, lecz réwniez do pol-
skich, jak Hoesicka, Opienskiego. Brnentala i in. Cze$¢ ksigzki, omawiajaca
twérczos¢ Chopina (,The Musie") od str. 164 do 328, zawiera kolejno dane



historyczne i inne, dotyczace poszczeg6lnych dziel, od op. 1 do 74 oraz bezopu-
sowych wraz ze zwieztym scharakteryzowaniem ich warto$ci. W ocenie dziel
opiera sie Weinstock czesto na niekoniecznie stusznych wywodach Niecksa.
jakkolwiek prace Bronaaskiego, Kleeztdynskiego, Windakiewiczgiwej i in. nie
sa mu obce. Autor wyzyskat jednakze przede wszystkim' prace Arthura Hedley'a
,Chopin" (z r. 1947), nie przyznajac sie jednakze do ustepéw zapozyczanych
z ksigZKi angielskiego autora, ktéra niedawno ukazata sie w identycznym wy-
daniu jak angielskie, u Peilegrind t Cndlahy. Nowy Jork (1949).

Basil Maine: ,,Chopin". Nowy Jork hJijJ (1949) A. A. Wyn Inc., 16°
s'lr. 128, 1 portret. Z serii ,,Great Musdécians". Ksfezka angielskiego autora, po-
przednio wydana w Anglii, nie odznacza si¢ szczeg6lng wartosScia i nie przy-
nosi nic nowego, jednocze$nie zawierajac szereg nieScistosci, biograficznych.

Najnowsza ksigzka amerykanska jest wydana z inicjatywy i( pod auspicja-
mi Fundacji Kos$ciuszkowskiej (The Kosgiuszko Foundaflfon), ktéra zorganizo-
wata w roku .jubileuszowym s”reg powaznych obchodéw i koncertéw.

Stephen P. Mizw a: ..Fredérig Chopin 1810— 1849". Nowy Jork 1949, The
MacM .llan Company, 80, str. XVIII, 108, il. Jest to wydawnictwo zbiorowe,
ktérego cze$¢ pierwsza, biograficzng, caz druga, omawiajacg stosunek Cho-
pina do polskiej tradycji muzycznej, opracowat p. Mizwa, dyrektor Fundacji
Kosciuszkowskiej. Autorami dalszych rozdziatbw sa: Howard’ Hanson z Uni-

wersytetu Rochester, Tadeusz Jarecki, kompozytor i lektor Uniwersytetu Co-
lumbia, Doda Conrad, Olin Downes, nowojorski krytyk muzyczny i inni.
Ksigzka, zawierajgca m. in. chronologiczne zestawienie wszystkich dziet Cho-
pina, oraz niektére wypowiedzi Chopina na temat muzyki, czerpane z jego

batéw, jest wydana bardzo estetycznie na Iluksusowym’ papieiee kredowym
1 aaiwiiera przeszto 30 ilustracji, w tym nieznany portret Chopina z roku okoto
.1829/30, przypisywany Einslemu w Wiedniu.

W Potudniowej Ameryce wyszta ksigzka francuskiego muzyka i autora,
zyjacego w Argentynie, Michel Eaux-Deledicque: ,La vidia romnntica de
Federico Chopin". Buenos; dtires, 1948. Libreria Hachette S. A-, 80 str. 408, 8nl..
2 nl.,, 67 ilustr. Jest to najwieksza i najdoskonalsza biogratSa Chopina w jezyku
hiszpanskim, opracowana bardzo sumiennie, a zarazem pisana z niepospolitym
talentem narratorskim. Zawiera poza tym bardzo cenng dyskografie, obejmujacg
przeszto 600 pozycji, utozong przez Juana Manuela Puesites.

Najswiezszag prace o Chopinie w jezyku hiszpanskim napiisal Rigoberto
Cordiero y Ledén pt. ,Sornbra y sangre en Chopin" En el Centenario de la
muerte de Chopin. Cuenca — f#jscuaSor 1.949, Editorial ,Amazonaa’, 160, str. 38,
2 nl. Sg to krotkie essaye na temat kilku kompozycji Chopina, jak Fantazja-
Impromplu op. 66; Nosturn Fis-dur, Nokturny op. 9 ha 1i 2, op. 48 nr 1, op. 72
nr 1 itd., pisane kwiecistag proza poetycka, pod katem widzenia clienia i krwi,
smutku i tez, kitore aultor wyHawa w tych utworach Chopina...

O dalszych publikacjach na jtemat Fryderyka Chopina, wydanych lub przy-
gotowywanych w Zwigzku Radzieckim, Szwajcarii, Austrii, Niemczech, Wto-
szech, Potudniowej’ Ameryce a nawet w Egipcie, dochodzg najSwiezsze wiesci.
Jeat to dowodem, jak daleko siega jego muzyKfki jak silnym echem odbity sie
sie uroczysto$ci zwiagzane z setng rocznicg jego zgonu.

B. E. Sydow
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Osterreichische Musikzeilschrift, 4. Jg. Okt. 1949. — Fred¢rie Cho-
pin zum 100 Todestag.

