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MGR JAN PROSNAK (W arszawa)

ŚRODOWISKO WARSZAWSKIE W ŻYCIU I TWÓRCZOŚCI 
FRYDERYKA CHOPINA

W S T Ę P

W  W arszawie spędził F ryderyk  Chopin dzieciństwo i młodość,
W  ciągu dwudziestu  lat swego pobytu w W arszawie tylko na 

krótkie  okresy czasu opuszczał swe ukochane, rod; inne miasto.
Przez lat dwadzieścia rozwijat się tu taj i dojrzewał gepialny 

in telekt Chopina, Jh ^ówczesne środowisko w arszaw skie nie było 
bynajm nie j  glebą ku ltu raln ie  wyjałowioną, przeciwnie, im pono­
wało żywotnością, bujnogcią artystycznych i n a u k o w ^ h  zaintere­
sow ań , rozkw item  oświaty, szkolnictwa, muzyki.

Rys znamienny, że właśnie na  lata pobytu  Chopina w W a r­
szawie ‘przypada  ów ntensywny rozwój ku ltu ra lny  m iasta; przed 
rokiem  bowiem 1810 środowisko to przedstawia się jeszcze pod 
tym względem ubogo.

Stwierdzenie paraleli: wzmożonego życia ku lturalnego W arsza­
wy, a zwłaszcza jej intensywnego ruchu  muzycznego w latach 
1810— 1830, oraz fak tu  biologicznej krystalizacji geniuszu Chopina 
w środowisku warszaw skim  wr tym wiaśnie czasie ma niezmiernie 
doniosłe znaczenie dla badań  nad twórczością naszego genialnego 
rodaka  —  w szczególności nad  twórczością okresu warszawskiego. 
Nie u lega 'bow iem  w-ątpliwości, że środowisko lat dzieciństwT,a i mło­
dości spełnia w całokształcie rozwoju s-ztuki danego ar tysty  rotę 
ważką, że w7 późniejszych chronologicznie twórczych naw ars tw ie­
niach tej sztuki łatwo często odnaleźć elementy, wrywodizącę się 
z duchowego kapita łu  okresu  młodqści. A dzieła Chopina zarówno 
de, k tóre  pow ita ły  w czasach warszawskich jak  i późniejsza, pow ­
stałe już na obczyźnie, dowodzą niezbicie, że Chopin wyniósł z O j­
czyzny bezcenne skarby  duę/iowego kapitału. I wyniósł także
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z k ra ju  dla siebie jako  ar tysty  nieocenione im pulsy  twórcze; bo 
właśnie życie muzyczne ówczesnej W arszaw y dostarczyło młodlo- 
cianem u Chopinowi m nóstw a w ażkich wzorów, wskazówek i pod- 
lifeet ar tystycznych, z k tórych  korzystać będzie niejedwotSrotnie 
i w ta tach  późniejszych, wrpłynęło bezpośrednio i w stopniu nad 
w y ra /  w ym ow nym  na kształtowanie się poszczególnych form  m u ­
zycznych sztuki chopinowskiej, na krystalizację jej stylu, jej twTo- 
rzywa, jej mehrayki, a naw et harm onik i.  I te szczegóły u w y d a tn ia ­
ją się wr pŚłni dopiero na tle szczegółowego zobrazowania k id tury  
muzycznej ówczesnej arszawy, co znowu wiąże się organicznie 
7. ogólnym ruchem  ku ltu ra lnym  m iasta, z jego ideałami, dążnościa­
mi, z jego klim atem  duchow ym, oświatą, ruchem  naukow ym  i lite­
rackim. Oto dlaczego niniejsze stud ium  rozpatrzy  także —  poza 
tem atyką  ściśle muzyczną —  zagadnienia przed chwilą w spom nia­
na, drugoplanow e ze stanowiska zasadniczego tem alu  pracy, więc 
też tych drugich -zagadnień nie bęcję omawńał wyczerpująco, tasz 
tylko w najogólniejszych zarysach

I

Przystępuję do pierwszego p u n k tu  niniejszego rozdziału: do. 
«  p i s u m  i a s t a  w om aw ianym  okresie.

Cofnijmy się o lat k ilkanaście poza okrel^młodości Chopina.
\ a  mocy układu  między P rusam i i Rosją, podpisanego wr dniu 

24 października 1795 r., W arszaw ą wTraz z lewym brzegiem Wisły 
dostaje się pod pajnowani&’Prns. Od chwili zaboru przez okres n a j ­
bliższych k ilku lat slolica nasza przejawńać będzie m in im alną  żywot­
ność. Słanie s if lp row ńncjona lnym  miastem, pozbawionym  daw niej­
szego — choćby tylko z okresu stanisławowskiego —  blasku, wigoru 
i znaczenią. Kiedy k ron ikarz  tych czasów-, Kazimierz W. Wójcicki, 
opisywać będzie W arszaw ę z pierwszych lat XIX wieku, użyje słów: 
„Po ulicach głucho, jeżeliś usłyszał mowę Iudzktp to jedynie szwar- 
got niem iecki"  J) .Nie. zuiacz.jft to, by wr latach tych Warśznw7a była 
pozbawiona elem entu autochtonicznego, ale zdanie to wyraźnie pod­
kreśla  stopień inwazji prusactw a na Warszawę.

!) K. W  i. W ó j c i c k i :  „W arsajaw a. J e j  ży c ie  u m y sło w e  i n ic h  l ite ra c k i 
w c iąg u  la t  trzy d z ie s tu  (od 1300 do 1830)". R ok w yd . 1880.
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Niewiele ludności p rzebyw a wtedy w mieście: zaledwie 62 ty­
siące. Jeżeli uśw iadom im y so lie ,  iż w dobie Sejmu Czteroletniego 
W arszaw ę zamieszkiwało 100 tysięcy mieszkańców, w czasj^ zaś 
Pow stan ia  KościuszkowsŁ'ego około 200 tysięcy —  to cyfra  62 ty­
siące z okresu  okupacji p rusk ie j dowodzi ogromuiego uszczuplenia 
miasta. Ale w najbliższych latach, zw iązanych z w ypadkam i po­
litycznymi doniosłego znaezeflńa dla naszego k ra ju  (ustanowienie 
Księstwa W arszawskiego, potem  Królestwa Kongresowego),,stan ilo­
ściowy ludności będzie w W drszawie stale w zrasta ł  - aż do roku  
1830, do w ybuchu Pow stania Listopadowego. Oto tabela cyfrowego 
wzrostu ludncgpi W arszaw y w czasach dzi&jjiństwa i młodości J t h o -  
pina:

Liczbowy wzrost mieszkańców powoduje rozwój m iasta  pod 
względem urbanistycznym . Pow stają  nowe ulice i nowe zabudow a­
nia. Ale najruchliw szą d/śelmicą W arszaw y w tych la tach  jest Staj-e 
Miasto oraz ulice,: Miodowa, Długa, Senatorska, Marienszteidt, K ra ­
kowskie Przedmieście. I największą ilość dom ów piętrow ych i mu- 
low anych  posiada wówczas dzielnica starom iejska. To przecieztzna- 
mienne, że s»ośrc*d 23 c/Jtempiętrowych domów W arszaw y czasów 
Chopina nieomal wszystkie, gdyż 21, znajdow ały  się n a  tery torium  
Staręgo Miasla. Najwięcej było tu także budynków  m urow anych  (na 
385 zaledwie 49 drewnianych). A większą c z ę ^  wszystkich ddrnów 
ówczesnej W arszaw y ',stanowiły parte row e dornki drewniane, kryte  
gontami. Sporo było pałaców, pałacyków  i dworków, o-toczonych 
zielenią „ fruk tow ych“ sadów i ozdobionych kolum ienkam i niskich 
ganków.

2) S te fan  D z i e w u l s k i  i H e n ry k  R a d z i s z e w s k i .  „ W a rsz aw a"  tom  I, 

s tr. 421, 422.

w roku  1813 — m iS z k ań có w 78.767 
81.020 
88. A
96.404

105.449
117.284
128.052
136.724

1816 —
1817 —
1818 — 
1821 —

1828 —  
1829/30 139.654 2)
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W zmożony rozwoj miasta i n ieustanny  przypływ ludności zmie­
n ia ją  oblicze W arszaw y, k tó ra  staje .de stopniowo coraz bardziej 
ożywionym ośrodkiem ru d n i  i yyc ia  p rzem ysłow o-hand low ego , 
a t-akże i środowiskiem o coraz liczniejszych kon tak tach  z zagranic!*  
co spowodowało bezposfe^itio wyraźne ożywienie w dziedzinie ku ltu ­
ra lnych i ar tystycznych zainteresowań ówczesnej Warszawy.

Oświata W arszawy czasów młodości Chopina

Będzie to głównie charak terys tyka  szkolnictwa stolicy naszej 
tych lat, jako  kry ter ium  w tym względzie szczególnie wymownó, 
szkolniclwa, obejmującego wszystkie rodzaje uczci ni istniejących 
podówczas w W arszaw ie (a więc także i mn/yczne). Golnijmy się 
i tu ta j  na wstępie o lat kilka.

Z początkiem 1807 r. pow ołana zostaje (przez Napoleona) 
w W arszaw ie Komisja Rządząca, k tó ra  na mocy swej uchwały 
z dnia 26 SJŁznia tegoż roku ustanaw ia  Izl>ę Edukacyjną. Oświato­
wa ta insty tuc ja  urzędowane, będzie przez lat pięć, kontynuując  nie­
zapom nianą  w swTej doniosłości działalność dawniej Komisji E d u k a ­
cji jSiarodowTej. fzba Edukacyjna, złożona z ośmiu członków pod 
przewódhictwein b tan id aw a  Kostki Potockiego, otacza troskliwą opie­
ką wszystkie rodzaje ówczesnych naszych szkół, zwięksźając zara 
zem pokaźnie ich stan ilościowy. Szczegóły to w te j  mierze w y­
mowne, że wT roku  1811 liczba szkół elem entarnych wiejskich i mię.j- 
skieli w7 sześciu departam entach  Księstwa W arszawskiego wrynosi 
i>40, w7 trzy lata później iwr r. 1814) —  1.491, podczas gdy za czaśńw 
pruskiej okupaćji szkół tych istniało na wymienionych terenach 
zaledwie 147.

Izba E dukacy jna  zwiększa liczbę szkół średnich, powołując tak­
że do życia now7e typy uczelni' szkołę p raw a i adm inistracji  (w7 ro ­
ku 18081 oraz szkołę lekarską fw 1809).

W  r. 1812 Izba E dukacy jna  zostaję przem ianow ana na Dyrekcję 
Edukacji Narodowej; rozszerzywszy zaś w krótce zakres sw<ych k o m ­
petencji i działalności o tizym uje  nazwę „W ydzińlu Oświecenia4'; 
w r. 1816 Staje się Komisją Rządową W yznań Religijnych i Oświece­
nia Publicznego. Pod tą nazwą Komisja istnieć będzie do wwbuchu 
Pow stania Listopadowego.

W  latach działalności Komisji Rządowrej W. R. i O. P stan 
szkolnie tw7a w kra ju , a więc także i w W arszawie, u legi dalśzemu

10



rozwojowi. Pow stają  nowe szkoły elementarne, średnie, szkoły spe­
cjalne i wyższe zakłady naukow e. Według statystyki z lat 1824 
i 1826 3) egzystują w tym czasie w W arszaw ie następujące uczelnie: 
szkoły elementarne,, (około 70), szkoły niedzielne dla rzemieślników 
i „cyrkułow e11 4) (rządowe), 2 szkoły wydziałowe (średnie) na Nowym 
M in c ie  i przy ulicy Notvy Świat, 16 wyższych i 6 niższych szkół żeń­
skich, 3 szkoły wojewódzkie, do k tórych  należały: 2 uczelnie XX. P i­
jarów  (przyj ul. Długiej i na Żoliborzu, gdzie istniał tzw. „Wielki 
Konwikt W arszaw sk i11) oraz Liceum Warszawskie. Istnieją ponadto  
Insty tu t  Rządowy W ychow ania Płci Żeńskiej, Insty tu t Gospodarstwa 
Rolniczego, W eterynarii  P rak tycznej i Szkoły Rękodzielniczej nu Ma- 
rymoncie, Szkoła Leśnictwa, Insty tu t  Głuchoniemych i O ciemnia­
łych (załóż, w R  18171, Politechnika^ Uniwersytet oraz szkoły m u ­
zyczne. Jeżeli weźmiemy pod uwagę, że W arszaw a w latach mło­
dości Chopina je.st środowiskiem zaledwńe o stu kilkudziesięciu ty­
siącach mu szkańców, fopstan zkolnictwa naszej stolicy tego okreSi 
uznać należy niewątpliwie za pomyślny, a wprost im ponujący  w, po­
rów naniu  zq stanem warszawskiego szkolnictwra czasów7, Stanłsła 
wowskich, skądinąd  nad wyraz doniosłych dla naszej ku ltu ry  naro­
dowej —  boć przecież w W arszawie za ,Stanisława \n g u s ta  'd n ia ły  
jedynie 3 konw ikty  duchow ne oraz 5 szkół i szkółek: jezuicka, pijar- 
ska, 2 paraLialne —  śwr. Jana  i u P anny  Marii, oraz nh in iecka  na 
B ie lm ie5), będąca pod opieką pastora  Scheideinantla °).

I nie tylko pod względem liczbowym szkolnictwo warszawskie 
przedstawiało się wySOfr, korzystnie, ale także —  co należy szczególnie 
silnie podkreślić —  pod względem jakościowym, doboru sil w ykła­
dowczych, poziomu i metod nauczania oraz wychowania, p rzeniknię­
tego duchem  postępowości. To znowu wymowne, żią wymienione 
szkół) wojewódzkie miały opinię wzorowych zakładów naukowych, 
że w Liceum W arszawskim , do którego uczęszczał F ryderyk  Chopin, 
w ykładowcam i byli między innymi: znakom ity  krytyk, poeta, estetyk

3) R oczn ik  In s ty tu tó w  R e lig ijn y ch  i E d u k a c y jn y c h  w  K ró le s tw ie  P o lsk im ".
4) W  r. 1308 W a rsz a w a  z o s ta ła  p o d z ie lo n a  n a  8 cy ik u łó w , z k tó ry c h  n a j ­

liczn ie j b y ty  zam ieszk an e  n a s tę p u ją c e : I, IV , V  i VII, tzn . te re n y  o to czo n e
d z is ie jszy m i u licam i: F re ta , Sw ię to jenską , M o sto w ą, L esznem , T o w a ro w ą ,Js ite n -
kiewiiicza, W a re c k ą , O rd y n a c k ą , M arsza łk o w sk ą , K o szy k o w ą  (A dam  M o r a -
c z e w s k i  „ W a rsz aw a" , 1637, str . 213).

3) B vla to  d z ie ln ica  W arsz a w y , o b e jm u ją c a  o k o lice  u lic  m. in. J a sn e j
i Ś w ię to k rzy sk ie j.

«) SI, D z iew ulsk i i H. R ad ziszew sk i op. cit. s tr. 157.
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i t łumacz Kaz. Brodziński, głośny his toryk  l i te ra tury  I^eliks Bentkow,- 
ski, wybitny uczony, antropolog, filozof, językoznawcS, au to r 11 i c | ><,) t 
spolitej wartości naukowe*) sześciotomowego „Słownika języka pol- 
skiegp", a zarazem  R ektor F ie jn n  W arsz. Samuel Bogumił Lindę, 
znawca l .te ra tu ry  p o w szech n e j»w j iń tn y  ówczesny warszawski kry tyk  
literacki Ludwik Osiński, sławny filolog niemiecki August Zinserłing 
z Ham burga, wyMfhjl filolog i dr filozofii August Jakob, prof. U niwer­
sytetu w Pizie X. Ciampi (autor licziwch dzieł naukowych), poważnie 
wykształcony ftomj Karol Skrodzki, Wojciech Szweykowski (póź- 
fiieBzy Rektor Uniwersytetu Warszewskiego). Gdfr w r. 1817 zostanie 
Otwarty w W arszaw ie Królewski U n iw ersy te t7) wszyscy wyszcze­
gólnieni wyżej profesorowie Liceum W arszawskiego obejm ą katedry  
w nowozałożonym zakładzie- naukow ym . T c  ̂ szczegóły m ają  swoją 
wymowę.

A jak im i wydziałami dysponował ówczesnw Uniwersytet W a r­
szawski, z k tó rym  lakze częściowo wiąże się nazwisko F ryderyka 
Chopina, bowiem w warszaw skiej „Alma ma ter “ sJUchał on wykła­
dów w szczególności pWfesor'ów: Józefa Elsnera, Kazimierza Bro­
dzińskiego i Feliksa Bentkowskiego? Prawo, medycyna, astronom ia, 
filozofia, m atem atyka, m echan ika  analityczna i p rak tyczna, fizyka, 
chemia, botanika, mineralogia, zoológia, geologia, l i te ra tury , polska, 
rffifeskft, łacińska, grecka, l i te ra tu ra  porównawcza, m alarstwo, rzeź­
biarstwo, sztycharstwo, budownictwo, miernictwo, m  11 z y k a —  oto 
przedm ioty  w ykładane w ówczesnym Uniwersytecie W arszawskim , 
wyposażonym nadto w obserw atorium  .ńktronomiczne, gabinety n au ­
kowe: num izm atyczny, botaniczny, fizWzny, mineralogiczny i inne 
(Uniwersytet W arszaw ski za trudniał w r. 1821 na pięciu wydziałach 
4(5 p ro fe so ró w 8).

W  bezpośrednim  sąsied/tw ie z ową uczelnią upłynęły lata 
dzieciństwa i młodości F ryderyka  Chopina, k tóry  wraz z rodZinsp 
mieszka od r. |S l7  do 1827 w jednym  z pawilonów Pałacu Kazi­
mierzo wskiegó. I w tymże Pałacu mieści się równiież Liceum Wai 
szawskie.

") W  tzw . P a łac u  K azim ierzow sk im  n a  K rak o w sk im  P rzed m ieśc iu , w y b u ­
d o w an y m  w  c za sa ch  W ła d y s ła w a  IV  i J a n a  K azim ierza. „Z a S ta n is ła w a  A u g u s ta  
by li tu  k ad ec i, w  te ra ź n ie js z y c h  c z a sa e h isz e ś ć  n o w y ch  ■ łrzy b y to  P a łaco w i p a w i­
lo n ó w " —  p isze  Ł ukasz G o łęb io w sk ip ^ fl d ż le le  „OpfsatMe W affla iw y " , ro k  1827. 
s tr . 140.

W a rsz a w sk a  „G aze ta  l i te r a c k a "  z r. 1821.
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W spom niałem  wyżej o metodach nauczania 'i rodzaju  wychowa­
nia w ówczesnych szkołach warszawskich. Obecnie punk t  ten roz­
wijam  i aczkolwiek tylko w odniesieniu do L iw u  m W arszawskiego, 
jako uczelni Cbopiną, niemniej materiał,  jiiki z kolei podaję, 
zwicrciedla tendencje i prace wychowawczo-pedagogiczne szkół 
W arszaw y za czasów Chopina.

R eklor Liceum W arszawskiego Samuel Bogumił Linde m ó w i  
na publicznym  popisiH szkolnym w r. 1822 9):

„W yełiowanie zatem do najważniejszych na.leży zacfko-.. w wy­
chowaniu młodzieży, o pisie z znajomości zasad w tylu dziełach wy­
kładanych, oprócz znajomośe-r fijjozofii um ysłu  ludzkiego i władz 
duszjy trzeba każdego pojedynczo siły, słabości, tfiłęuniości, nałosi, 
chęci, niechęci wraz z źródłem ich poznawą.0, poznawszy na  ciągłej 
nfieć baczności, by niemi zrelfri™  i pomyślnie kiiflLwać do osią­
gnięcia ważnego celu wystawienia kra jow i zdatnych i zacnych oby­
wateli...

„Dawrńej po p rostu  za cel szkoły miano, aby się młodzież uczy­
ła, teraznięjijisa pedagogika zamierza sobie, aby ukszlałcić młodzież 
na łudzi słusznych, zdalnych i użytecznych tak społeczno^ei, jak 
i kra jow i swem u w szczególności, non scbołaefeęd vitae discendum... 
wskrzesać i pokrzepiać pracą  zaszczepione w młodzieńcu przez do­
broczynną n a tu ry  rękę wszelkie włatM * duszy; przy tern wzbudzić 
uczucia rfelachetności, k s z L a ł c i 4  c li d r a k  t c r  i s e r c e  Eiodkr. 
moj'e), nie zaniedbując i fizycznej edukacji. Jeżeli daw niej nie tyle 
baczono n »  sposoby, k tórych  w uczeniu, w zachęcaniu, w napędzaniu  
nawet, że tak  rzekę, młodzieży do nauki używano, podług teraźniej­
szych praw ideł o to sitgWat&ć wypada, żeby w uczeniu dążjró do do­
skonalenia, usziaciietnienia, uzacnieDia człowieka, żeby uczeń zaw­
czasu naw ykł cenić w sobie bankę, j a k o  n a j w i ę k s z e  d o b r  o 
ż y c i a  c a ł e g o  (podfkr. moje), żeby się jwzez własne przekonanie

0) F ra g m e n ty  teg o  p rz em ó w ien ia  są  z ac ze rp n ię te  z okolicznościow eji b ro ­
sz u ry  p t.: „N a p o p is  p u b lic z n y  uczn iów  W arsz e w sk ie g o  L iceum , m a ją c y  s ię °d - 
byw ać  w  P a łac u  ĆCażmierzoWskiilm d n ia  ,1, 2 i 3 s ie rp n ia  —  p rz e św ie tn ą  p u b lic z ­
ność im ie n ie m  T nstypjlu  zap rasza  S am u el B ogum ił L inde. 182 2 ’. —  E gzem plarz  
te j b ro szu ry , p o c h o d zą cy  ze zb io rów  K o ro ty ń sk ieg o , z n a jd u je  s ię  o b ecn ie  
w A rch iw u m  M ie jsk im  w  W arszaw ie .

P rzy  sp o so b n o śc i w y rążąm  w dzięczność  i se rd eczn e  p o d z ię k o w a n ie  w sp o m ­
n ian em u  A rchiw um ', ja k  ró w n ież  B ib lio tekom  w arszaw sk im : U n iw e rsy tec k ie j,
PubL cznej or*z B ibM otel^ P a ń stw o w ej W y ższe j S zko ły  M u zy czn e j za  u d o s tę p ­
n ie n ie  m i lic zn y ch  d o k u m en tó w .

13



do niej przywiązał. Jeżeli dawniej uczono się dlatego tylko, żeby 
umieć, dziś na to się uczyć trzeba, żeby się kształcić, żeby serce, w ła­
dze duszy i ciała ku dńbremu skierować i dać im dolne nałogi. Na 
nic wszystka nauka , j e ż e l i  p r z e z  n i ą  c z ł o w i e k  n i e  s t a j e  
s i ę  u ż y t e c z n i e j s z y m ,  ś w i a 1 1 e j s z y m,  z a c n i e j s z y m ,  
d o s k o n a l s z y m ,  l e p s z y m  c z ł o w i e k i e m ;  a i m  l e p s z y  
c z ł o w, i e k,  t e m  1 e p s z y b ę d z i (Bo b y w a t e  1...“ (podikr moje).

C harakteryzując  zaś najnowsze metody kształcenia, Linde za­
znaczył, że „dzisiejsza pedagogika doradza, aby się starano  przez 
k ró tk ie  a zwięźle zapytania  wyciągać ucznia na odpowiedzi, z k tó ­
rych by nie tylko o pamięci, lecz i o rozumie, rozsądku i roztropności 
jego sądzić można. Niech odpowiedź jego będzie czasem mniej <lo- 
kładmą, b y l e  b y  b y ł a  \ e  g o w ł :i5 n ą, ułożona włąsnemi jego 
słowami, nie cudza... niec-ji prawdy zamknięte w umiejętnościach 
przeniknie i ogarnie uczeń rozumem, a pam ięć sama z siebie przy­
łoży się... dlalego Irzeba objaśniać, wyłuszezać, rozbierać, wytykać 
stosunki, nie zaś przestawać na zadawaniu  pensów do nauczenia się 
ich na pamięć..."

Tego rodząm  myśli, uwagi, wskazówki,'Często wygłaszał juzy 
różnych okazjach rek to r uczelni F ryderyka  Chopina, prof. Bogumił 
Linde, akcentujący wyjątkową doniosłość nauki „jako największego 
dobra życia całego", konieczność kształcenia swego charak teru , sa 
modzielności i indywidualności, pogłębiania w sobie łączności z w iel­
ką rodziną społeczną, a zarazem łączności lakże i z w łasnym  n a ro ­
dem poprzez rzetelne, uczciwe, szlachetne prące osobiste.

I do tej właśnie uczelni wstępuje w r. 1823 F r y d e r y k  C h o- 
p i n. Przebywa w niej do r. 1820. W ykładow cam i w latach łych 
w Liceum W arszaw skim  są miedzy inuymi następujący profesorowie:

Rektor Samuel Bogumił Linde vliter. grecka i łacińska), 
ks. Józef Dobrowolski (nauka religii i moralności),
Tomasz Dziekoński (liter, polska i łacińska w klas. wyższych), 
L udw ik Koncewicz (historia powszechna i polska),
W ładysław  Jasiński (matematyka),
Michał Matuszewski (fizyka i chemia),
Jan  Siebert 'język łaciński i niemiecki),
Antoni Pawłowicz (mineralogia i botanika),
Zygmunt \  ugel (rysunki, architekt.),
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Józef Koźr.Jński (matematyka, geografia), 
Mikołaj Chopin (jccz\'k francuski) 10).

Pod względem ustroju Liceum W arszawskie w czadach Cho­
pina byłojśzkohj sześęioklasowa, ale klasa szósta* (najwyższa) była 
dwuletnią, począwszy już od r. 181-t, w tym bowiem czasie okazuje 
się odnośne rozporządzenie Komisji Rządowej W. R. i O. P. L jó^zcjte 
w r. 1826, a więc gdy Chopin opuszcza Liceum, klasa szósta jest n a ­
dal d w u le tn ią 11). I tutaj pewna dygresja, wiążąca się jednak  z te m a ­
tem niniejszego studium.

10) R oczniki In s ty tu tó w  R e lig ijn y c h  i E d u k ac y jn y c h  w  K ró le s tw ie  Po lsk im , 
sk ąd  z ac ze rp n ię te  są  p o w y ższe  d ane, p o d a ją  z a ró w n o  po-d r. 1824 ja k  i p ó ź­
n ie jszy m  (1826/27) m y ln ie  im a: ó w czesn eg o  w y k ła d o w c y  jęz. fran c u sk ie g o
w L iceum  W arsz . —  m ian o w ic ie  z am ias t M ik o ła j C h o p in  —  M ich ał C hopin , k tó ­
r y  jęz . fran c u sk ie g o  u czy ł w  te j u cze ln i p rzez  la t  21 —  od  r. 1810 aż do je j 
zam k iń ęc ią . I z teg o  to  o k re su  p o ch o d zi z n a jd u ją c y  s ię  w  zb io rach  W arsz . Tow. 
M u zy czn eg o  c e n n y  d o k u m en t, d o tą d  n ieo p u b lik o w a n y , o tre śc i n a s tę p u ją c e j:  
„M ik o łay  C hop in  da ie  w  L iceum  W arsz a w sk im  n a  ty d z ie ń  le k c y y  d w an aśc ie , 
co czy q i. za c z te ry  ty g o d n ie  od  31 M a rca  do 28 k w ie tn ia , z ło ty ch  p o lsk ich  Sto 
cz te rd z ieśc i c z te ry . W  W a rsz a w ie  d n ia  29 k w ie tn ia  1812". P o d p isan y  L inde. 
P on iżej te k s t z w ła sn o ręc z n y m  p o d p isem  M ik o ła ja  C h o p in a  treśc i n a s tę p u ją c e j:  
„o d eb ra łe m  z k a ssy  szk o ln ey  W a rsz a w sk ie y  z ło ty c h  p o lsk ich  Sto czte rd z ieśc i 
c z te ry  N -ra  144 z ło ty c h  za  le k c y e  d a n e  w  L iceum  od 31 m arc a  do 28 k w ie tn ia  
ro k u  b ieżąceg o  —  w  W arsz a w ie , d n i j  29 k w ie tn ia  1812".

H) N a  m arg in es ie  p o d a ję  p ew ien  szczeg ó ł z ro z p o rząd zen ia  re k to ra  L in­
dego  a d o ty cz ąc y  ty p u  m u n d u ru  u czn ió w  te j u cze ln i. R o zp o rząd zen ie  to  o p u b li­
k o w a ła  p ra sa  w a rsz a w sk a  w  p ie rw szy c h  d n iach  w rz eśn ia  1821 ro k u . O to  jeg o  
tre ść : „P o d a je  s ię  do w iadom ości, iż d e k re t jeg o  c e sa rsk o -k ró le w sk ie j m ości 
s ta n o w iąc y  m u n d u ry  d la  w y d z ia łu  O św iec en ia  d o p e łn io n y m  b y ć  m a n iez aw o d ­
n ie  z p o c zą tk ie m  n o w eg o  ro k u  szko lnego . P o d łu g  teg o  n a jw y ższe g o  d e k re tu  
uczniom..e L iceum  n a le ż ą  do k la sy  ósm ej w  w y d z ia le  n au k o w y m , k tó re j to k lasy  
m u n d u r je s t:  F ra k  su k ie n n y , k o lo ru  sza firo w eg o  w  fo rm ie  zw y cz a jn e j, z ty łu  
n ie  sp in a n y , k o łn ie rz , m a n k ie ty , k la p y  p rz y  k ie sze n ia c h , z p rz o d u  n a  sied em  
gu zików  w  jed n y m  rzęd z ie  zap in an y , po  d w a  guzik i n a  m an k ie ta ch , dw a  w  s ta ­
n ie  i  trz y  p o n iże j k lap  p rz y  k ieszen iach . M u n d u r też  m a b y ć  g ład k i, bez  h a ftu , 
k o łn ie rz  i m an k ie ty , o b sz y ty  o b w ó d k ą  b ia łą  jed w ab n ą , sp o d n ie  b ia łe  su k ie n n e , 
k ró tk ie  d o  trze w ik ó w  z  b ia ły m i sp rzączk am i, d ru g ie  tegoż  sam eg o  k o lo ru  obc i­
słe  d ług ie , do  b o tó w  k ró tk ic h  w ęg iersk ich , c h u s tk a  na  szyji g ład k a , w ią za n a  
b ia ła . Kto m u n d u r  ten  n o sić  b ęd zie  w  dn i p o w szed n ie , p o w in ien  ń tłeć  do  n ieg o  
sp o d n ie  o bc isłe  sza firo w e . Do m u n d u ru  tego  w  dnlie g a lo w e  u ż y w a n y  będzie  
kapelus-z s to so w a n y  z k o k a rd ą  b ia łą , ta śm ą  b ia łą  je d w a b n ą  p rz e p a sa n ą  w  dn ie  
zaś p o w szed n ie  u ż y w a n y  b y ć  m oże k a p e lu sz  c za rn y  o k rą g ły . G uzik i m ieć  b ę d ą  
n ap is : LICEUM ; toż  s a m o .u  su rd u tó w  m u n d u ro w y ch . D la oszczęd n o śc i uczn iów , 
w  dni© p o w szed n ie  nosić  m o g ą  zam iast frak ó w  sm d u ty  k ro ju  ry su n k ie m  o so b ­
nym  oznaczonego , a n a w e t do frak ó w  sp o d n ie  sz e ro k ie , czy li p a n ta lo n y  sza racz- 
k o w e  lub  in n e  i fu raż e rk i k o lo ru  sza firo w eg o " .
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Ferdynand  Noesick w swej monografii „Chopin. Życie i tw ór­
czość" (tom pierwszy, w ydanie nowe, Lwów ltJT2, str. 88) pisze:

„Tymczasem zbliżał sit; lipiec 1S26 r„ gorączkowy czas egzam i­
nów, a najbardzie j gofĄczkowy dla lycli, k tórych  jak  Chopina czekały 
egzaminy ostateczne, d la  u z y s k a n i a  m a t u r  y. Wszystkie 
egzaminy* zdał bardzo dobrze, lak, że na popisie publicznym w dniu 
27 Tipok znowni o trzym ał pochwałę". Gdy zw rot ten konfrontu jem y 
z odpowiednim  uryw kiem  przemówienia rek to ra  Lindego, wygło­
szonego w roku  1817 na dorocznym popicie Liceum, oraz z frag­
m entem  listu F ry d e ry k a  Chopina z dnia 2 'listopada 1826 r„ p o d ­
w ażona zoslajie podana przez Hoesicka wiadomość. Przy taczam  n a j ­
p ierw  fragm ent przetnówienia rek to ra  L in d eg o 12):

„Komisja Rządowa W yznań i Oświecenia Publicznego chcąc o k a ­
zać względy uczniom klasy W , celującym Szczególniejszą pilno 
ścią, p rzyk ładnem  spraw ow aniem  się i zdatnością, a m ającym  za­
m iar  kończyć nauk i w Szkole Głównej, postanow iła uczynić dla 
nich w yjątek  i dozwolić, ażeby po jednym  roku  skończonym pobytu 
swego we w spom nianej klasie, przypuszczani byli do tak  zwanegb 
exam inu m aturitatis .  W idzim y z tego —  mówił rek to r  Linde — iż 
daw ny przepis dwuletniego w najwyższej klasie baw ienia w stocie 
swojej się utrzymuje, iż w rzadk im  p rzypadku  nadzwyczajnego po ­
stępu w nauce w yjątek może być pozwolonytn".

Chopin ząś tak  pisze do przyjaciela Jana  Riałobłockiego 
we w spom nianym  liście: „Dowiedzżie się, m oje życie, przy tej oka­
zji, że do Liceum  nie cliócłzę. Albowiem głupstwem  by było siedzieć 
z m usu  6 godzin na dzień, kWdy mi doktorzy niemiofccy i niemiecko- 
polscy chodzić, ile możności, dużo kazali; byłoby to głupstwo drugi 
raz tego samego słuchać, k iedy tymczasem czego innego przez ten 
rok  Uaiiczyć się można. Tym końcem chodzę do E lsnera  n a  kon­
trap u n k t  ścisły..." 13).

Przytoczone wyżej dokum enty  wskazują więc raczej na to, że 
Chopin opuścił L iceum łr&.z m a t u r y ,  skoro — według obowiązu­
jącego szkolnego regulam inu  -— m ając  jeszcze uczęszczać drugi rok  
do kla§y szóstej zaniechał tego obowiązku. A słowa, jakie Chopin 
umieścił w liście z czerwca 1826 r. (do wspomnianego Jan a  Biało- 
błocKiego): „wiesz, że się sadzę, spinam  po patent,  ale coś nic dla

1S) „N a  p o p is  p u b liczn y  u czn ió w  W arsz a w sk ie g o  L iceum  r. 1817".
13) L isty  Frydąi*yka C hopina. Z eb ra ł i p rz y g o to w a ł do d ru k u  H e n ry k  

O p ień sk i. W a rsz a w a  1937.
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psa kiełbasa, bardzo słychać u nas, ż,te pierwszoletnim zasie“ (a więc 
pierwjszoletnim n i e  w o l n o  —  przyp. mój) — także są dokum en 
tem w ym ownym  w lcw.estii w  tej chwili omawianej.

Powyższy szczegół biograficzny nie był skorygowany przez 
żadną z dotychczasowych p rac  o Chopinie.

Po opnszczenin Liceum  W arszawskiego F ryderyk  Chopin wstę­
puje j&sienią 182H r. do Szkoły Głównej Muzyki, uczęszcza tez na 
Uniwersytet W arszawski, gdzie —  oprócz wykładów Józefa E lsne­
ra __ słucha również m. in. prelekcji z zakresu l i te ra tu ry  ojczystej,
poetyki i estetyki "Kazimierza Brodzińskiego, prefekcji w kracza ją­
cych także niekiedy w Bziedzinę muzyki.

Dzięki ocalałym w ykładom  Brodzińskiego znam y ich treść. 
Oto co mówił profesor ten na w ykładach  w UniwTeTsytoe.ie W a r­
szawskim w la tach  1822— 1830u ): „Aby l i te ra tu ra  nasza praw,-
dziwjie zakwutnąć mogła, wyrzec się potrzeba na zaw sR  pom,i- 
żającego -wyrazu, że jestem za szkołą niem ięcką albo za szkołą f ran ­
cuską... Szkolą poetów', pisarzów i artystów7 być powiiuui jedynie 
n a tu ra ,  pow7szechnie przy ję ła  i uznane nasady, na  koniec smak, 
któregor-szukać potrzeba w języku, w7 dziejach i obyczajach narodu... 
Sztuki p iękne już- u nas na w7łasnym  gruncie rozkw itać zacsynają. 
Ustanie powroli przysłowie: że Polak wszystko naśladuje, usianie  to, 
że co F rancuz  wymyśli, Niemiec zroM.JUo Polak  kupi. Już dziś cie­
szymy się tw oram i muzyki własnych rodaków... Lepiej (artysta) 
zaw7sze uczyni k iedy kor z ®  ta z .natchnienia, kiedy m niej jest su ro ­
w ym  na pefrne zboczenia, n iew ykończenL  i obfitość, klóiu. się zwy- 
klę t ra f ia ją  wtedy, gdy rzecz z żywem uczuciem na pap ier wylew a­
my. N i e c h  s i ę  d o z w7 o 1 i r o z l a ć -  u c z u c i u  a później bez 
jego wpływu, jako  zimny sędzia niech rzecz gładzi, uzupełnia i po ­
prawna... W łasne czucie niech będzie twujem  prawódłem —  m ówi 
Cicero. T ak  postępowały wszystkie wrielkie geniusze... Każida naro- 
dow7a li te ra tu ra  jest lepszą, użyteczniejszą, dla potomności znako­
mitszą, a naw et w błędach swoich szlachetniejszą, niżeli kształcona 
na obcych wzorach... -Niech co chcą p raw ią  zimni teoretycy i ślepi

14) „P ism a  K azim ierza  B ro d z iń sk ieg o " , P o zn ań  1872. W y d a n ie  zu p ełn e . —  
O d c zy ty  K. B ro d z iń sk ieg o , w y g ło sz o n e  w  U n iw e rsy tec ie  W a rsz a w sk im  od 10-go 
p a ź d z ie rn ik a  1822 r. do  lip ca  1823 —  d o p e łn ia n e  do r. 1830 z rę k o p isó w  a u to ra  
i n o ta t  je g o  u czn ió w  —  z eb ra ł F ra n c isze k  S. D m ochow ski.
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|Bgui;.®3W hołdownicy, pow tarzam , że li e z u c z u ć  p a t r  i o t y c z- 
11 y c li u t w o r  y go  n i u s z ó  w b y ć  w z ii i o s f ę n  i e m  o g ą...“ 

I gdy uświadomimy7 sobie posztzególne składniki jakże indyw i­
dualnej., narodowej, patrifitycznej i po brzegi wypełnionej uczucio­
wością sztuki -Ctiopiną, dostrzegam y pewjie w yraźne ideowe związki 
między elem entąm i twórczości chopinowskiej a postu latam i i w ska­
zaniam i wspom nianych  w powyższych wywodach warszaw skich 
wychowawców i profesorów F ryderyka Chópuia: rek to ra  Lindego 
i Kazimierzy Brodzińskiego.

K ontynuuję zagadnienie szkolnictwa W arszaw y w czasach m ło ­
dości Chopina. Ze względu nS muzykologiczny tem at niniejszej 
p racppa te iahodzę  obecnie wprost do problem u: jak  przedstawiało 
się n a u c z a n i e  m u  z y  k  ' w owym szkolnictwie (omawiam w lej 
chwali jedynie s z k o l n i c t w o  . o g ó l n o k s z t a ł c ą c e ) .  Boga­
tym m ater ia łem  w tym  względzie niestety nie dysponujemy, ale 
z odnalezionych w różnych czasopismach waryzSwskich z lal 1810— 
1830, częstokroć zupełnie luźnych notatek, rekonstruu jem y  w, pew ­
nym  zarysie obraz tego nauczania. Bodaj n•ljważnieyTzyni w tej; 
mierze szc/ęgółem jest stwieMzenie faktu, że n au k ą  m uzyki w ogólno­
kształcących szkołach warszaw skich omawianego okresu  in tereso­
wały się ówczesne nasze rządowe władze oświatowe, że roztaczały 
opiekę na!dl tym  przedm iotem, że troszczyły się o właściwy poziom 
nauczania muzyki. Przy taczam  dwa wT tym  względzie dokum enty.