Tegoiroczny pazdziernikowy numer wiedenskiego nmiesiecznika muzycznego
£od redakcjg P. Lafite, poSwiecony tbstal pamieci Chopina. Zeszyt gitwiera
wiekszy artykut Franza Zag'iba ,Chopin wund Wien". Autor wspomina
pierwsza obecno$¢ kompozytora we Wiedniu, piszac, ze ,o0ho¢ pobylt Chopina
w Wiedniu by} krotkotrwaty, dat mu jednak oktazje przedstawi¢ sie Wiedniowi
jako kompozytor i pianista, co 6dbito sie echem w milejscowej prasie muzycz-
nej, ktéora wysoko ocenita dwa koncerty Chopina dane tam w sierpniu 1829. Te
wysoka ocene prasy przypieczetowalo znane zdanie, jakie wypowiedziat Schu-
mann, po wydaniu Wariacji na temat Mozarta op. 2, ktérych pierwsze wyko-
nanie miato woéwczas wtasnie miejsce: ,Odkryjcie gltowy panowie, — to ge-
niusz". W dalszym ciggu Zagita omawia dbkitadnie pobyt Chopina, o ktérym
sam kompozytor pisal do Wojciechowskiego, ze spedzit tu chwile ,w wesotym
cho¢ obcym towarzystwie”; wspomina stosunki kompozytora z wydawca Haslin-

gerem, Wiirflem, ktéry zorganizowat koncert i inn. Zagibia twierdzi, ze na
miejscu w Wiednliu przerabiat Chopin swe Wariacje op. 2, przystane przez
Elsnera wydawcy, wymieniajagc dawng — czwartag, na nowo napisang — sz0sta.
Te wycofang wariacje, niezrsarfd dotad i niepublikowang — odszukat Zagiba
W W iedenskiej Bibliotece Narodowej, gdzie 120 lat spoczywata nietknieta.
Zatgczona reprodukcja autografu przekre$lonego przez Chopina — potwier-
dzi¢ ma wywody autora.

Dalej zajmuje siie autor drugim, nieudanym — bd bez wtasnego kon-
certu — pobytem Chopina we Wiedniu w listopadzie 1830 r, tj. w momencie

gdy w Warszawie wybuchto powstanie. Chopin pozoslat tym raziem w Wiedniu
pjzez czas dtuzszy, wspo6tuczestniczac na wyjezdnym w koncercie w salach
redutowych, gdzie 4 kwtetaia 1831 r. gratl swdj koncert e-moll.

Z innych artykutdéw chopinowskich, zamieszczonych w omawianym pis-
mie, natozy wymieni¢ prace Margarethe W 6ss: Chopin, Lenau, Schumann.
Autorka podkies$ia, ze Chopin jest jako muzyk poetg, co dzi$ jeslt juz truizmem,
a co pisat cho¢by Heine, styszac w Par$zu koncert Chopina, tak jak Lenau jest
w swej poezji muzykiem. Wysitek, iaki autorka wktadla w uzasadnienie zbiez-
noséci sztuki obu i analbgiczno$ci charakterow (Chopin nie zetkngt sie zresztg
nigdy osobiscie z Lenauem). nie wydaje sie celowy, jako ludzie jednej epoki
mogli mie¢ niejeden rys wspdlny, analogiczny z tylu innymi romantykami
I pot. XIX w., malarzami, poetami, kompozytorami. Na realnej podstawie
istotnej znajomos$ci (ktérej $lady mamy zaréwno w korespondencji, jak i twor-
czoéci Ob.) opiera autorka omowienie’ cech wspdlnych, taczacych Chopina
z rowies$nikiem siwym Robertem Schumannem. *

W dalszym ciggu Olhmar Wessely analizuje Sonate b-moll Chopina
(opi 35), a Hans Sittner pisze o*walcaCh Chopina i Johanna Straussa. Autor
przypomina, ze walc wywodzi sie¢ nie z dworskich, a z ludowych tancéw, do
sal balowych trafit za$§ dopiero w 1787 r, przejety z baletu opery Martina

Soters ,hftia cosa nara".

Cze$¢ chopinowska numeru zamyka przekiad wiersza Stanistawa Jerzego

Leca o muzyku. Numer ozdabia kilka 'lustracji, z ktérych niektére budzg
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zywsze zainteresowanie- Tak wiec obok odnalezionej ostatnio wariacji mamy
nieznany dotad portret malowany (a raczej rysowany) rzekomo w Wiedniu
w 1830 r. przez K. Hummela. Negroidalny profil nie sprawia jednak wrazenia
podobienstwa do znanych niewatpliwych portretéw naszego kompozytoia JesJ
on raczej blizszy rysom twarzy Puszkina. Znajdujemy lam réwniez reprodukcje
afiszia jperwazego wiederiskiego koncertu, w ktérym obok Chopina wystepowata
$piewaczka Weltheim oraz fotografie 5-pedatowego fortepianu finmy Graff,
uzywanego piz.ez Chopina we Wiedniu.
Andrzej Ryszkiewicz

OD ADMINICTRACII ,KWARTALNIhA MUZYCZNEGO"

Do niniejszego zeszytu dotgcza sie 10-ty (.6stalni) arkusz ,,Stow-
nika Muzykéw Dawnej Polski" A. Chybif.skiego wraz z przedmowg
autora.

Oktadke do ,,Stownika" oraz obwolule do Rocznika., \TI mozna
nabyé w ,Domu Ksigzki" — Warszawa, Nowy Swiat 47.
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