Dnia 28 m arca  1821 r. ukazuje się w W arsżaw ie  rozporządze­
nie Komisji Rządowej Wyzn. SSMig. i Ośwr. Publ., podpisane przez 
ówczesnego m inis tra  prezydującągo Stanisława Grabowskiego i ge­
neralnego sekretitrza tej Komisji gAiłuszyńskiego, pt.: „Urządzenie
pensyj i szkół dla młodzieży płci żeńskiej". W  rozporządzeniu  Lym, 
zaw ierającym  sześćdziesiąt paragrafów , jest także m ow a o muzyce. 
Oto interesujące nas instrukcje  (artykuły: 46, 54 i 59):

„Rozkład1 n au k  na godziny zostawia się ochm istrzyniom  z za­
strzeżeniem  następujących przepisów:

ĄżeTw ile możności nauk i umysłowe rano., roboty zaś ręczne, 
m u z y k a  i tańce po południu  daw ane były...

"Usługa, dostarczenie pokojowych i stołowych sprzętów7, jako 
też f o r t e p i a n u  itp. do ochmistrzyni mfleży.

Nąywyższa opłata od pan ienek  na  pensyi wyższego rzędu z po­
liczeniem guw ernantek, kapelana, dok to ra  i nauczycieli, między
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J- lói yrnj i H s u n k u  (tańbć t> lko . iffuzy5f*wyRwsM) może bydź po­
b ierana czerwonych złotych sto pięćdziesiąt' ' * ).

rug.i dokum ent. „Gazeta Korespondenta W arszawskiego i Za~ 
g ian icznego z dnia 25 lipca 1828 r. podaje  no ta tkę  treści? nas tępu­
jącej: ,.Jqie.f Polkowski™ artysta  Teatru  Narodowego, upow ażnio­
nym  ])ędąc przez Dozór Ponsyi i Szkół W yższych płci Iżeńskiej, re ­
skryptem  z dnia 25 lutego rbt do daw ania  lekcyi śpiewit po pens.yach 
i szkołach wyższych płci żeńskiej Zawiadamia, iż odtąd daw aniem  
lekcyi śpiewu zaymować ftjj b idz ie  ". Ta no ta tk a  nis(*swą wymowę. 
-- A. oto inne, niemniej c*nri£ dokum enty, dotyczące nauczania  m u ­
zyki w w arszaw skich szkołach ogólnokształcących omawianego 
ck res ł t :

J g * p k c |3  tańców służących do dobs-ggl ułożenia i l e k c y e  
m a /  y k  i w godzinach na  rekreacje  przeznaczonych przyjem nie 
i pożytecznie młodzież baw iły“ —  tak  br/ani jeden z fragroen- 
lów dorocznego spraw ozdania z działalności Konwiktu W arszaw ­
skiego XX. P ija rów  na Żoliborzu w rpku  szkolnym 1810/111G).

Z kolei sprawozdaw czy fragm ent z dorocznych uroczystości 
szkolnych warszawskiego „Insty tu tu  Rządowego w ychow ania płci 
ż®skie.j‘‘ (r. 1827): ,.Po skończonym popisie, do którego nadto 
załączcmt) okazanie rysunków  oraz ręczmfćn robót, a k tóry  w obu 
dniach był zam ykany  m u z y k ą  przez uczennice wykonywa na, od- 
■czytano zostały nazwiska tych', co zfusłużyły na promocję 2lo odifeia- 
łów w y ż s z y c h . i7).

Czy w okresie uczęszczania F ryderyka  Chopina do Liceum 
W arsAiwskiego odbywały się w tej uczelni lekcje muzyki, 'aut«orow,i 
m niejszej pracy nie jest wiadome. JasL matomiast faktem, ż5f poczyna­
jąc od1 roku  szkolnego 1826/27 aż do roku  1830 1S) w śród  nauczycieli 
L iceum  znajduje  się również nazwisko ówczesnego warszawskiego

13) „ G aze ta  K o re sp o n d e n ta  W arsz a w sk ie g o  i Z ag ran iczn eg o " , ro k  1821,
n r  91— 95.

1(>) „Popis p u b lic z n y  u czn ió w  K o n w ik tu  W a rsz a w sk ie g o  X X  P ija ró w '
r 1811. A rch iw u m  M ie jsk ie  w  W arszaw ie .

17) „G aze ta  K o resp . W arsz . i Z agr.", -ok  1827 z' d n ia  31 g ru d n ia . N a  m a r­
g in e s ie  n ad m ien iam , że  n a u k a  m u zy k i w  w arsz . szk o łach  o g ó ln o k sz ta łcą cy c h  o k re ­
su 1810— 1830 u z a leż n io n a  b y w a ła  ta k ż e  od  z y cz en ia  rodz iców , czego  d o w o d z i n a ­
s tę p u ją c e j tre śc i k o m u n ik a t d y re k c ji  S zko ły  W y d z ia ło w e j n a  N o w y m  Ś w iec ie  
z r. 1830: „ M u z y k a ,  ry su n k i i ty m  p o d o b n e  ta le n ta  o d  ż y czen ia  ro d z icó w  
•Zależeć, k o sz tem  ich  z a ła tw ia n e  b ę d ą" .

18) R oczrŚk In s ty tu tó w  Rei. H tEduk. w  K ró le stw ie  P o lsk im  z la t  1826— 1830.
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kom pozytora i nauczyciela muzyki Józefa Stefaniego (na Mstach- 
'.v ykładowców Licum W arsz. sprzed roku  szkolnego 1826/27 nauczy­
ciela śpiewu brak).

Przechodzę do warszaw skiego szkolnictwa ś c i ś l e  j u ż. m u -  
z y c z n e g o, zawodowego.

Pierwsza warszaw ska ,,szkoła m uzyczna", wiążącą się z om a­
wianym  okresem, to szkoła d ra m a ty czn i  Wojciecha Bogusławskie­
go. ^cze ln ia  ta nie jest jeszcze szkolą -m uzyczną w pełnym  tego* 
słowa znaczeniu, raczej tylko szkołą -dram atyczną z dodatkow ym  
przedmiotem muzyki. Lekcje odbywały się w p ryw atnym  mieszka­
niu Bogusławskiego, k tó rem u  także przysługiwało p raw o doboru  
personelu  nauczycielskiego. Nauczycielem m uzyki i śpiewu w tej 
szkole był podówczas W łoch nazwiskiem Antomoli, którego Jó ze f  
E lsner określi w przyszłości jako osobistość „nie m ającą  n a jm n ie j-  
siffifto wyobrażenia o elem entarnej nauce śpiewu" 19L Kujs nauki 
w szkole Bogusławskiego trw ał trzy lata, liczba uczniów była o g ra ­
niczona, m e przekracza ła  l£f, uczniowie korzystali z nańki bez­
płatnie. Po ukończeniu  szkoły w ychow anek bvł obowiązany' p ra co ­
wać na sernic T ea tru  Narodowego ppzez trzyr lata.

W  listopadzie 1814 r. dyrekcja  Teatru  Narodowego powołuje­
na stanowisko wyTkładowcyr m uzyki w szkole Bogusławskiego kapel­
mistrza Opeyy W arszawskiej Józefa Elsnera. W  roku  następnym  
personel nauczycielski tejże uczelni zostaje powiększony m. in. o na- 
slępujących pedagogów: L. Osińskiego’, W ejnerta  i Tarczyńskiego. 
Ale już w grudn iu  1816 r. władze rządowe za tw ierdzają ustawę 
o otworzeniu w, W arszaw ie dla 50 uczniów „Szkoły Muzyki i Sztuki 
D ram atycznej";  w lutym  następnego roku uczelnia ta już egzystuje. 
Kierownictwo nad  działem m uzycznym  nowoutworzonej szkoły obej­
m uje Józef Elsner, poszczególne klasy zostają pow iR zone: Karolowi 
K urpińsk iem u („Zasady muzyczne przy pom ocy fortepianu") i W a ­
lentem u Kratzerowi („muzyka głosowa"). Lekcje muzyki odbywają 
się w tej uczelni codziennie po południu  od godz. 3 do 5. A w czasie 
inauguracyjnej uroczystości prezes Dyrekcji Rządowej T ea tru  Na­
rodowego, Rożniecki, wygłaszając okolicznościowe: przem ówienie 
w ypow iada następujące  słowa: „Kraj nasz nie n u a ł  dotąd instytu-

19) „Z p a p ie ró w  i  p a m ią te k  po  E lsn erze"  —  o p u b lik o w ał F e rd y n a n d  H  o e- 
s i c k ,  B ib lio tek a  W a rsz a w sk a , 1900, t. III.
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rów publicznych wfcrucHmuzyki poświęconych, instytutów rządowym  
nakładem  utrzym yw anych, chyba, że  za takowe uw ażać będziemy 
liczne po k ra ju  chóry, obrzędom religijnym  poświęcone, k tóre k a te ­
dry  biskupie daw niej utrzymywały. Tę szkołę, S-z?eżególr.iej muzyee- 
poświąconą, ot w a h a jąc  z woli Rządu, m a  zaszczyi dyrekcja 
Hz. Teatru  Nar. oznajmić* iż otwr&ra pierwszy dla młodzieży w k ra ju  
naszymi publiczny w tym celu instytut".

W  roku  następnym  władze rządowe, —  w dążeniu do oparcia 
nauk i muzy ki na rozleglejszych podstaw ach  —  ustanaw ia ją  powo­
łanie do życia (składającej się z dwóch klas) „Szkoły' publicznej nui- 
zył i e lem entarnej"  niezależnie o-d i sin k ii  i a w owym czasie vt W ar 
śząwiia szkoły dram atycznej oraz konserw atorium  muzycznego. Owa 
,,S'zkoła publiczfna muzyki elem entarnej"  zostaje o tw art a -'(w domu 
iSalwatoia na  Nowym Mieście) 14 g ru d n ia  1818 r„ lekcje muzyki 
odbywają się w niej nie tylko po południu  (jak w „Szkole muzyki 
i d ram atyki") ,  lecz także i w godzinach przedpołudniowych. MiTTka 
jest bezpłatna, a po ukończeniu  szkołyr i po złożenm odpowiednich 
■egzaminów „ci, k tórzy  zeckcą się doskonalić w śpiewan.u mogą 
przejść do szkoły dram atycznej,  ci zaś, którzyłyy się chcieli dosko­
nalić, szczególnie* na in s t ru m en c ie  jaki sobie obiorą, będą mogli 
uczyć się w wydziale sztuk pięknych  w Uniwersytecie bezpłatnie, 
gdzie i sztuka kompozycji nauczaną będzie... Dla młodzieży celu­
jącej i okazującej większe usposobienie w nauce nm żyki przezna­
czone zostaną stypańdia" — tak  brzmi fragm ent kom unika tu  D y  
r e k c  Rządowej Teatru  Narodowego, kom unikatu  opublikowanego 
w związku z reorganizacją  szkolnictwa muzycznego W arszaw y tych 
l a t 20). I wreszcie ostatnia faza ow,ej reorganizacji w okresie pobydu 
Chopma w WaTśzawie. Cytuję odpowiedni dokum ent v  tej mierze:

„Zaprowadzone według postanowienia Księcia Nam iestn ika Kró­
lewskiego w stolicy szkołyr dram atyczne i muzyki w dalszem swem 
rozwinięciu urządzone zostały w Insty tu t muzyki i deklamacji czyli 
konserw atorium , w którern u c z n io w i  obojej płci ułatw ione .mają 
środki form ow ania  się i doskonalenia w n aukach  m uzyki głosowej, 
i ins trum entalnej,  tudzież dramatycznej, odbywających się w r z e ­
czonym IngłytuPja. .stosownie do przepisów urządzenia wewinętrzno:- 
go według następującego ogólnego planu:

20) „G az e ta  K oresp . W arsz . i Z agr."  z d. 1818, n r  95 (z d n ia  28 lis to p ad a ).
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D z i a ł  I

N auka elem entarna m uzyki głosowej wt dwóch klasach, oddziel- 
nić Min płci męskiej i żeńskiej.

D z i a ł l l

K o n s e r w . a t o r i  u  m

w dwóch klasach z naukam i: śpiewu, g ram a na klawjkordzie, de­
k lam ac ja  i l i te ra tu ra  dram atyczna , d ra m a ty k S  praktyczna, J<??yk 
francuski i włoski, taniec (o ile po trzebny  we względzie d ram atycz­
nym), gran ia  na in s trum entach  dętych i smyczkowych, tudzież n a  
organach.

D z i a ł  III

Teoria m uzyki i kom pozycja  p ra k ty c z n a " 2').

Na m arg inesit^nadm iełuam , że w w yniku per trak tac j i  międ/Ą' 
w ładzam i uniwersyteckim i a rządow ym i uchwalono, że w ykłady 
z „Teorii kompozyt?™ m uzycznej"  odbywać się będą pod k ie ru n ­
kiem  rek to ra  Józefa E lsnera  w gm achu Uniwersytetu, praktyczna- 
zaś manka gry na  ins trum entach  —  w gm achu K onserwatorium  przy  
ul. Mariensztadt.

I jeszcze ,jeden przy taczam  historyczni™ cenny dokum ent,  do? 
tycżący K onserw atorium  muzycznego z lat pobytu Chopina w W a r­
szawie. W  dniach 16 i 18 g rudnia  1824 r. odbywał się w Warszpwde- 
pnpis publiczny uczniów „Ins ty tu tu  Muzyki i Deklamacji"  w obec- 
u o S i  władz rE^dowych i bardzo licznie zgromadzonej piwjbczności. 
P rzed  zakończeniem popisu  Ludwik Osiński, członek Dyrekcji Rzą­
dowej i dyistlfnu' teatrów w arszaw skich, wygłosi1" j«'z omówię nie za- 
wderające m. in. następujące zwroty: „Nowy ten w k ra ju  naszym 
zakład  w inien swój byt dobroczynnej -opiece rządu. O tw nrty jzos ta ł  
dla młodzieży pici obojej przystęp do pięknego zawoidlu. Wszelka 
p au k a  na  własnej ziemi zaprow adzona staje się nowym dla niej do­
brodziejstwem, rów nia  jak  nowym  stopniem  Oświaty i ogłady, bo  
już w ołwrartem  do kształcenia się polu n i e  g i t n ą  n a r o d o w e  
t a l  e n  t a ,  wr pierwszej młodości od przyrodzenia natchnione: chyba

21) K o m u n ik a t te n  o p u b lik o w an y  b y ł  p a ro k ro tn ie  w  r. 1821 n a  łam ach  
„ G az e ty  K oresp . W ansz. i Z agr."
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własną w iną tych, co je w początkowym  zawodzić, t łum ią i z w łaści­
wej drogi strącają... Niechaj ł $  naw et w dłuższym la t  przeciągu 
m ała ten Insty tu t w ydał liczbę wyższego rzędu artystów, i kompoizy- 
lorów (w czem r f R n n a  zdolność mieszkańców tej ziemi świętsze 
mieć nadzieje dozwala), dosyć na tem będzie dla uwieńczenia życzeń 
rządu, dosyć dla okazania potrzeby i ważnl.Dei zak ładu"

W  r. 1826 F ryderyk  Chopin zostaje uczniem W arszawskiego 
Konserw atorium  (.ściślej w arszawskiej „Szkoły Główniej Muzyki") — 
przebvwTa w7 nim trzy  lata, a opuszczając m ury  łe j  uczelni z opinią 
swego profesora E lsnera: „szcfeególną zda*tn6ść - -%'elniusz muzyczny" 
potwierdzał zarazem  niejako przeświadczenie dyrek to ra  Teatrów  
w7 WiKBKawiE L udw ika Osińskiego, iż „rodzinna zdolność m ieszkań­
ców7 tej z&nw' ś w i ę t s i  mieć nadzieje pozw ala", ż t  wfstytuł Muzyki 
i Deklamacji okryje  się sp lendorem  „narodowych taldntów7".

A jak  przedstaw iały  ź¥w ilościowo k ad ry  nauczycieli muzyki, 
za trudnionych wr Warszawie. w7 om aw ianym  okresie i jaki był p o ­
ziom ich kwalifikacji zaw7odow7yćh? Na pytania  te odpowiadam  
przede wszystkim według uczelni muzycznych, istn ie jących w s to ­
licy naszej w la lach  1810— 1830:

Szkoła D ram atyczna ' W. Bogiisław7sludfejo —  nauczycielami muzyki 
w7 niej byli: W łoch Antonioli, Józef Elsner i Antoni W ejnerb  

„Szkoła Muzyki i sztuki dramalycznejfM —  muzyki uczyli: Józef 
Elsner, Karol Kurpiński i W alen ty  Kra-tzer.

„Szkoła publicznie m uzyki e lem entarnej"  —  wykładowcy: m. in.
rek to r  Józef Elsner.

„Instytut muzyki i deklam acji"  (Konserwatorium) —  wykładowcy: 
rek to r  Józef Elsner (kon trapunkt i kcjaipozycja),
Maurycy »£r,nenfcinn, Józef Jaw drek, P io lr W ejnerl,  Karol Kryli 1, 
Detroit, Czapek L. E. —  jdnw ikord) ,
Józef .Bielawski (skrzypce*),
Józef WagnCr 'wiolonczel* i kontrabas*),
Mikołaj W inen (instr. dęte drewniane),
Jóżrf  Szabliński i inst r. dęte blaszane),
Jak u b  Bailly (inslr. dęte blaszane),

B2) „G az e ta  K oresp . W arsz  i Z agr."  z d n ia  21 g ru d n ia  1824 r.



W acław  W iirfel fgetmrałbas' i fSfiia. na organach),
H enryk  Lentz (generałbas i gra na/.organach),
Karol Soliwa, F austyn  Żyliński, Walenty. Kratzar, Antoni W ej- 
ner t  —  śpiew.

Ponadto  za trudnieni są w W arszaw ie w om aw ianym  okresie 
jako  nauczyciele muzyki:

A. W  grze for tep ianow ej:  Barankiewiicz A., Bylewski Jóaęi, Brzo­
zowicz .1 ózcrr, Brzow.ski JózeL~Czech'q>wicz. Tadeusz, Dobrzyński 
Ignacy, E jn e r t  Kii rot, Głębocki W alenty, H erm ann  Fr., H off­
m an n  .i., Jan ick i  Nepomucen, J a ro ck i  Józef, Kaczkowski Joacniin, 
Kędzierscy Jam i Józef, Koraann Jan, L anckoroński Adam, Le- 
dw.odorski Józe,f, Lemtz Wilhelm, Linowsk- Józef, Lissowski 
Antoni, Modliński Jan , M urawski Paweł, Nagel J . ,B a r i i  Wini&taity, 
Pawłowski J ó » f ,  Peszke Jan, R ichter Sylwester, Siekierski Fram- 
-ci.szek, Stęfani ffJftąL Szabliński Józi-f, Szanior W incenty, 
Szmidt Antoni, Taubert  Tadeusz, WTagner Józef, Zawadzki Michał.

B. W  .grze na  skrzypcach: Grochowiecki Bogumił, Grunw ald Karol, 
Jabłoński Tomasz, K rupiński J an ,  Lanckoroński Wojciech, 
Lanckorońsk i Marcin, 01e$kij?wic2 Ksawery, Orłowski Antoni, 
Paw łow ski Paweł, Sadzyński W aw rzyniec ,,ą Sobiocki Atidkzej, 
Tenigier Ignacy, AW-ternicki fit&Hcimjra

C. W  grze n a  różnych instrum entach: Bilecki JózsSf, Bronikowski 
Józef (fłeoik, flotrowers i klaniclĄ- Drcksler Józef ‘Iflotrowers 
i k larnet), Kieller J a n  (skrzyp**, wałtornia , flecik), Kohll To­
masz, Ludwik Franciszek i wiolonczela i in.), Leurt Józef (różne 
instr.), Rykiert August, Sclirfeyber Ignacy (klarnet, p ikulina, 
skrzypce,' trąbka),  Sikorski’. A n to n i23).

W  związku z powyższymi pyŁamami nadm ieniam  ponacMo, iż 
n iejeden z wym ienionych pedagogów reprezentow ał w yspką klasę 
kw alifikacji zawodowych. Do tej kategorii nauczycieli należeli m. in.: 
r.pktor konserw atorium  Józef Elsner, pedagog światły, a także u ta ­
len tow any kompozytor, au to r m. in. wielogłosowych utworów w o­
kalnych, odznaczających skyjpo ważną wiedzą kon trapunktyczną ,  do­

2S) N a zw isk a  te  p rz y ta cz a m  z d w ó ch  ro czn ik ó w  „ P rz ew o d n ik a  W a rsz a w ­
sk ie g o "  z la t  1827 i 1829.
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skonały  pianista  i ceniony kom pozytor W acław  W urfel  24),5swietny 
kam eralis ta  i koncertm istrz  orkiestry  T ąa tru  Narodowego Jóssef Bie- 
ławsk',  p ianista Maurycy Ennemann, W alenty  Kratzer, H. G. Lentz.

Gdy Karol Kurpiński publikow ać bedtzie w r. 1821 podręcznik 
m uzyczny pt. „Zasady harm onii fonów14, wyrazi się w odniesieniu 
do profesorów  ówczesnego W arszawskiego K onserw atorium  Muzycz 
nago w swej P rz e d m o w ie 1-: .ttNie pisałem mego dzieła dla uczniów 
naszego Konserwatorium,; ;bo lam zapewne są bieglejsi mistrzowie 
ode mniie...11 Ten zwrol jest znamienny; słowa te w ypow iadał prze­
cież Kurpiński, ostibisłość w naszym świecie muzycznym łych la't 
jedna z wyybilniejszycli.

Ruch naukowy i literacki W arszawy (okresu młodośdi Chopina)’

Rozpoczynam od charak terystyki ruchu  naukowego. Zaintere­
sowaniom  naukow ym  ów'ezęsne'j W arszaw y ^patronuje w dużym 
stopniu istniejące od r. 1800 W arszaw skie Towarzystwo Ihzyjaciór 

auk. 1 ono właśnie wnosi do życia naukowego stolicy pierwszych 
dziesiątków’ lat XIX wdeku najsilniejsze bodźce, skup ią  na jw ybitn ie j­
sze ówczesne intelekty polskie, organizuje częste naukow e posiedze­
nia, na k tórych  odczytywanie są re fera ty  i rozpraw y naukow e, a także 
i sjmawmzdania z najnowszych europejskich publikacji  naukow ych. 
Na posietciźenjach tych omawóa się rówmież liczne w’ażkieiufaJgkty-To­
warzystwa. I trzęhą tu stwierdzić, że ów c ^ s n o  W arszaw skie  Tow arzy- 
stwTo Przyjaciół Nauk działalność swą pojm uje iako kulturalno- 
narodow ą misję,. ma pofzucie wdelkjmj m oralnej odpowiedzialności 
za podejm ow ane praca, ‘V prace  te, jak  zaznaczono- p r z ®  chwalą, 
łayły rozległe. Obejmowrały one zasięgiem Srttyin w*SzyXtkie nieomal 
dziedziny życia narodowego: oświatę, kulturę, poczynania naukowa1, 
przemysł, handel, sprawjH gospodarki rolnej pańs tw a ilp. Nas 
w tej chwili interes,uje działalność Towarzystwa w odniesieniu do

24) U tw o ry  W iirfla  b y ły  w y k o n y w a n e  m. in. w  P ra d z ó S w  W ie d n iu , w  B e r­
lin ie  (o p era  „R d bezah l" , k o m p o zy c je  fo rtep ian o w e), o je g o  zaś k w a lif ik ac jac h  
p ian is ty c z n y c h  in fo rm u je  ch o ćb y  recen zja , ja k a  u k a z a ia  się  w  „G azecie  K oresp . 
W arsz . d Zagr. ' z d n ia  14 m a ja  1824 r. w zw iązk u  z w y s tę p e m  W iirf la  w Berłffi- 
n ie. P rzy taczam 1 ją :  „P an  W u rfe l, p ro fe so r  m u zy k i w  K o n se rw a to riu m  W a r ­
szaw sk im  i  p a n  J a n u sz  (flecista) z P rag i d a li d n ia  5 k w ie tn ia  r.a  tu te jsz y m  
le a trz e  k o n c e r t  i u sp ra w ied liw ili n iep o sp o litą  s ła w ę , k tó ra  ich  tu  p o p rzed z iła . 
P an  W u rfe l je s t  zn ak o m ity m  a r ty s tą ;  g ra  je g o  n a  fo r te p ia n ie  o k a za ła , iż je s t  
w w y so k im  stopnim  o sw o jo n y m  z ty m  in s tru m e n tem , p o s ia d a  g łęb o k ą  zn ajo m o ść  
m u zy k i o raz  m oc w  w y k o n a n iu , je s t  ró w n ie  d o k ład n y m , ja k  g ład k im  i tk liw y m ".
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sp raw  ojczystej nauki i kullury , więc też nad lymi zagadnieniami 
za trzym uję się obecnie.

Już wiele m ów ią#eV v tvm względzie b y k  istniejące w T ow a­
rzystwie wydziały: m atem atyczny, filozoficzny oraz historii' l i te ra­
tury, języków —  w Szczególności słowiańskich —- i sztuk wyzwolo­
n y c h 25). Aby .zaś zagadnieniami, w ią iącym i się z wyszczególnionymi 
dziedzinami, zainteresować oseł społeczeństwa, Towarzystwo ogła­
sza również konkursy  na opracow anie ściśle,. określonych tematów. 
Ale w yjątkow ą troską owa naczelną w k ra ju  instytucja- naukow a 
olaoaa poczynania na pglu językoznawstwa rodzimego, praco* doty­
czące dziejów ipc/y.ttycSi i h te ra tu ry  o jc z y s te j ,  wszakże Stanisław' 
Staszic, ojciec dem okracji polskłaj, wieloletni prezes W arszawskiego 
Tow arzystw a Przyjaciół Nauk, lak właśnie form ułuje  jeden  z naczel­
nych postulatów  Towarzystwa: B O S lić  i uctoskorjalić ojczystą mowę, 
zachowaić i udokładnić n a ro d u  historię, poznać rodow itą ziemię... 
rozkrzewiać umiejętności i iż tn k i .  Zgromadzić i od niepamięci za­
chować cokolwiek ojczyzny się tyczy, szczególniej zaś przywiązanie 
do niej w rodakach  ożywiać, utrzymywać, rozszerzać..." W  mylśl tego 
progframu poszczególni członkowie Towairżystwai przystiepuja-.nie- 
zw łocznie do opracow ania  111. in. dziejów narodowych. I w mv'.l 
także w ysuniętych przez W arszaw skie Towarzystwie- Naukowe pos tu ­
latów', aby wżmóc tsż ząiiiWf^esow*ania folk lorem  ojczysitym, g ro m a­
dząc zwyczaje, obrzędy, pieśni, m uzykę i tąpc-e ludu polskitgai, człrf»- 
kowue Tow arzystw a przystępu ją  ido realizacji również i Iw h  planów 
O pracow yw ane są więc ze s tanowiska ludoznawczego poszczególne 
dzielnice row cześhęj R zeczpospolite j26). Jednym  zaś z najbardziej 
oddanych  sprawie rodzim ych badań  fo lklorystycznych jest w tym 
czasie Hugo Kołłątaj? najw ybitn iejsza uniysłowmść epoki, wycho­
w anek trżech l/n iw ersytetów : w Krakowśś* W iedniu  i Rzymie, czło­
nek Ins«tytutu Roi (niskiego i Zgromadzenia Nauk Wyzwmlonych

25) „ T o w arzy stw o  N a u k o w e  W a rsz a w sk ie " . W arsz a w a . N a k ład e m  T ow a 
w a rzy s tw a  N a u k o w e g o  Warsza.yJlsk-iego. P ra c a  zb io ro w a  1932, słr . 6.

2ti) Ś lą sk iem  zu ją ł się  J . S am u el B an d tk ie  1809, g ó ra la m i S tasz ic  (przed 
nim i K o łłą ta j z w ró c ił u w a g ę  n a  ży d ie  gó ra li). R usinam i; G iży ck i 1810 (,,Rys 
U k ra in y  zac h o d n ie j" )  i C zerw iń sk i 1811 („O k o lica  Z a d n ie s trsk a" , w cześn ie j, 
g dyż  w  r. 1805, p o ja w ia  s łę  ju ż  u  n a s  p ra c a  p t  „S w actw a , w e iae^  i u ro d z in y  
u  lu d u  ru sk ie g o  n a  R usi C zerw o n e j"). Ziem ną fttę w sk ą  z a ję ło  s ię  T o w a rz y stw o  
P rz y jac ió ł N a u k , d e le g u ją c  sp e c ja ln ą  K om isję  do z b ie ra n ia  w śró d  m ie jsco w eg o  
lu d u  m a te ria łó w  o b y c za jo w y ch , ję z y k o w y c h  itp ., lu d em  zaś o k o lic  K rak o w a  
z a in te re so w a ł się  n ie z n a n y  au to r, 1811 (Dr F ra n c isze k  G a w e łe k  „B ib liografia  
lu d o zn a w s tw a  p o lsk ie g o ” , K ra k ó w  1914, istr. IX).



w Rzymie. On to właśnie pierwszy w Polsce nakreśla  w r. 1802 
obszerny p lan  etnograficznej akcji, pisząc:

„Chcąc szukać w obycza jach naszych wiadomości o- tradycjach 
początkowych i podobieństw do daw nych ludów, trzeha nam  poznać 
obyczaje pospólstwa we wszystkich prow incjach, województwach 
i powiatach. Osobliwie zaś: 1) rnżnifę  w i cli mowie, jlIIki w dialek­
tach jednej mowy, 2) różnicę w ubiorzę nic tylko co do kroju , ale 
naw et co do kolońn, żadnego g a tunku  ich okrycia nie opuszczając, 
3) każdy ich obrządek przy godach \ye&elnytjh, przy  urodzinach, przy 
pegrzebacli dobrze roztrząsać,. 4) o zaba wafch pospólstwa stosownie- 
do części roku, o ich’muzyce, o in s trum entach  muzycznych, o "odacli 
rocznych, czyli saturna  uach naszego ludu, o bachahaliach, o pieś­
niach ryesolyclit'. pasterskich, ża łobnyth , h istorycznych i tych, które 
dzieciom przy kolebkach śpiewają, o ba jkach  i h istoriach, 5) o gu­
słach i zabobonach, jak mówią, a w cieczy satnej o dochow anych 
niektórych zwyczajach dawnej rełigii pogańskiej, jakcwto: o sobó t­
kach podczas przesilenia dnia z nocą letniego i podobnych innych. 
('■) o postaciach i fizjonomiach, w ga tunkach  poźyw ąS Ł i i onYch 
zapraw iania  sposonie, o m ieszkaniach, o sp&sobię budow ania ,
0 ggtunkar-li sprzętów do wygody w  życiu, li, o pasterstwie ; roi 
rdetwie, 8) ,® rękodziełach pospólstwa".

Hngo Kołłątaj p ro jek tu je  w7 tym  czasie księgarzowi k ra k o w ­
skiemu, Janow i Majowi, wwdanie wielkiego dzieła i u doz na w&zego. 
zaznaczając, iż praca tego rodzaju  byłaby: >,1) objaśnieniem naszej
historii początkowej. 2) dęłąfcy, odpowiedź na  tysręczifi&g,kalumnie
1 czernidła obcych pisarzy i 3) zostawiłaby potomności rzetelne 
śwTiadectwTo, w jak im  stanie były obyczaje naszego liiidlu przy osta­
tecznej rzeczy naszych zm ianie" (w7 okresie rozbiorów7 Pólski) 27).

Zalecaj}® zaś —  przy innej okazji — ..znajomość obyeaajgE 
naszych ■ górali, które mogłyby być przedm iotem  połskiclijfsielanek", 
zachęcał Kołłątaj eo ips>o do wykorzje-tania elementu hidow<feo 
w, ram ach  indywidualnej twórczości iiiiystyczńej. Z koncepcjam i 
tymi dzieli §ię Kołłątaj na jednym z posiedzeń WS®>zawTskie'gQ To­
w arzystw a NiiukorTego, k tóre  inny7m znowu razem  rozważa projekt 
sw^eg© członka Ksawerego Bohusza, ahyr utworzyć osobny wydział, 
pow7ołanyr do zbierania „ąłów, przysłowiów, podań  i pam iątek  ; s ta ­
roży tnych".  Pomysł ten znajduje również oddźwięk w rozpraw ach

27) S. L a m  „ O sk a r  K o ib e ig i  W y d aw n ic tw o  M ac ie rzy  P o lsk ie j w e  L w o­
w ie , r. 1914, sir . 11.



innych członków Towarzystwa: Pawła W oronicza i Stanisława Sta­
szica, k tóry  —  nawialsem mówiąc —  odbywa w la tach  1801— 1805 
pierwsze w dziejach ta tern ic tw a polskiego wyprawy, m. in. dio 
Morskiego Oka i Łomnicy, i k tó ry  żywo interesuje się folklorem 
ta trzańskim , zwyczajami, legendami, m ow ą i Strojem górali.

Z W arszaw skim  Towarzystw em  Przyjaciół Nauk w spółpracuje 
rów-ińeż cz.tonek-kore-spę-mdent Tow arzystwa Zorian Dołęgh-Cdioda- 
kowski (Adam Tszarnalcki), jeden z pierwszych naszych zbieraczy 
pieśiij ludowych 2£) i wici ki icli entuzjasta. Z rękop.smięyniymi zbio­
ram i Chodakowskiego (zmarłego i t r ,  182-5) zapoznanŁsię młody 
literat polski, póżrgęjszŁ' profesor Uniwersytetu  W arszawskiego ' Kry- 
styn Lach-Szyrma, posyłając llwu* pieśni z owycli zbiorów do m ajo ­
wego num eru  „p z ien n ik a  W ileńskiego1' (r. 1818), łącznie z a r ty k u ­
łem, naw ołującym  rodaków  do zajęcią się badaniam i etnologicznymi.
1 wtedy to właśnie młody ten naukow iec pisał: „Na rów ninach sło­
wiańskich, na  polach naszych przpdków, nfiędzy naszą bracią, nastrę ­
czają się n,am skrom ne kw iaty  zachwycenia, zb iera jm y je troskliwie 
i w duchu  wdzięcznośęi dla naszych daw nych ojców .. Jeśli nie* chce­
m y być w  naukach  nadobnych  lylkowiaśladowcami, lecz i drygi nalm&ę* 
a do lego c z fis l ę l  n a  r  o d o w e p o s i a %; ć d z i e ł a ,  u ra tu jm y  
te .-sitarożytiTe zahylki, na  k tóre  czas cpraz ostrzej nastaw a i grozj 
za tra tą . . .11

PocSobny zachwyt nad  pieśniami ludowymi dzielić będzie Ka­
zimierz Brodziński, również profesóY Uniwersytetu W arszawskiego, 
w swej epokowej dla naszego piśm iennictw a literackiego pracy 
„O klasyczności i rom antyczności11, d rukow anej od m arca  1818 r. 
w „Pam ię tn iku  W arszaw sk im 11.

2 8 ) w  ty m  czasie' a k c ja  z b ie ran ia  p ie śn i lu d o w y c h  z a tac z a  sze ro k ie  k rę g i 
n ie  ty lk o  n a  Z ach o d zie  E uro p y , lecz  w  ca łe j S low iań szczy źn ie . U k a z u ją  się 
w ię c  —  w  R o s j i :  d w u to m o w y  z b ió r p ie śn i ro sy jsk ic h  (z m elod iam i) P racza , 
zb io ry  D an iło w a  (,,D rew nija  ross. s tich o tw o re n ija ; 1818), P o p o w a („N ow iejsz ij 
w seobszczij i po ln ij p ie sen n ik , 1819. r,P iesen n ik  d la  p re k ra sn y c h  d iew uszek , 
1820); w  C z e c h a c h :  , S lo v a n sk 6  n a ro d n i p i s a n i i j  z e b ra n e  p ize z  P. L. C zela- 
k c .w sk iego  3 to m y , 1822. 182.5, 1827, o raz  „ N a ro d n i p jsn ie "  z e b ra n e  p rzez  R iti- 
rzem a z R itte rsb e rg a  (P rag a  1825); w  S ło w acji: S z a fa rz y k a  „P iśn ie  sw ie tsk e
lid u  s lo w e n sk e łio "  (1823 i 1827), w  S e r b i i ;  S te fan o w icza  K arad z icza  „N arodtne 
s ib sk e  p ie sn ie "  (w yd. w  L ipsku  w  1823). U n a s  u k a z u je  się  w  ty m  czasie  d r u ­
k iem  (we L w ow ie w 1833) zb iór W a c ła w a  z O le sk a  pt. „P ieśn i p o lsk ie  i ru sk ie  
lu d u  g a lic y jsk ie g o  z m u zy k ą  in s tru m e n to w a n ą  p rzez  K aro la  L ip iń sk ieg o ".
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I jeszcze o jednym  doniosłym —  z p u n k tu  widzenia zagadnień 
mego s tudium  — - czyijjiie W arszaw skiego" Towarzystwa Przyjaciół 
Nauk należy tu  wspomnieć, mianowicie o zapro jektow anej przez 
prezesa Towarzystwa, Stanisława Staszica, publikacji narodow ych 
polskich pieśni, zaopatrzonych w teksty muzyczne.

Kiedy w r. 1816 29) zainicjowany przez Towarzystwo tego ro­
dzaju zbiór pieśni ukazuje  się w W arszaw ie po raz pierwszy, już 
współcześni zdają sobie spraw ę z doniosłości owego wydawnictwa. 
Zbiór len nosi nazwę: „Śpiewy h is to ry c z n i ' ,  z tekstam i słownymi 
Ju liana Uiis\na Niemezewicza oraz z m uzyką ówczesnych polskich 
kom pozytorów: Marii S-zymanowskiej, Cecylii Beydale, R  K ocha­
nowskiej., L aury  Potockiej, Z Zamoyskiej, K. N arbuttów ny, Chod- 
kiewiczowej, Wiwtendrerskiej, K. Kurpińskiego, F r.  Leśsla, J .  Desa*, 
czyńskiego, S. P "i*;, W. Rzewuskiego i T  Skibickiego. W psawdzie 
ówczesny „Tygodnik muzyczny i d ram atyczny"  z r. 1821 (pierwsza 
polskie czasopismo muzyczne), om aw iając owe „Śpiewy" użyje 
zwrotu, iż „żałować jednak  przychodzi, że wiersze:,''miit* są pisane 
metrycznie, a m uzyki do nich ułożone nie są w ch a rak te ry s ty cz ­
nym stylu śpiewów historyczno-łlfiij,octowych", lalę. p ism o to wyrazi 
jednocześnie przekonania, że „na u tarte j  już drodze łatw iej będzie 
zaprowadzić wygoduiiejszy i up iękniający porządek".

A doniosłość „Śpiewów historycznych" polegała niewątpliwie 
w pierwszym rzędzie na  ukazan iu  się u  n a l  po raz pierwszy w w ięk­
szej lifczbie pieśni solowych z towarzyszeniem fortepianu, k tórych  
b rak  odczuwało wyraźnie ówczesne nasze s-jiipłeczeristwo. Wszakże 
Józef F ranciszek Królikowski, d ru k u jąc  wei w spom nianym  już „Pa­
m iętn iku  W arszaw sk im " z r. 1817 i 1818 obszerną „Rozprawę 
o śpięwach polskich z muzyką'".30), słusznie pisał, że „rodzaj dzieł 
muzykalnych, jakim i są śpiewy z m uzyką, jest u nas bardzo rzad ­
k im " i „sądziłbym rzeczą bardzo korzystną , ażeby wychodziły na 
widok publiczny śpiewy polskie historyczne, narodowe, obyczajo­
we itp. z p rzygryw aniem  klaw ikordu , bo ten rodząj m uzyki n a jp rę ­
dzej stanie się powszechnym, podoba się największej części i n a j­
łatwiej przylgnie do serca i umysłu Lecz, ażeby rozkrzew iena tym

2S) „ Ś p iew y  H is to ry c zn e "  g o to w e  ju ż  b y ły  ,do d ru k u  w r. 1810; u k a za n ie  
s ię  te g o  zb io ru  d o p ie ro  w  r. 1816 sp o w o d o w a n e  b y ło  k o sz to w n o śc ią  w y d a w n i­
c tw a  (liczne m ie d z io ry ty , s ta lo ry ty ,  n u ty ).

30) R o zp raw ę  tę, p rz e ro b io n ą  i u z u p e łn io n ą , w y d a l K ró lik o w sk i w  k siążce  
p t. „Prozoclya p o lsk a  czy li o śp iew n o śc i i  m ia rac n  ję z y k a  p o lsk ieg o  z przyicła-
damd w  n u ta c h  m u zy c zn y c h '' (P oznań  1821).
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sposobem m uzyka odpówiadąłu zanlierzonefnu calowi potrzeba jest, 
a£eby wychodzące śpiewy były prawdziw ie m uzykalnym i, ażeby 
nie infóe uczucie poezja, inne*, wzniecała m u zy k a11. 1 w tejże roz­
praw ie Królikowski rozważał także problem  pozodii polskiej, p ro ­
zodii \, iersza polskiego, świeżo wtedy w znow iony przez poetę Kan- 
lorbeyego T janowskiego (a zapoczątkow any u nas w wieku XVIII 
przez ks. Nowaczyńskiego'. Królikowski, analizując w rozprawie 
swej opublikow ane wówcjzas • w W arszaw ie -„Piosenki1 Stanisława 
■Okraszewskiego3I), wytkązywał ich rytm iczne uslerkh- rozwodząc 
się zarazem  na Lemat akcentiuicji i iloczasu zgłosek wiersza pol- 
śkiego, stóp ry tm icznych ilp. P raca  la, zaopatrzona w przykłady  
nulowe, poprzedzała inną  z togo samego zakresu temaiyczaiiegd 
rozprąw ę również polskiego au tora: Józefa Elsnera. Jego bo­
wiem praca  pt. , ,0  m etrycznosci i rytmiczności języka polskiego, 
szczególniej o wierszach polskich we względzie m uzycznym 11 u k a ­
zuje się w r. 1 8 1 8 W  styczniu lego rOku czyta Elsner p rzed ­
mowę do swej rozpraw y na jednym  z posiedzeń W arszawskiego 
Tow arzystw a Przyjaciół Nauk, którego Elsner był członkiem.

Ożywiona działalność tej naszej cżtołowej podówczas instytucji 
naukow ej wywołuje-* żywy oddźwięk w  pralsi# .srtołecznej łych lat, 
w prasie zarów no codziennej, jak  i periodycznej, k tó ra  społeczeń­
stwo nie iylko inform uje  o zam ierzonych bądź dokonanych  i b ieżą­
cych pracach  Towarzystwa, ale taksuj zamieszcza rozpraw y, czytane 
na jego posiedzeniach.

A ówczesne czasopiśmiennictwo warszawskie jest w ażnym  rów ­
nież czynnikioiłi l-uchu literackiego stolicy naszej tego okresu, ruchu  
bandlzo wzmożonego, jest terenem  zaciekłych nieraz dyskusji na 
-temat ówczesnych nowych zjaw isk  literackich, kształthjącycli się 
wokół rodzącegó' się rom antyzm u. Jest  także źródłem licznych, cen­
nych Informacji o najnowszych l i te ra tu rach  europejskich: niemiec­
kiej, angielskiej, słowiańskiej, Rosyjskiej33), francuskiej, o na jnow ­

a l) A u to ra m i m u zy k i do o w y ch  p io se n e k  byffi: K aszew sk i, K ra tz e r  i K u r­
p iń sk i. Z b ió r z a w ie ra ł o siem  u lw orów .

a^ ) lB y ła  to  p ie rw sz a  część  ro z p ra w y  E lsn era , część  d ru g a  —  w e d łu g  z a p o ­
w ied z i ..G aze ty  K oresp . W arsz . i Z ag r."  z dn. 21 lu te g o  1818 r. —  m ia ła  u k a za ć  
s ię  „w  p rz ec ią g u  c z te re c h  m ie s ię c y 1'; le c z  n4e z o s ta ła  o p u b lik o w an a  w  ogóle. 
R ęk o p is  te j częśc i (d ru g ie jj z n a jd u je  się  w  B ib lio tece  X X  C z a rto ry sk ic h  w  K ra ­
nów ie .

33) W te d y  ró w n ie ż  o p u b lik o w an o  u  n a s  po  ra z  p ie rw szy  w  stre sz cz en iu  
ń -częśc iow yrn  p rzek ład n ie  p o e m a t św ieżo  w y d a n y  „S łow o o p u łk u  Ig o ra"  (w c z a so ­
p iśm ie  „Z ab aw y  p rz y je m n e  i p o ży teczn e").

30



szych fo rm ach  literackich, najbardziej typowych znam iennych dla 
tej nowej rzćezywistośjei autystycznej, ktbrą przed chwilą określi­
liśmy słowem: rom antyzm . W  nam iętnych  ylyśkusjach, rozpraw ach 
i rozpraw kach , jakie  p o j a w i a j ą c e  p a  łaihach owego czasopiśmien­
nictwa, zaznajam iano  zarazem społeczeństwo nasz*a z nowymi wiel­
kimi koryfeuszam i l i t^ a tu r y :  Schillerem, W a lte r  Scottem, Ohateau- 
briandem , - Herderefti, Byronem  ?‘4), zaznajam iano  także z ich [w ar­
cz-ością p a r  esoellence rom antyczną, w k tórej elementy maTzv- 
■cielstwa, niezwykłości, grozy, ponurości, tajemniczości, ludowości, 
idealizmu, nasteayjowości i uczuciowości pełniły  zasadniczą rolę. 
1 niewątpliwie młodociany b ryderyk  Chopin, czytając ówczesne 
w arszawskie czasopisma, zaczerpnął z nich cłła swej młodej sztuki, 
nieświadomej jeszćze swyfh d K g  najwłąściwazych, n i e j M R  w ska­
zówkę ideologiczną.

I tu ta j  m ała  dygresja. W  czasopiśmie „Sybilla nadw iślańska", 
wychodzącym w W arszaw ie  w r. 1821 pącl red. F ranciszka Grzy­
mały, a poświęconym  „historii, l i te ra turze  i rzeczom kra jow ym ", 
okazał się a r ty k u ł  pt. „O wpływie obcej l i te ra tu ry  na l i te ra tu rę  
ojczystą". W  zw iązku z [\;rn a r tyku łem  naczelny redak to r  pisma 
(ł‘r. Grzymała) p : sal m. im.: „Co do mnie, życzyłbym z duszy z iom ­
kom  moim, aby rra wzóV pszczół praSowitybh, wT1 wszystkich 
kw iatach  zagranicznych szukając dla sftbie soków pożywnych, ro z ­
sądnie i pożytecznie umieli j i  -przyswąjać; i n g a r d z ą c  n a ś l a ­
d o w n i c t w e m  s t a r a l i  s i ę  t a k ż e  o n a d a n i e  g r a c o m  
s w o i m  w ł a ś c i w e j  n a r o d o w e j  c e c h  y “ (po*(jikr. m oje). 
^ a ten zwrot zw racam  szczególniejszą uwagę, gdyż wiąże się on 
~i zagadnieniem, o k tó ry m  m ow a będzie w jednym  z następnych 
rozdziaiow —  z zagadnieniem  wpływów ówczesnej l i te ra tu ry  m u ­
zycznej n a  warszaw ską?twórczość Ghopma.

£  i,V> wracam  do charak terystyk  i ru ch u  literackiego W-a rs’za lat 
młodości Chopina. I tu ta j  z kolei należy podkreślić  inny, także zn a­
m ien n y  rys owego ruchu, mianowicie im ponującą  liczebność pism 
literackich, wychodzących w ówczesnej W arszawie. P ism a te w Ia-

31) Z tw ó rc zo śc ią  l i te ra c k ą  z ap o z n a w a ły  ró w n ież  ó w czesn e  sp o łeczeń s tw o  
w a rsz aw sk ie  m ie jsc o w e  te a try ,  k tó re  w  la ta c h  1800— 1830 w y s ła w iły  d z ie ła  s c e ­
n iczn e  C o rn e ille 'a , R a c in e ‘d, C h e n ie ra , W o lte ra , S c h ille ra  iZ b ó jcy , F iesko , D zie­
w ica  O rle a ń sk a , M a ria  S tu a rt), S zek sp ira  (H am let, O te llo , K ró l L ear, M ak b e t), 
A lek s. F re d ry , Fr. W ę ż y k a , L. K ro p iń sk ie g o  i w ie lu  in n y c h , Ż e C h o p i n  In te re ­
so w a ł s ię  te a tre m , że j u S w  śro d o w isk u  w a rsz aw sk im  p o z n aw a ł w y b itn e  d z ie ła  
n e ra tu ry  scen iczn e j, d o w o d zą  o d p o w ie d n ie  w zm ian k i w  je g o  lis tach .
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tach  1800— 1830 przekroczyły liczbę 20. W ym ieniam  je: „Nowy P a ­
m iętn ik  W arszaw ski" ,  „Zabawy przy jem ne i pożyteczne", „Pam iętnik  
W arszawski", „Tygodnik W arszaw ski" ,  „Orzeł Biały", „Tygodnik 
Polski i Zagraniczny", „W anda" ,  „Ćwiczenia Naukow e", „Biblioteka 
Polska", „Sjdjilla Nadwiślańska^; „Dziennik W a rs z a w s k ą ,  „Astrea", 
„D ekada Polska", „Gazeta L ite racka" ,  „Chwile S p o czy n k u ^  „M otyl"  
i im Ich  poziom literacki był różny, ale we wszystkich tych czaso­
pismach panow ał duch postępowości, żywe zainteresowania współcze­
snością w rozległym znaczeniu tego słowa. I jeszcz,e jeden szczegół. 
Wszystkie o\ye pism a literacki# drukow ane są w W arszawie, S u e  
istnieje już wtody, 20 d ru k a rń ,  taką liczbę podaje  nieoceniony jako 
in fo rm ato r  z różnych dziedzin ówczesnego życia W arszaw y „Prze­
w odnik  W a rsz a w sk i" 35), w y d a la n y  przęz zasłużonego księgarza 
warszawjskiego i typograla  miejscowego Uniwersytetu Mikołaja 
Gluckyberga.

Ale Chopin naw iązywał k o n tak ty  z ówczesnym ruchem  literac­
kim  nie tylko poprzez czasopiśmiennictwo miejscowe ■{jak również 
i zapewnie zagraniczne, gdyż i lego rodzaju  periodyki ła tw e były dlo 
nabycia wT ówjrzesm j Warszawąe), lecz l.a.kżo. i dzięki osobistym zna­
jomościom z jioelami i l i terałam i ówiczetssiej „Młodej Polski": Boh­
danem  Zaleskim. M aurycym Mochnackim, Stefanem W itw ickhn, 
Sewerynem Goszczyńskim, E dw ardem  Odyńcem. Z poetam i tymi 
często spotykał się Chopin bądź w7 głośnej w W arszaw ie tych lat 
k aw iarn i  literackiej, zwanej „D ziurką"  (przP ulicy Miodowej), bądź 
w p ryw atnym  domu któregoś z wymienionych literatów7. Jeżeli ko ­
leżeńskie zebrania odbywały się w m ieszkaniu Chopina lub Moch­
nackiego, k tóry  był „niepoślednim  podobno wykonaw cą u tw orów  
Mozarta, Beethovena i W e b e r a " 3K), zazw7yczaj także muzykowano. 
A znajomości i dyskusje z w arszaw skim i l ite ra tam i dostarczyły za- 
pewrne m łodem u Chopinowi niejednego twórczego pom ysłu —  pod

35) R. 1829. I s tn ia ły  w ięc  w te d y  w  W arsz a w ie  n a s tę p u ją c e  d ru k a rn ie :  B rze­
z in y  A n to n ieg o . B u czy ń sk ieg o  G rzeg o rza , D ą b ro w sk ie g o  S ta n is ła w a  (u k tó re g o  Jó  
z e t E lsn er w y d a ł w  r. 1818 sw ą  ro z p ra w ę  „O  m e try cz n o śc i i ry tm ic zn o śc i ję z y k a  
p o lsk ieg o " ), J a b ło ń sk ie g o  R afała, „ G az e ty  W a rsz a w sk ie j" , G liicK sberga M ik o ­
ła ja , „K c .iesp o n d en ta  Wars:-:, i Z ag ra n ic z n eg o  , „ K u rie ra  W arsz a w sk ie g o " , 
Leibisona W ., Ł ą tk iew icza  O n u freg o , XX. M isjo n a rzy , XX. P ija ró w , P u k sz ty  J ó ­
zefa, R ag o czeg o , „R ząd o w a”, S c h lie te ra  Ja n a , S c ń rif lg ise ra  H., „S zk o ln a" , W ró ­
b lew sk ieg o  J a n a ,  Z aw ad zk ieg o  i W ęc k ie g o .

34) M ik o ła j M a z a n o w s k i  „Jó zef B ondan  Z alesk i. Ż ycie  i d z ie ła" . Pe- 
te rs b u g  1900, s tr .  15.



tym  względem s& wymowne przede wszystkim pieśni Clyypina, pow ­
stałe w W arszawie, ale także i pieśni późniejsze, napisane po roku  
1830, a interesujące nas z tej również przyczyny, że zaw ierają  nie­
kiedy elementy obce narodowej, arcypofekiej sztuce Chopina, a k tó ­
re niewątpliwie przeniknęły  do jefio twórczości w pew nej m ierze 
z bezpośrednich kon tak tów  z w arszaw skim i poetami. (Mówiąc o tych 
obcych elementach, m am  na myśli tem atykę  n iektórych pieśni cho­
pinowskich, z-aczbrpmętą z ludowej m uzyki ukra ińsk iej,  o czym 
obszerniejsze wywody zamieszczone będą w rozdziale pt. „W pływ y11).

I nie jest także nie do przyjęcia hipoteza, że zarówno osobiste 
kontak ty 'C hopina  w, okresie- warsza-wsltim ze w spom nianym i poetam i 
jak  i ówczesny ożywiony warszawski ru ch  literacki mogły wywrzeć 
pew ien ideowy wpływ na niektóre fo rm y twórczośei Chopina —  np. 
ballady. Ballada bowienE literacka, poczynając od r. 1803 (gdyż 
wtedy lo właśnie ukazała się ona w myszym czasopiśmiennictwie po. 
raz pierwszy, wprowadzona przez J .  U. Niemcewicza), często po ja ­
wiać się będzie w w arszaw skich  periodykach bądź w przekładach  
inp. liall|(dy Schillera), bądź ja k o A a lla d a  oryginalna (przed r. 1830 
znane są niewątpliwie Chopinowi w W arszaw ie z ballad poetów pol­
skich: jŁ llad y  A. Mickiewicza 37), St. V. i' wickiego —  którego pierw szy 
tom Ballad i Romaaiisów ukazał się w r. 182-1 —  Odyfica i T. Zana. 
Ballady tych ostatn ich poetów drukow ano  w r. 1829 w czasopiśmie 
w arSz. „Motyl1'). Z ballad  m uzycznych poznał Chopin zapewne jesz­
cze przed wyjazdem z k ra ju  balladę Schuberta  „Erikón ig11, opubli­
kow aną w r. 1821.

Ruch muzyczny W arszawy (okresu młodości Chopina)

Gdy w ertu jem y m ater ia ły  archiwalne, dotyczące ru c h u  m uzycz­
nego W arszaw y pierwszych dziesiątków lat XIX wieku, szczegól-

37) Ż e ju ż  w  k ra j a  p o z n a ł C h o p in  B a llad y  M ick iew icza , d o w odzi ch o ćb y  
n a s tę p u ją c y  ż a r to b liw y  frag m e n t z je g o  lis tu  z d n ia  14 m a rc a  1827 r., p isa n y  do  
p rz y ja c ie la  J a n a  B iało b lo ck ieg o : „A  w iesz , co  g a d a ją  —  żeś u m arł. Ju ż e śm y  s ię  
w szy scy  tęg o  p o b ecze li (nap różno), ju ż  Jędrzejew licz, p a n e g iry k  do K u rie ra  p isa ł, 
k ie d y  znów  ra p te m  g ru c h n ę ła  w iad o m o ść , że  ży jesz . Je ż e liś  um 'arl, to  m i d o n ieś , 
po w iem  k u c n a rc e , bo o d  czasu , ja k  s ię  d o w ie d z ia ła  o tem , c iąg le  p a c ie rz e  od ­
m aw ia ła . Co to  m oże je d n a k ż e  s trz a ła  Kuplidyna, ch o ć  to  s ta r e ł  b ab sk o , n a sz a  
Józefo-w a, je d n a k ż e  ta k ie ś  j ą  so b ie  u ią ł, b ę d ą c  w  W a rsz a w ie , ż ł r i  d ług i czas 
p o w ta rz a ła  (po d o w ie d z e n ił  r ię  o T w o je j śm ie-c i): „ Ja k i to  b y ł  p an ie . Ł ad n ie jsy  
n iz  w syistk ie p a n ic e  co  tu  b y w a ją ... M ój Boże, ja k  on  m i to  raz  p rzez  fig ie l 
k a p u s lę  z rę k i w y ja d ł"  H a, ha , h a , s ła w n e  T ren y . S zkoda, że  M ick iew icza  n ie  
m a  m o żeb y  n a p isa ł b a l l a d ę  „K u ch a rk a" .
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nrejszą uwagę zw raca okres 1810— 5830, jako szczególnie poci tym 
względem interesujący i o wyjątkow ej intensywności. C harak te ry ­
styki poszczególnych dziedzin owegd ru ch u  zobrazują jegtr ca ło ­
kształt.

P rzystępuję  przede wszystkim  do omówienia ż y c i a k o n c e r ­
t o w e g o .  1 tutaj na  wslępie cofnijmy się o lat k ilka  —  w, czasy 
poprzedzając^ bezpośrednio datę urodzin  F ryderyka  Chopina. 
O kupacja  pruska. Na ul. Senatorskiej ulega w tym  czasie pożarowi za­
bytkowy, z XVII w. pochodzący pałac, będący ongiś własnością k a n ­
clerza Ossolińskiego, potem Mniszchów Pałacow ą ruderę  sprzedają 
w 'sierpniu  1805 r. ówcześM właściciele tej posesji J a n  i Feliks Potoccy 
wyższemu urzędnikowi p rusk iem u  F ryderykow i W ilhelm owi Mos- 
qua. Zniszczony pałac zostaje w krótce odres taurow any  i p rzezna­
czony częściowo na koncerty. W  tym  czasie przebyw a w W arszaw ie 
znany muzyk niemiecki E rnes t  Teodor Amadeusz H offm ann, pełniący 
tu  funkc ję  radcy regencyjnego. Zamieszkuje już tu ta j  także (przybyły 
ze Lwowa) Józef Elsner. I dzięki ich inicjatywie rozpoczynają się 
n iebaw em  w, pałacu  Mniszchowskim stałe koncerty  z udziałem orkie- 
siry  i solistów —  konebrty oratoryjne, symfoniczna, kameralne?- k tó ­
rych p rogram y wypełniają m. in. dzieła Haydna, Mozarta, Beethovena.

In n y m  zaś torem  biegnie .ruch  muzyczny, jak iem u —  odrębny 
zroszlą cha rak te r  —  nad a ją  ówcześnie, najczęściej kilkuosobowe 
kapele warszawskie, sk ładające  się w znacznej mierze z przybyłych 
wraz z okupan tem  m uzykan tów  niemieckich. Kapele te grywają 
w  zakładanych  wówczas w stolicy coraz liczniejszych ÓgTodnch 
i ogródkach, w pow stających  piwiarniach, salach tańca. Obok więc 
muzyki poważnej rozwija się w W arszaw ie  owego okresu muzyka 
rozryw kow a, taneczna zaś w szczególności, bo i wyższe sfery  W a r ­
szawy tych lat,, k tó rym  w dużym  stopniu nadaje- „ ton“ pałac „Pod 
B lachą“, nie stronią  od zabaw, tańców, m askarad . Ten obyczajowy 
szczegół również podkreślam, wiąże się on bowiem —  przynajm nie j 
w pewnej mierze — z rodow odem  niektórych fo rm  twórczości Cho­

p ina  okresu warszawskiego.
Kiedy pow stanie  Księstwo W arszawskie , okres zarazem  wojen, 

ru ch  m uzyczny W arszaw y słabnie —  to zrozum iałe —  „inter a rm a 
silent m u sae“ . Ale natom iast  wzm aga się inne zjawisko, ch a ra k te ry ­
styczne dla.obyczajowości W arszaw y tych lat: moda francuszczyzny, 
korzeniam i swymi sięgająca n a  naszym  terenie okresów daw niej­
szych, a podsycana obecnie przypływ em  im igrantów  w pierwszych
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latach XIX w jw u ,  zatacza w tym  czasie w środowisku warszaw skim  
szerokie kręgi. F a k t  zaś, że nieomal w kJtfdym zamożniejszym domu 
stolicy owego okresu  przebyw ał F rancuz  (łub Francuzka) jako n a u ­
czycie], guw erner, kape lan  czy sługa jest w tym  względzie wymowny, 
ś tąd  konsekw encje i dla naszych zagadnień: wpływ u pew nych
rodzajów m uzyki francuskiej na m łodocianą twórczość Chopina.
1 znowu ten  problem  wi razie tylko sygnalizuję, do zagadnienia tego 
powrócę w końcow ych wywodach mej pracy.

Jeżeli cż&sy Księstwa W arszawskiego ze zrozumiałych wzglę­
dów nie sprzyjały in tensywniejszemu rozwojowi ru c h u  m uzyczjSgo 
stolicy, to okres Królestwa Kongresowego był pod tym  względem 
wyjątkow o pomyślny. I dlatego charak terys tykę  życia koncertowego 
W arszaw y z okresu młodości Chopina ograniczam  jedynie do lat 
1815— 1830.

Nasuw a Się przede w s^sstk im  pytanie: w Jąki-ch salach odby­
wają się ówcke.sue koncerty  warszaw skłe? Sal jest kilka. Mieszczą 
się one: w Teatrze Narodowym, w P ałacu  Sdłtyka na  Podwalu, 
"w „Instytucie Muzyki i Deklamacji", w  Towarzystwie Dohroczynr 
itości na  K rakow skim  Przedmieściu (sala m uzyczna w, dom u Tow. 
Dobr. została oddania do użytku  w r. 1822), w P ałacu  Radtaiwiłłow'- 
skim przy  ulicy Miodowej, w obydw u Resursach K u p ieck ich 38) (przy 
ulicy Miodowej i od r. 1829 przy  ulicy Senatorskiej), we w spom nia­
nym  Pała-cu Mniszcliów i w Ratuszu. Koncerty odbyw ają  się ponadto  
w  dom ach pryw atnych: a więc przede wszystkim w dom u Chopina, 
u  pianisty  Kesslera (co piątek), u  właściciela składiu fortepianów  
buchholtza , u Sauvana, u  F i l ip in s a 39), u Cichockiego, Lewickich, 
T onnesa 40), „Moriola“ 41).

38) w  R esu rs ie  K u p ie ck ie j p^zy  u lic y  M io d o w ej k o n c e r to w a ł 10 g ru d n ia  
1829 r. F ry d e ry k  C hopin , w y k o n a ł o n  iw tedy w ła sn ą  im p ro w iz ac ję  n a  te m a t 
w ó w czas  w  W arsz a w ie  p tip u la rn e j m elo d ii z „C h ło p a  m ilio n o w eg o " : „C ó ż. to za  
p a n i la, co na  łb ie  fio k i m a

39) W  liśc ie  z dn ia  10 k w ie tn ia  1830 r. do  T. W oyciechow skiiiego, C hopin  
p isze: ,,I w * re ę  p o n ie d z ia łe k  b y ł w ie cz ó r d u ży  u  F ilip insa , gdzi'e p a n i S a u v a n  
ła d n ie  śp ie w a ła  d u e t z „S em iram id y " , a  d u e t buffo z „ T u rk a "  ś p i e w a n y  p rzez  
~Soldivę i G re ss e ra  n a  ż ąd a n ie  pow tórni©  ak o m p a n io w ać  trz e b a  b y ło " .

40) ó w  T o n n es  u rz ąd z a ł u  s ie b ie  k o n c e r ty  w  p o n ie d z ia łk i i p ią tk i. W  s ty c z ­
n iu  1817 ro k u  n a  jed n y m  z k o n c e r tó w  u  T o n n esa  w y s tę p o w a li  m. in. w y b itn y  
p e d a g o g -sk rz y p e k  z W iln a  Ig n a c y  R eu tt <łraz d o sk o n a ły  w a lto rn is ta  F ra n c isze k  
K ohaut.

41) H ra b ian c e  Atfejksandrze de  M ordołles, c ó rce  o c h m istrzy n i dizieci W . K s ię ­
c ia  K o n s ta n teg o  p o św ięc ił C h o p in  sw e  w a rsz a w sk ie  R ondb  a  la  M azu r op. 5.

3 *
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Róiile są rbdzaje ówczesnych koncertów  warszawskich: solistycz­
ne, kameraljpwi symfoniczne.

W  koncertach  s o l i s t y c z n y c h  biorą udział najrozm aitsi 
in s tru m en ta ln e  pianiści, skrzypków ią, wiolonczeliści, flotrower- 
siści, klarneciści, waltorrdści, fagociści, a naw et i gitarzyści. P rocen­
towo najliczniej przedstaw ia się grupa pianistów  i skrzypków7.

W ystępu ją  także (licAiięJ ^śpiewaczki i śpiewacy.
Solistami są za-rówmo artysta polscy, jak  i zagraniczni (z W ied­

nia, Pragi, Rpriina, Paryża, Petersburga',  Bolonii i in.) — częstokroć 
bardzo wybitni, ą- nawret wręcz znakomici, fenomąnalni. Z solistów 
i solistek w y b i t n y c h  w7ystępują  m. in. (polscy): skrzypek  a za ra­
zem kom pozytor Jo ach im  Kaczkowski, bracia Kątscy, śpiewaczka 
C ym erm an , skifzypjlowie Ignacy Dobrzyński, -Józef Bielawski, St. 
Serwaczyiiski, Ignacy Reutt. Z zagranicznych (wybitnych): śpiewacz- 
ki Antonina Campi (pierwsza śpiewaczka^ęAaijskiego dw oru  w W ied­
niu), Botirgeois-Schiroli 42), Bender, Bulgari (śpiewaczka pochodzenia 
italskiego), w7altorn is ta  F ranciszek  Kohaul, k larnecis ta  H enryk  Baer- 
irtaam b rac ia  Bender (pierwsi klarneciści na dworze cesarsko-kró­
lewskim w7 Petersburgu), W incenty  Bnccolini (muzyk nadw orny  
k ró la  saskiego), f lo trow ersiśta  z W iednia W olfram , Antoni F isc h e r  
(nadworny śpiewak kró la  pruskiego), wraltorn is ta  Jak u b  Bailly, p ia ­
nista Wacław7 W urfel,  fagocista Mikołaj W inen, ś p ie w n y  Hiacynt 
Brice (prof. Iion^erw atorium  paryskiego) i Donati.

Spośród solistów i solistek s p w n y c h  konce rtu ją  w7 naszej 
stolicy w tym  okresie: .śpiewaczki Angelica Catalani, H enrie tta  Sonn- 
t a g 43), M arianna Sessi, Gentile Borgondio (z „Opery W łosk iej41, 
w W iedniu), p ian is tka  M aria Szymanowska, JNfccolo Paganini, t Jan  
Nepomucen Hum m el, Karol Lipiński, F. Mazas, Pięrpe Rode, głośny 
wiolonczelista (nadworny solista  krśŁa pruskiego) B ernhard  Romberg.

Często także ko n ce rtu ją  w tym  czasie w7 W arszaw ie soliści m ło­
dociani, głównie pianiści, niezwrykle u ta len tow ani: m. in. 14-letni 
Stefam Heller (yv r. 1829), Antoni Leśkiewicz, 16-letni F ry d ery k  Woer- 
litzer, p ian is ta  Jego  Kr. p rusk ie j  Mości (występował w W arszaw ie '1

42) C h o p in  z ac h w y c a ł się  p ię k n y m  a ltem  te j  śpiewaczki).
43) Z n ak o m ita  ta  śp ie w a cz k a  w y k o n y w a ła  rw ra m a c h  sw y ch  w a rsz aw sk ich  

k o n c e r tó w  m. in. lu d o w ą  sz w a jca rsk o -n iem iec k ą  p io se n k ę  „D er ju n g ę  S chw ei- 
z e rb u e " . P io se n k ę  o w ą  (z tow . g ita ry , w  u k ład z ie  J . R y w ack iego) o p u b lik o w ał 
w  r 1830 w y d a w c a  w a rsz a w sk i Ig n , K lu k o w sk i.

P o w y ższy  szczegó ł p o d a ję  ze  w zg lęd u  n a  W a ria c je  C h o p in a  („su r u n  a i r )  
a llsm a n d "), p o w s ta łe  w  o k re s ie  w arszaw sk im .



w roku 1830), Józef Krogulski. Ale S pośród  nich Józef Krogul­
ski zdobył palmę pierwszeństwa u  ówczesnej publiczności —  i nie 
tylko warszaw skiej — swą fenom enalną techniką, niezwykłą m uzy­
kalnością, darem  improwizacji. Kiedy ów 10-łetni pianista  wystąpił 
w czerwcu 1825 r. po raz pierwszy w W arszawie, miejscowa prasa  
nie poskąpiła  m łodocianem u artyście najd»yraźyeh S u p er la ty w ó w : 
„Jeden Kfe znawców szczególniej zastanaw ia srę nad  nadzw yczajną 
zdatnością  m uzyczną tego młodego wirtuoza, wielbiąc jego im prow i­
zację, fan tazjow anie  i wybieranie od razu  w ariacji  na zadane jakie* 
kolwiek tem a: przez kilkanaście  m inu t w, natchnien iu  p raw dzi­
wego m uz syna wylewą__swe myśli i czucie w pasażach r ó w n ig h a r -  
m onicznych jak  mówiących. Nie w i om czyli geniusz Mozartów, Ros­
sinich i W ebSrów mógł się obwieszczać świetniejszą nadzie ją" — tak  
pisał recenzent muzyczny „Gazety K orespondenta W arszawskiego 
i Zagranicznego" z dn. 25. VI. 1825 r. W  tymże, sam ym  roku  10-letni 
Józef Krogulsld koncerlu je  również w Kaliszu, Poznaniu  i W rocławiu. 
Ze był to pianista fcnom om biy , nowr^bń także recenzja ówczesnej Ga­
zety Poznańskiej (r 1 §25 z dn. 5 pa /dziern ika).  P rzy taczam  jej frag­
menty: „W czorajszy wieczór m uzykalny, k tó ry  nam  spraw ił m łodj 
Krogulsld, należy do najprzyjem niejszych tego rodzaju  zjawisk, ja ­
k ich  kiedykolwiek byliśmy tu świadkami. Ani tak  nazw ana królowa 
ś p ie w u  Catalani, ani zw inny fortep ian is ta  tClaigel,. ani Romberg, n a ­
zw any jedynym, ani nrekrównany w swym zawodzie Lipiński i inni 
słynni mistrzowie, k tó rych  my tu  w najnow szych podziwiali czasach, 
nie byli zaiste w stanie w praw ić  nas w to zdumienie, jak ie  Krogul­
ski zbudził wczoraj w s ł u c h a c z a c h . A  gdy w październiku tego 
samego roku  1825 w Teatrze N arodowym  w W arszaw ie konucer- 
lować będzie wspom nian- 8-tetni wówczas Antoni Leśkiewicz (któ­
rego Chopin bardzo cenił jako pianistę), recenzent miejscowego 
dziennika napiSźe po jego występie: ^W ykonyw ał on sztuki bardzo 
t rudne  z wielką łatwościOTii zręcznością. Hucznie i często powta- 
izane  oklaski, k tó rem i publiczność 'grę jego okrywała, p rzypom i­
nały w części małego Krogulskiego. Nie śmiemy 'Leśk*ewicza ró w ­
nać  z tym  rzadk im  fenomenem  w świecie m uzykalnym ; to jednak  
pewne, że Leśkiewicz m a wiele t a l e n tu " 44).

Syta ly  owe z w arszawskiej prasy sprzed stnkilkudziesięcui 
laty, wyjęte z recenzji o Józefie Krogulskim, przytaczam  z dwóch 
powodów: 1° by zwrócić uwagę n a  pewien ważki m om ent w ch a ­

44) „ G aze ta  K o resp  W arsz . i Z agr."  z 22 październ ika. 1825 r.
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rak te rystyce  życia muzycznego stolicy okresu  młodości Chopina, 
mianowicie, że m łodociany Chopin m ia ł w okreśie w a rs few sk im  
hardzo poważnego k o n k u re n ta  w grze fortepianow ej, 2° aby także 
nazwiskiem  fenom enalnie utalentow anego 10-letniego Józefa Kro- 
gulskiego silniej jeszcze podkreślić niezwykłość epoki w jakiej Cho­
pin żyje, epoki zdum iew ających ta lentów  muzycznych, od tw ór­
czych i twórczych, by  wymienić m. in. Paganiniego, Lipińskiego 
i J a n a  Nepomucena H um m la, k tó ry  w W arszaw ie w r. 1828 k on­
certu je  k ilkakro tn ie  i którego zarów no gra jak  i w łasne kompozycje, 
w yw ierają  na  m łodocianym  Chopinićfl wielkie wrażenie; w yw iera ją  
także donic^ły wpływ na jego tw órczość  Z tych względów przyta­
czam kilka  u ryw ków  zapom nianej dziś zupełnie recenzji z war- 
szawskich w^ystępow H um m la: „On (Hummel) dopiero wydobył
7. for tep ianu  wszelkie wdzięki jenru właściw7e, a z wysokim geniu­
szem dołączając do niego orkiestrę, postawńł ten roicłzaj na  punkcie 
p raw dziw ej doskonałości. M arnf dziś oprócz niego m nóstw o pisarzy 
na  fortepiano; w ich u tw orach  są także p iękne n f lśh ,  wuele' m echa­
nizmu; lecz ta m asa harm on ii  u tw orzona z różnorodnych  in s tru ­
mentów, k tó raby  nie przykryw ała , ale owszeiń podsycała brzmię: re. 
nie&piewnego narzędzia  jest ta jem nicą, do k tórej  podwoi jeden 
tylko p. H um m el klucz posiada. On w7 tym w7zględzie stanowa 
EPO KĘ, a twory jego na zawsze będą wzorowemi..,“ C harak te ryzu­
jąc zaś grę H um m la, recenzent tejże „Gazety Koresp. W arsz. i Zagr.: 
(z dn. 22. IV. 1828 r.), podpisany literam i Iv. K. (Karol K urpiński?),  
pisał: .,P. Hum m el na  tym instrum encie  jest mówca, którego każdy 
bez natężenia s łuchu zrozumieć musi... Każda fraza, kąg&jjy period, 
każdy najdrobnie jszy  szczegół i wszelkie najtrudniejsze  przejścia 
z tak ą  wyrazistesfcią i precyzją  są oddlane, że ciągle słuchacza w rów- 
ncm  u trzym ują  zaclrwyceniu. Cóż powiem y o jego im prowizacji? Tu 
pojęcie pr:refchodzi jak  może m yśl człowieka łącznie z m echanizm em  
palców, w jednym  m gnieniu  oka tyle piękności stworzyć i razem  
z tak ą  dokładnością Wydać. Któż by nie był przejęty  uwuetHeniem 
d la takiego JEN IU 5ZU ?!“

K oncert*  lt a m  e r a + n e odbyw ają się w ówczesnej W arsza ­
wie w salach zarówmo publicznych jak  i w  dom ach pryw atnych . 
Jeżeli choidzi o sale publiczne, p ierw szeństwo pod  tym  względem, 
należy oddać salom kasynow ym  w, Pałacu  Sołtyka na  Podwalu, 
gdzie przez pew7ien okres odbyw ają się stałe abonam entow e k on­
certy kam eralnb  (z udziałem solistów). Dzięki ocalałym p ro ­
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gram om  owych poranków  muzycznych wiemy dziś, jakie utw,ory 
w ykonywano na tych koncertach. A więc: kw arte ty  H aydna, Mo­
zarta, Spohra, u tw ory  fortepianow e (koncerty, ąonaty, wariacje, 
fugi i in.) Fielda, W ehera, Riesą, Mozarta, Dusseka, Smitha, Karola 
Arnolda, kom pozytora  i p ianisty  (nr. w  Neukirchen), mieszkającego 
wtedy w  Warszawie, a zarazem inic ja tora  i -organizatora  koncertów  
k am era lnych  na  Podwalu, u tw ory  skrzypcowe im. in. Spohra), wo- 
kałne  fragm enty  z oper Cherubiniego, Mehula, Boiejdieidgo, Nicoli- 
mego, Rossiniego, u tw ory  Beethovena i i n n e 45).

W  pryw atnych  dom ach w arszaw skich  tak że  są wówczas w yko­
nywane u tw ory  kam era lne  k lasyków  i wczesnych ro m an ty k ó w  —• 
nr. in. Beethovena, H um m la, Spohra. Na koncertach  tych często by­
wał Chopin, o czym świadczą jego listy z tego okresu.

W  ra m a ch  koncertów  s y m f o n i c z n y c h  (urządzanych 
w Pałacu  Mniszchów, w  Teatrze Narodowym, w sali Towarzystwa 
Dobroczynności) w ykonyw ane są symfonie Haydna, Mozarta, 
Beethovena, Goerndra jak  również i kom pozytorów  polskich (np. 
Józefa Nowakowskiego, w ychow anka K onserw atorium  W arszaw ­
skiego —  jędrni z jego symfonii była w ykonana  w kw ietn iu  1830 r. 
w Teatrze Narodowjon).

W  związku zaś z wysoce ożywionym życiem koncertow ym  ów­
czesnej W arszaw y  rozwija się bardzo pomyślnie miejscowy przem ysł 
muzyczny, wzrtista w, stolicy naszej na  przestrzeni la t 1810— 1830 
liczba m agazynów m uzycznych i wydawców m uzycznych oraz fa­
b ryk  instrum entów  muzycznych. W  r. 1829 istnieją w W arszaw ie  
magazyny muzyczne:

B rauna  Aleksandra,
Brzeziny Antoniego (wraz z litogratfią muzyczną),
Daltrozzo Antoniego,
Fiorentiniego Józefa,
Gliieksberga Mikołaja,
Huges‘a i Kermena,
Klulcowskiego F ranc iszka  Tgnacego (wraz z litografią muz.), 
Magnusa Karola,
Poirie Jania,

A>) S zczegóły  łe  są  z ac ze rp n ię te  z a n o n só w  i p ro g ram ó w  k o n c e rtó w , u rz ą ­
d zan y ch  w  P a łac u  S o łty k a  w  sezo n ie  1817/18, a  o g ła sza n y ch  m. in. n a  ła m a c h  
ów czesstęj „G aze ty  K oresp . W arsz . i Z agr.".
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a  więc ogółem 9 m agazynów  muzycznych, z k tó rych  7 mieściło się 
przy  ul. Miodowej, 2 na K rakow skim  Iłraedmieściu i Fioren li nici; o 
Józefa i Poirie Jana) 46).

Ponadto ' istniały w W arszaw ie w latach młodości Chopina szty- 
c h a m ie  nut i litografie muzyczne: J .  Cybulskiego i A. Płacheckiego 
(na S tarym 'M ieście), J. Dąbrowskiego (przy ulicy Miodowej), lito­
g ra f ia  m uzyczna L udw ika  L e tronne‘a 17j.

W  tym -czasie  egzystują w W arszaw ie fabryk! i składy in s tru ­
m en tów  muzycznych:

B auera W acław a (organy),
Baranowskiego Ja n a  —  fab ryka  gitar (w Rynku Starego Miasta), 
B runnera  Fidelisa —  różne instr. muz. (przy ul. Krakowskie 

Przedmieście),
Buchholtza F ry d ery k a  — fabr. fort. i organów (przy ul. Mazo­

wieckiej),
Celińskiego .Antoniego,
Dembskiego Józefa,
Długosza Józefa  —  (przy ul. Krakowskie Przedmieście)," - 
Domagalskiego Dom inika — fabr. fort. ( p r®  ul. Długiej), 
I la r tm a n a  Józefa,
H offm anna  Józefą, .
Hohenhau&efa M aksym iliana —  fabr. fort. (przy ulicy Krak.

Przedmieście),
Hopalika Józefa (przy ul. Nowomiejskiej),
H uberta  W incentego —  fabr. for t.  (przy ul. Bielańskiej), 
Jan ick iego  P io tra  —  różne instr. muz. (przy ul. Długiej), 
Kośmiańskiego Józefa,
Leszczyńskiego Antoniego —  fabr. fort. (przy ul. Żabiej), 
Malanowskiego Kacpra,
Maruszewskiego Jan a  — fabr. fort.,
Maxa Tom asza — fa b r .  fort. (przy ul. Długiej),
Miillera W ilhelm a —  inistr. muz. dęte (przy ul. Źródłowej), 
Nowackiego Franc iszka  — organy,

P ie rw sz y  m ag a zy n  m u zy czn y  w  W arsz a w ie  p o w s ta ł w  k o ń c o w y ć h  
la ta c h  p a n o w a n ia  S ta n is ła w a  A u g u s ta . M ag azy n  ten  is tn ia ł p rz y  u lic y  S e n a ­
to rsk ie j .

L e tro n n e  m ia ł tak ż e  w  ty m  czasie  p rz y  ul. M iodow ej („Pod K o lu m n a­
m i"] m ag a zy n  p o d  n a zw ą  „B ureau  d es a rts" , w  k tó ry m  m o żn a  b y ło  n a b y w ać  
ró w n ież  n u ty .
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Nowickiego Jan a  — fabr. fort. (przy ul. Zielnej),
Pilichowskiego Dom inika -— organy,
Rawskiego W ojciecha —  fabr. fort. (Rynek Starego Miasta), 
R uderla  Jan a  —  fabr. g itar i skrzypiec (przy ul Świętojańskiej), 
Seydlera Jana,
Spiechowsjdego Antoniego —  fortep.,
Szabłowskiego J a n a  —  fabr. fort. (przy ul. Nowy Świat),
Troschla  W ilhelm a —  fabr fort. (przy ni. Długiej),
W e inpersen i J ó z e f a '—  f ib r .  fort. (prży ul. Biełańskiej), 
W ern itza  W ilhelm a — i is-ir. dęte (przy ul. Krak. Przedmieście.).

W  owych latach jeden z dzienników warszawskimi zamieszcza 
nas tępu jącą  notatkę: ,,7. a d z i w i a j ą c y]o d J n  i e j a k  i e g o c z a s u
j e s t  w z r o s t  m u z y k i  w  P o 1 s c e, ,s z c z e g ó 1 n  i e j w s t o ­
l i c y  m u z y k a  d o  u w i e r z  (•■iii a p r a w i e  n  i e p o) d o4i  n y 
u c z y n i ł a  p o s t ę p " 48). A Chopin, wysyreyąc z Wai-szawy dnia 
10 kw ietnia  1830 r. list do Tytusa Woyciechowskiego, p rzebyw ają­
cego w Poturzynie. następującego użyje zwrotu: „Trzeba ci wie­
dzieć ż e  s i ę  ś w i a t  n a s z  s t r a s z l i  w y m  s p o s o b e m  r o z -  
m u z y k  o w a | . . .“

Życie koncertowe ówczesijbj W a rs z a w y 49) przyczyniało się nie- 
w ątphw ie  w bardzo dużej mierze do owego „straszliwego razm uzy- 
k o waniaT s to l ic y  w latach młoddSci Chopina. A fakt, że naw et na 
doroczne ówczesne ja rm ark i  w arszaw skie przywożono h a  sprzedaż 
fortepiany, jest nie tylko d o k u m en la rn ą  ciekawostką, ale dowiodein

4S) „G aze ta  K o re sp o n d e n ta  W a rsz a w sk ie g o  i Z ag ran iczn eg o " , z d n ia  14. VI. 
- 823 r.

49) P ew n ó  z n aczen ie  d la  ru c h u  k o n c e r to w e g o  W arszaiw y p ie rw szy c h  d z ie ­
s ią tk ó w  la t  X IX  w ieku  m ia ły  też  is tn ie ją c e  w  ty m  czasiie w  s to lic y  s to w a rz y ­
sz e n ia  m u zy czn e , a w ięc  „ T o w arzy stw o  j rz y ja c ió i m u zy k i k o śc ie ln e j i n a ro ­
d o w e j"  (zaw d z ięcza jące  sw o ją  e g z y s te n c ję  s ta ra n io m  Jó z e fa  E lsn era ), „T o w a­
rz y stw o  a m a to rsk ie  m u zy c zn e 1' (z s ie d z ib ą  p rz y  ni. M io d o w ej), u tw o rz o n e  w  ro ­
k u  181? 'p rz e z  czttin k ó w  w sp o m n ia n eg o  p rz e d  c h w ilą  „ T o w arz y stw a  p rz y ja c ió ł 
m u zy k i k o ś c i e l n e j a  k tó re  w  r. 1819 p rz e s ta ło  w  og ó le  e g zy s to w ać . T ak że
i p ro g ram  d zm ła ln o śc i S to w a rz y sze n ia  R e su rsy  K u p ieck ie j (zw łaszcza  „N ow ej 
R esu rsy ") p rz ew id y w a ł u rz ąd z an ie  k o n c ertó w , o czym  św iad czy  n a s tę p u ją c e j 
tre śc i p a ra g ra f  (Js law y  ow eg o  z rze szen ia : „A rty śc i m u zy k a ln i, k tó rz y  b y  ży czy li 
sob ie  m ieć  w  z a b a w a ch  T o w a rz y stw a  u czes tn ic tw o , m o g ą  b y ć  p rz y ję c i  n a  cz ło n ­
k ów  m u z y k a ln y c h  b e zp ła tn y ch ... N im  cz ło n ek  m u zy k a ln y  b ęd zie  p r z y ję ty  do 
Resursy,*1 w in ien  b y ć  p rz y n a jm n ie j ■‘frz y  ra z y  dać d o w ó d  sw eg o  ta le n tu  n a  w ie ­
czo ra ch  m u z y k a ln y c h  bądź w śp iew ie , b ąd ź  n a  ja k im  instrum eni& e (Al. K rau s- 
n a r  „ R esu rsa  K u p ieck a  w  W a isz a w ie "  1820— 1928).
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wzmożonych za in teresow ań m uzycznych ówczesnego społeczeństwa 
warszawskiego. Podaję tę diokumentarną ciekawostkę:

„Niżej podpisajny m am  honor oznaymić prześwietlmy publicz­
ności, iż p rzybyłem  tu tay  z m eblam i w naynow szym  gnacie oraz 
i z fo r tep ianam i w fason ie  wiedeńskim, będę tu  baw ił przez czas 
jarm arczny . Mieszkanie m oje jest p rzy  ulicy P iw ney pod  n u m e­
rem  l l Ą j —  W. H anow icz“ . Był to okres dorocznego ja rm a rk u  n a  
Sw. F ilipa i Jak u b a  w dniu 12 m aja  1(818 r . 50).

Oprqoz kone.edtów, w ażną pozycją ówczesnego życia stolicy są 
p r z e d s t a w i e n i a  o p e r o w e  i b a I e t o w, e, naw iasem  m ó ­
wiąc cieszące się niezm iennym  powodzeniem warszaw skiej publicz­
n y c h  Przedstaw iania te odbyw ają się głównie w Teatrze N arodo­
wym, ale w sezonie letnim  także i w. Łazienkach, w Teatrze Królew­
skim, w Pom arańczam i.

Działalność T ea tru  Narodowego w  dziedzinie opery  i baletu  
(na tej reprezentacyjnej scenie® W arszaw y odbywały się również, 
innego typu widowiska: daw ano bowiem dram aty , kom chi k y  odby­
wały sifji koncerty  itp.) posńada różne nasilenie w poszczególnych 
la lach  omawianego okresu. Na niek lóre  więc sezony p rzypada 
większa ilość w ysław ianych oper i baletów (wykonywanych po  raz 
pierw,szy lub w znawianych), na  inne zaś —  liczba ' skromniejsza. 
W  niektórych sezonach odbywa się większa ilość widowisk kosztow­
niejszych i artystycznie ciekawszych, w innych znowu stwierdzamy 
pew ną anemię.

Niżej p rzedstaw iona sta tystyka uzmysłowi zakres dziaJalńości 
T ea tru  Narodowego w dziedzinie opery i baletu w in teresującym  nas 
okresie. Dane dotyczą lat 1816— 1830 51).

Opery
(wystawione po raz pierwszy)

W  r. 1816:

Bedton „Koncert przerw any",
Kurpiński „Mała szkoła ,ojców‘:,

50) „G aze ta  K o re sp o n d e n ta  W a rsz a w sk ie g o  i Z agr."  z d n ia  5 m a ja  1818 r.
51) D an e  te  są  częśc io w o  z ac ze rp n ię te  z „R y su  h is to ry cz n eg o  o p e ry  p o l­

sk ie j"  M. K a  r  a s  o w-s k  i e g o, W a rsz a w a  1859.



Nicolo ,,Szkodliwe zwierzenie się",
K urpińsk i „Nowe krakow iak i" ,
Gyrowetz „F ry d e ry k a  i Adolf",
Gaveaux ,,Krawiec am ato r  muzyki",
Gorączkiewicz „Rendez-vous fyyzjera" (intermezzo),
Gyrowetz „Agn.ieśzka Sorel“ ,
Nicolo „D októr turecki",
K urpm ski „Dziadek",
K urpiński „Hero i L eander"  (melodramat),
Catruffo „Julia".

W  r. 1SJ 7:

Kurpiński „Jan  Kochanowski",
Fioravaniti „O pera włoska w podróży",
Gaveaux „K w adrans milczenia",
Mozart „Don Juan"  idany n a  benefis p r im adonny  O pery W a r ­

szawskiej Karoliny Elsnerowej),
Boieldieu „Beniowski",
Nicolo „Janek  i .Stefanek",
K urpińsk i „Bateria  o jedynym  żołnierzu" (melodramat),

W znowiono:

Stefani „Krakowiacy i Górale",
Waigl „Fam ilia  Szwajcarska",
W in ter  „Prwerwana ofiara".

W  r. 1818:
w

W aigi „Wieś w górach",
Kurpiński „ C z a r  o m y s 1 ■■
Elsner „Król Łokietek",
P ae r  „Gryzelda",
Rossini „T ankred" ,
Fioravanli „Śpiewaczki w iffik ie" .

Wznownono:

Mozart „F let czarodziejski 
W in te r  „P rzerw ana ofiara",
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E lsner „KŁól Ł okietek1',
W algl „F am ilia  szw a jca rsk a^
Nicolo „H ilary11,
Nicolo „Janek  i Stefanek %
Kurpiński „Szarlatan",
K urpińsk i „'Pałac L ucypera11.

W  r. 1819:

Nicolo „Czary bez czarów ’1,
Boieldieu „Nic n ad to 11,
Kurpiński „Zam ek na Czorsztynie11,
Rossini „Sycylianka w Algierze11,
Herold1 „Dzwoneczek, czyli Diabełek paz ik iem 1,
K urpiński „Zbigniew11 (tragedia liryczna).

IW r. 1820:

Dalayrac „G ulnara niewolnica p e rsk a11, ,
E lsner  „Jagiełło w Tęczynie1',
Rossini „Szczęśliwe oszukanie",
Him m el „Fanszetka" ,
K urpińsk i „C alm ora11,
Boieldieu „Czerwony k ape lus ik11,
Damse „Klarynecik m agnetyczny11,
Herold  „H andel na  żony11 (wystaw,, n a  benefis Daniszewskiej).

W znow iono :

P aer  ,|Sardzino, czyli uczęń miłości11,
E lsner „Król Ł okietek11,
F:iora*’;mti „Śpiewaczki w ło s k i f j1,
K urpiński „ Jadw iga11,
Rossini „T ancred11,
Dalayrac „Kaluf, czyli Chińczykowie11,
K urpiński Ajśowe k rak o w iak i11,
Nicolo „D októr tu reck i11,
Nicolo „ H i l a r y 1,
Elsnę^ „Król Łokietek1,
K urpiński „Gzaromysł11.
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.V r . 1821:

Sponlini „W estalka",
~5Ereube „P an  Gniewosz, czyli dowcipni nowożeńcy" (operę 

tę dano n a  benefis Kurpińskich),
M eyerbeer „E m m a z Rezburga",
Nicolo „Rendez-vous n a  przedmieściu",
D a iR e  „N oclH  n a  zam ku",
K urpińsk i „Gień ks. J. Ponia towskiego" (obraz historyczny), 
K urpińsk i „Leśniczy w puszczy Kozienickiej",
Dalayrac „Skromnisia, czyli same kobiety7".

W znowiono: m. iii. „Don J u an a "  Mozarta.

W  r. 1S22:

Felis „P rzed  ślubem i po ślubie",
Mirścki „Cyganie" ńlo tekstu  Kniaźnina),
Gaił „Dwóch zazdrosnych",
Breitenstein  „K apelm eister z W enecji"  (potpourri),
Damse „Klatka".

W znowiono m. in , : „Flet czarodziejski" i .„Don J u an a "  Mozarta.

W  r. 1823 -wznowiono m  im. operę Nicola „Kopciuszek".

W. r. 1824: Rossini „T urek  we Włoszech".

W znow iono:

Rossini „Tancred",
Boieldieu „Kalif z Bagdadu",
Herold  „H andel n a  żony7".

W r. 1825: Rossini „Sroka złodziej" i „Cyrulik Sewilski".

W r. 1826:

Damse i Stef ani „D awne czasy",
W eber „W olny Strzelec",
Rossini „W łoszka w, Algierze" (wznowienie).

W  r. 1827:

Boieldieu „Biała D am a".
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W r.  1828:

Rossini „Otello11,
Boieldieu „T e lem ak11,
Auber „Mularz i ślusarz11

W  r. 1829:

Darnse „Lekcja bo tan ik i11,
K urpińsid  „Cecylia P iasuczyńska11,
Rossini „Kopciuszek1 .

W r. 1830:

Rossini „H rabia  P r y 1',
P aer  „Anielka11.

Z zestawienia tego wynika, że najw iększa iląść prem ier opero­
wych w Teatrze Narodowym w om aw ianym  okresie odbyła się 
w r. 1810 (dwanaście), najm niejsza  p rzypada  na r. 1824 i 1827 
(po jednej).

W ydarzeniem  artystycznym  dużej m iary  było wystawienie zwłasz­
cza „Cyrulika Sewilskiego11 i „Włoszki w Algierze11 oraz zaledlwje 
w czlery la ta  p o  p r e m ie r z e  b e r l iń s k ie j  „ W o ln e g o  S trz e lc a 11 W e b e ra ,  
co było wyłączną zasługą ówczesnego dyrek to ra  O pery W arszaw ­
skiej Karola Kurpińskiego. A choć poziom wykonaw czy w poszcze­
gólnych sezonach działalności operowej T ea tru  Narodowego w tych 
latach nie zawsze był należyty (aczkolwiek w Teatrze tym  w owym 
czasie w spółpracowały  tej m iary  wybitne śpiewaczki, co p r im adonna  
O pery W arszaw skie j  Karolina z D rozdowskich Elsnerow a, R arba ra  
M aierowa, k tórej  głosem zachwycał się młody Chopin, K atarzyna 
A szpyj gerowa, "świetny bas buffo  J a n  N epomucen Szczurowski), to 
przecież repi ezentacyjne dzieła w ybitnych kom pozytorów  były wy­
s tawiane zazwyczaj z dużym pietyzmem. Pod tym  względem zna­
m ienna jest m. in. recenzja, jak a  ukaza ła  się w prąsie  warszawskiej 
po prem ierze „W olnego Strzelca11 w lipcu 1826 r ^ 2): „W ystawienie 
tej opery  n a  naszej scenie, jeżeli pod względem nowych dekoracji  
i ubiorów, jako też pod względem urządzenia trudnej  m aszynerii

52) N a  rok  p rz e d  w a rsz a w sk ą  p re m ie rą  „ W o ln eg o  S trzelca" o p e ra  ta  b y ła  
w y s ta w ia n a  w  P ło c k u  i  K u tn ie  p rzez  tru p ę  p rz y je z d n y c h  n ie m ie c k ic h  a r ty s tó w .
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zadowoliło publiczność, tedy pod  względem oddania muzyki przez 
orkiestrę  i chóry  przewyższyło wszelkie w tej mierze oczekiwania 
i wzbudziło powszeBhne i zasłużone oklaski. Ktokolwięk jest lubow- 
nik iem  pięknych tw orów  harm onii ,  k tokolw iek w n ich  tyle sm ako­
wać może, aby  je czuć, a razem  i oceniać być zdolnym, ten  zapewne 
przejął się wdzięcznością dla dy rek to ra  ork iestry  Karola K urp iń ­
skiego, k tó ry  dokładnem  wyuczeniem i prow adzeniem  t'ągo dzieł;fe- 
odkrył n am  wszystkie jego piękności...“

1 jeszcze n a  jeden repertuarow y  szczegół dziel operowych w y­
stawianych w ówczesnym Teatrze N arodowym  zw racam  uwagę —  
mianowicie na  dużą procentowo liczbę oper włoskich, zwłaszcza zaś 
oper Rosrsipiego, co także wiąże się bezpośrednio-z zain terasow aniam i 
muzycznymi dyrek to ra  O pery W arszaw skie j  K. Kurpińskiego, wiel­
biciela —  jak wiadomo,^— twórczości au to ra  »,Semiramiidy“ . A dzieł 
Rossiniego —  jak  wykazały  wyżej zamieszczone dane statystyczne —  
zostało •wybawionych w okresie od r. 1818 do 1830 dziewięć. I często 
je przy  tym  powtarzano, tym  bardziej, że Rossini był u lubieńcem  
ówczesnej warszaw skiej publiczności. Ten fak t  spowpidlował zna­
m ienne konsekw encje w odnięs^djsiiu do pewnej kategorii  poglą­
dów muzycznych publiczności warszaw skiej tych lat, a pośrednio 
zapew ne także i w odniesieniu do zaintecesowań muzycznych F ry ­
deryka Chopina, jajco dziecka W arszaw y i jako  byw alca spektąklów  
operowych T ea tru  Narodowego. Bo oto po wznowionej w paździer­
n iku  1824 r. operze Rossiniego „T ancred‘: ukazał się n a  lam ach
ówczesnej p ra sy  warszaw skiej dTioniinowy a r tyku ł  n a  tem at owego 
dzieła' z następującą pointą: „W szyscy praw dziw i znawcy i m iłoś­
nicy m uzyki w ogólności są, £f p rzynajm nie j  b y ć  p o w i n n i  mi -  
l o ś i ń k a m i  m u z y k i  w ł o s k i e  j “ .

W iadom o, że n iektóre u tw ory  Chopina zawierają w yraźne „ita- 
l ian izm y“ . 1 fak t to n iewątpliw ie bezsporny, że genetycznie wiążą 
siąLone w, dużej mierze ze ;środow isk iem  lal młodości Chopina, ze 
środowiskiem W arszaw y, w k te ry m  —  jak  zaznaczono przed 
•chwilą — m uzykę włoską darzono Szczególnym sentym entem . Ale 
o „ italianizm ach" Chopina w tej chwili tylko nap o m y k am  —  po­
wrócę do nich w późniejszych w yw odach mej pracy.

Przechodzę do p r z e d s t a w i e ń  b a l e t o w y c h .
Raleł warszawski (po 12-letniej przerwie, spowodowanej w y ­

padkam i politycznymi) dopiero od r. 1816 rozwija znowu hardziej 
ożywioną działalność. Je s t  to zasługą w dużej mierzje k ierow ników
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haletu, w  szczególności (zaangażowanego w r. 1817) balertmistrza 
Bjjnnardellkeg-o oraz sprow adzanych  przez L udw ika Osińskiego 
w r. 1818 Thiei-ryTgo i D e b ra y a  (po ustąp ien iu  T h ie rry ‘ego w roku  
1824 stanowisko jego zają ł pigfwszy tancerz baletu  Maurice). W  la ­
tach  młodości Chopina balety licznie są w W arszaw ie wystawiane. 
Aby stud ium  niniejszego nie przeciążać s ta ty s ty k ą ,  podaję ją  obec­
nie jedynie w  ogólnym zarysie, A więc w r. 1817 stolica co kilka 
dni ogląda nowy balet. W  r. 1819 w ystaw ionych zostaje 10 nowych 
dzieł baletowych: m. in. „Parys na  górze Id a “ Garicłela, „Igraszki 
Nimfy d ‘Aglag'“ d ‘Aubervala, „Mleczarka, czyli Łukasz i Anetka", 
„Turnie je  rycersk ie '1, „Sześć n iew in ią tek11 D uporta , „Tom,mi i Leon- 
tyna, czyli Rokoszanie włoscy11, „Jenny, czyli po ta jem ne m ałżeństw o11 
Aumerąt. "Niejeden z tych baletów7 cieszył się wówczas europejskim  
rozgłosem, a udzia ł  w  warszawTsk*eh widowiskach baletowych Brali 
także oprócz u ta len tow anych  tancjecek i taneęrzy polskich, wybitni 
tancerze zagraniczni (głównie pafyscy).

W  r. 1823 (poctobnie jak  i w r. 18-24) znow u co miSfciąd odbywa 
się w Teatrze N arodowym  prem ie ra  nowego baletu. I w  tym  włtcśjue 
sezonie zostaje wystaw iony w W arszaw ie  po raz pierwszy balet 
„Orfeusz i E u ry d y k a '1 Glucka oraz balet; rdzennie już swojski, „W e­
sele w Ojcowie11 w Upracowaniu m uzycznym  Karola Kurpińskiego 
i Jozefa Damsego. „Wesele w Ojcowie11 nie było zresztą pierwszym 
polskim  baletem, wystaw ionym  w okresie działalności T h ie i ry ‘ego, 
już bow iem  w r. 1818 i 1820 odbywają się p rem iery  baletów z m u ­
zyką kom pozytorów  polskich: Józe fa  E lsnera  $,Dwa posągi11) i K a­
rola Kurpińskiego („Nowa osada Terp.sy chory nad’ W is łą11 oraz 
„Mars i F lo ra1' 53). W  kilka la t później zostaje w ystaw iany  w W a r ­
szawie z dużym powodzeniem baiet Antoniego Orłowskiego, ko­
legi Chopina z K onserw atorium  W arszawskiego. I o tym to właś­
nie łtzieie Chopin w liście do Woyciechow,skiego z dnia 28 'wrześ­
nia 1830 r. pfsał: „Nowy balet Orłowskiego, co się tyczy muzyki 
jes t  istotnie bardzo dobry i wiele miejsc ładnych . Maszynerie, ogrom ­
ne i dlatego nie zawsze się u d a ją .  Ostatnia  dekorac ja  najlepsza...11 
Baiet nosił tytuł: „Młoda bohaterka , czyli oblężenie1 tw ierdzy11.

Różnorodnością tematyczną odznaczały się ówcz.esne w arszaw ­
skie spektak le  baletowe —  obok bow iem  częstych w ątków  m itolo­
gicznych spektakleM e korzysta ją  z tematyki ludlowo-obrzędowej,

33) M u z y k a  b a le tu  „M ars i F lo ra "  z o s ta ła  o p u b lik o w an a  w  r. 1821 p rzez
L e tro n n e 'a .
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a naw7 et wyraźnie narodowościowej, W la tach  działalności Thier- 
i v ‘ego Warszawa ogłada przecież divertissement „azjatyckie" oraz 
balet „Święto serc“, składający się z następujących  tańcowi: tańca 
iosvjskiego, kozaka, ąhem ande, m enueta pjowanckiego, poloneza, 
Ćo w koncepcji ogólnej p rzypom ina  częściowo niek tóre  balety z cza­
sów Stanisławowskich, by wspomó;ie6 'choćby balet ,dś/;>zacy“ (-z r o ­
ku  1780) H arta  (kompozytora nadw ornego Stanisława Augusta). 
Utwór ten bowiem  zawiera obok tańców7 polskich tańce rosyjskie.

W  czasie trwauia baletu warszawskiego w okresie pobytu  Cho­
p ina w k ra ju  wystawni lic są w7 Teatrze Narodow ym  m. in. t a ń c e  
s z k l d j j p k i e ,  baedzo podówczas modne i popu larne  takżt- i w Iwón-; 
^zęści głośnych kom pozjdorów  tych lat. ,,Ekose~zy“ pisze przecież 
Beethovcn, piszą je także Schubert, Wel>er —  z naszych kom pozy­
torów’ przebyw ający  podówczas w Mediolanie F ran c is rek  Mirecki 
p i s z ^ b a le i  dla Opery Mediolańskiej, w k tó rym  umieszcza również 
tańce szkockie.

W iadom o, że Chopin jest au to rem  czterech Ecoąsuises 5JJ* Kiedy 
one powstały, w jakich okolicznościach i z jak ich  pobudek dokład­
nie nie wiadomo. Is tn ie ją  lyiko w tej miersfl hipotezy — jedne 
prawdopodobniejsze, inne bardzie j  wątpliwTe 55). Ale przypuszczenie, 
że tańce szkocka^  w ykonyw ane naPscenie T ea tru  Narodowego, od­
wiedzanego często prźąz F ry d ery k a  Chopina, mogły m łodocianem u 
artyście nasunąć rówmież pom ysł skom ponow ania  u tw orów  forte­
pianowych o identycznej nazwie — nie jest pozbawione pew nych 
podstaw. Uwaga to zresztą marginesowa, rcpez i ona wiąże się z za­
sadniczą tem atyką niniejszego Htudium .
Chopina.

Muzyczny ruch wydawniczy W arszawy w7 latach młodości

Jak iego  rodzaju  li te ra tu rę  muz}7czną publikowrali ówTcześni 
wydawTcv warszawscy? W ym ienione niżej działy* dadzą odpowiedź

54) M iecz. K a r ł o w i c z  „Nśfei w y d a n e  d o ty ch c za s  p a m ią tk i po® C h o p in ie  
W a rsz a w a  1904. W y m ie n io n e  s ą  tu  4 E co ssa ises C h o p in a : G -dur, D es-dur, D -dur 
i B -dur.

55) H. O p i e ń s k i  w  m o n o g rafii , .C hop in" p o d a je  (p o dobn ie  ja k  i K a rło ­
w icz) ro k  p o w s ta n ia  E co ssa ise s  c h o p in o w sk ich  1826, Z d zisław  Jach im eck" 
p o d a je  d a tę  p ó ź n ie jszą , m ian o w ic ie  r. 1830 F ry d e ry k  C h o p in ", K ra k ó w  1927, 
s tr . 126). O s ta tn io  z o s ta ł p o d a n y  (przez S te fan a  Ja ro c iń sk ie g o ) ja k o  d a ta  
p o w s ta n ia  ty c h  u tw o ró w  ro k  1848, o k re s  p o b y tu  C h o p in a  w  A ng lii (pogląęl ten  
z o s ta ł w y ra ż o n y  w  k o m en ta rz u  do 3 K o n certu  „Ż yw e w y d a n ie  a z ie ł F ry d e ry k a  
C h o p in a"  w  ra m a ch  „R oku  C h o p in o w sk ieg o  1949").
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na dte pylania. A więc z zakresu ]) >q d a g o  g i c. z 11 c. j l i te ra­
tu ry  muzycznej ukazały  się w tym  czasie:

K. K u r p i ń s k i e g o  „W ykład systematyczny źgsad muzyki 
n a  klaw ikord"  (r. 1811!) oraz KZa.sadjr.harmouii Io tiów  z  dołącze­
niem jęnerał-basn prak tycznego11 (podręcznik teoretyczny —  rok  
w ydania  1821); głośne dzieło „Methode ifle violon-1 B ^ i l t o -  
t a, R o d e g o i K łtje u t z e r  a (wydanie warszawskie, przezna­
czone dla uczniów' miejscowego konserw atorium , było zaopatrzone 
„w ykładem  teoretycznym  zaisjid ogólnych m uzyk i1' w oprać. Józefa 
Bielawskiego, prof. te j  uczelni);

j Ę z a f a  E l s n e r a  „,U rytmiczności i metryczności języka 
polskiego Cr. 1818) —  praca  ta  była jed n am  z obowiązujących dzieł 
w W arszaw skie j Szkole Główniej Muzyki; teg'pz au to ra  wyszły p o ­
nadto  w tym  czasie „P.ocząiki m uzyki a Szczególniej śp iew ania11 dla 
W arszaw skie j  Szkoły E lem entarne j,  Muzyki oraz „Różnfc. śpriewy dla 
uczących się1150); do użytku  uczniów przaznaczewy l^.f równ|B 
..Zbiór exercyeyi w kształcie preludyów ze wszystkich tonów maior 
i minoy11 W a c ł a w a  W ii r f 1 a,<anonsowany przez ówczesną „Ga­
zetę Korespondenta W arszaw skiego11 fz 23. IV. 1821 r.);

B. A s i o 1 1 ego „Szkoła śpiew u"1 w ydana u  A. Brzeziny i obo­
w iązująca  w' e lem entarnych  klasach K onserw atorium  Wargz.;

N i e d z i e l s k i e g o  „Szkbła na  flećik polslli11 z dołątoźOnymi 
łatw ym i a n a m i  operowrymi w liczbie 43 (role w ydania 1821);

K a r o l a  A n t o n i e g o  S i  m  o 11 a polsko-niemiecka „if tó fka  
n au k a  poznania harm onii  ezyli genenał-basu11 (rok 18.23);

A. E. M ii 11 e r a .Ćwiczenia na  fo r tep ian  oddział 2-gi dła po­
czynających11;

Gamy wyjęte ze Szkoły I g n a c e g o  P 1 e y c 1 a oraz „K aden­
cje ze wszystkich m aior i m inor to n ó w 11, pochodzące ze Szkoły 
for tep ianow ej K. Kurpińskię‘go' (rok 1823);

„Tabella na  k laryne t  nowego w yna lazku11 K o c h  a ^ i h k  1823);

1 5^i „G az e ta  K oresp . W a r S .  i  Z agr."  z d n ia  7 m a ja  1822 r. Do u ż y tk u  
•w K o n se rw a to riu m  W araz . p rz ez n ac zy ł p o n a d to  E lsn e r  „ P r a k t y c z n y  p r z e ­
w o d n i k  d l a  s o l o w e g o  ś p i e w u ,  S o l f e g g i a " ,  lecz  go do n a u k i o b o ­
w ią zk o w e j n ie  w p ro w ad zo n o , gdyż  —  ja k  m ó w i E lsner, n  e b ez  p e w n e j k ą ś b -
wościi w  sw y m  p a m ię tn ik u  —  „ p an  Soliva, ów  m n iem an y  w irtu o z  śp iew u  p rz y ­
b y ł i 'u c z y ł  w ed łu g  so lfeg g ió w  K o n se rw a to riu m  p a ry sk ie g o , a p o tem  w ło sk ic h  
C esio li” .
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„Nowa tabelki na  flecik" (rok 1822);
Szkoła na gitarę h iszpańską T n i s k o U s k . c g o .
Pedagogiczne założenia m iały  także częściowo ukazujące  się 

w ówczas w .Warszawie kancjonały, jak  np. ów kilkuset stronicowe] 
-objętości „K ancjonał muzyki kościelnej", w ydany w sz tycham i 
u .A. PtaelieckieB) w r. 1825, w oprać, ówczesnego nauczyciela m uzyki 
Wacława Raszka i zawierający ■ ni. in. preludia , modulacje, kaden ­
cje i sonatiny.

Dła celów pedagogicznych przeznaczone były również bardzo 
licznie w ydaw ane wówczas w W arszaw ie u tw ory zwłaszcza for te- 
p i a n o w i . zarówno p®lskich jak  i obcych kompozytorów, w szcze­
gólności r o n d a  i w a r i a c  j«.  W  laLacli 1820— 1830 ukazały  się 
w W arszaw ie Ronda 1'ortepiawowe następujących au torów : K. A r­
nolda, J. EiekTg* II. GollidSeta, J. N. l lum m laj Joach im a Kaczkow­
skiego, 1\ K nh)au‘a, H. G, Lftnjza, J . Iftiwakowskiogo,'  G. Paera, 
J. Peschkeg®, Józefiny Potockiej, L, P radhera ,  U. Steibełt-a, W. W in ­
i ła ,  Zóllnera i in.

Au taflami W ariacji  fortepianowych, jak ie  ukazu ją  się w W a r­
szawie w om aw ianym  okresie, są m. in.: Józef Elsner, M. Erne- 
mann, Gelineke (jego W ariac je  były k ilkakro tn ie  litografowame „na 
żądanie wielu nauczycieli m uzyki z powodu, że sajmiękne i do nauki 
bardzo dobre“ —  jak  nadm ieniła  „Gazeta Korągp. W arsz. i Zagr." 
z 1824 r.), K. Kurpiński, lĘnz, Pixis, G. Zóllner.

Owa fortep ianow a li te ra tu ra  pedagogiczna pojawia się nie tylko 
w postaci pojedynczych egzemplarzy nutowych, lecz także i w w ydaw ­
n ictwach zbiorowych. Te^ft rodzaju  publikacją  jest m, m. zbiór so­
nat, rond, polonezów itp., jaki ukazuje  się w W arszaw ie w r. 1821, 
pt. „F.uterpe“ oraz „Dziennik BiifzR-.zny na for tepiano", wydłijjaify 

-ód r. 1818 przez ówczesnego profesora Kons& w atorium  W arszaw ­
skiego, W acław a W iirfla Pierwszy zeszyt tego drugiego w ydaw ni­
ctwa zawierńł AVariacje fortepianowe W iirfla na temat m azurka  
‘z -opery „Łokietek", zbiór u tw orów  o charak terze  dydaktycznym, 
ż&czerpnietym z różnych au torów  iP>.

Poza l i te ra tu rą  pedagogiczną ówcześni warszawscy wydawcy 
muzyczni publiku ją  —  w bardzo dużej nota bene ilości — ti lw o ru  
taneczne (co było w znacznej mierze spowodowane czynnikami, 
o k tórych  m ow a b y ł a : wyżej, mianowicie. dńżym nasileniem życia 
lowarzyskiego W arszaw y lvch lat, wielką ilością zabaw, balów, ij£>„
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jak ie  odbywały się w tym  czasie w stolicy). U kazują się tedy: 
modne wówczas a n " l e z  y (W. L. Gruszeckiego, K. K u rp iń sk ie g o  
M. Mullera. J. Nowakowskiego, J. Sachgra i in.); k o n t . r ' e -  
d a n s y  (m. in. J .  Dnmscgo. J. Niedzielskiego, Constam lin |‘a> 
a oparte  głównie na  melodiach Spontiijrego, Rossiniego, Aubera 
ilp.); k o t y l i o n y  (kom ponowane przez, J. Brzowślciego, J. Dam- 
sego, Marie de Lang, j .  Nowakowskiego, F rac iszka Siekierskiego, 
Karola Sołlyka, M. Szym anowską i in.); k r a k o w i a k i  (m. in. 
F ranciszka Mireckiego, wydane po raz pier\Vszy w y  1816 do słów 
Antoniego Góreckiego); m a z u r k i  f o r t e p i a n o w e  (SJamsego,
I. Dobrzyńskiego, ,T. Dogoidzieńskiegp, W. I,. Gruszeckiego, Emilii 
Janickiej, 0. A. Krahla, K. Kurpińskiego, L. Nideckiego, L. Oszlor- 
pa, Pohlensa, E. Potockiej, A. Rembieliń-skiegp, J. Rywrackiego, Su­
chanka ,  J. W arsk ięg o  — były on,e oparte  na  tematyce bądź o ry ­
ginalnej, bądź zapożyczonej najczęściej z oifćr); m a z u r y  
(J. Brzowskiego, J .  Chrząskiago^C zapka , JJamscgo, Dobrzyńskiego,- 
J. Faista, J. Górskiego, T. J a b ł o ń s k i e j ,  D. Jaszczurki^w?ioza, 
A. Krajewskiego, P. Kulialskiego, II. G. Leutza, F. Lopattę, J. My- 
ślickiego, J. Niedzielskiego, I.. Nideckiego, J. Nowakowskiego, Oleś- 
kiew-icza, A. Orłowskiego, A. Ostrowskiego, P. Puchalskiego, J. Pły­
wackiego, J. Śąęhera, W. Skarżyńskiego, W ik to ra  Sopieszczańskie-* 
go, K. Sołtyka, J. Stefaniego, A. Szturma, Al. Święszewskiego,. 
M. Zielińskiego); p o l o n e z y  (Andrychewic-z, T fr-Bieńkowskiego, 
T. Bielawski) go, J. Brzozowskiego, J. Chrzaskiego. J. Damsego, De-in- 
bieuskiego, I. Dobrzyńskiego, J. Elsnera, E. Faleńskiej, J. Gór­
skiego, T. JabłońsKiego? Janickiego, L. JaSzczukiewicża, Joachim a 
Kaczkowskiego, M. Kamieńskiego), Józefa Kozłowskiego, Justyny- 
Kraińskiej. Krajewskiego, J. Ki;ogniskiego, K. Kurpurskiego, Lei- 
desdorfa , H. Lentza, A. Leśkiewicza, Łabęckiego, K. Magnusa, M v j  
śliekiegb, J. Nowakowskiego, K M. Ogińskiego, A. Orłowskiego,- 
A. Ostrowskiego, J. Pe.schltego, Sachera, W. Skarżyńskiego, Er. Sie­
kierskiego, J. Stefaniego, A. Stolpego, Tyszkiewicza, Unickiego, 
W ejnerla ,  W . Wiirfla, M. Zawadzkiego). Polonezy te były p rze­
ważnie kom ponow ane na  fortepian, dość często na  orkiestrę, rz a ­
dziej na  skrzypce i fo r tep ian  lub na  flolrowrers. Znaozna ich ilość  
była opar ta  na  tem atach, zaczerpniętych w szczególności z oper 
Na temacie więc z op. „Kopciuszek*1 Rossiniego opiera swój polonez 
Maciej Kamieński (r. 1820), na  tem atach z „W esta lk i11 Spontiniego 
kom ponowane są polonezy Kozłowskiego (z r. 1821) i Zólnera, n a
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m elodiach „Zelmiry?1 Imsi niego* opiera swój polonez z r. 1823. 
K. Kurpiński, z „T urka  w e W łoszech '1 Rossiniego zapożycza tem atykę 
Damse (polonez z r. 1824), a ten sam kom pozytor opiera ma melo­
diach z „Cyrulika Sewilskiego11 inny ze swych polonezów

Niektóre polonezy SnŁzh nazwę „w ie lk ich11 lub „b ry lan t11 i po* 
poprzedzone są in trodukcją  („Wielki Polonez z in trodukcją  n'a pia- 
noforte, skom ponow any przez sławnego klawukorcistę Kalkbremn?- 
r a “, ukazuje, się u KlnkowskiegS w r. 1824; „Wjelkiego Poloneza1' 
w ydaje Lakże w7 r. 1825 Karol Kurpiiiski).

I jeszcze inny szczegół. Oto jeden z tych niezmiernie łicznyćh 
polonezów, jak ie  ukazu ją  się w W arszaw ie w latach 1S10— 1830, 
a przeznaczonych główmie do lanca, jest opatrzony m v ag ą : , ,D o  s ł u ­
c h a n i a 11. Jest top u tw ór ^skomponowany przez Karola M ag n u sa57) 
(opubiiKowaiiiy w, r. 1821) I l ul aj  pew na dygresja. W, .jednym z listów 
siostra F ryderyka  Chopina, Izabella zapytuje brąśta w odniesieniu 
do M azurka op. 17 n r  1, gran,ego na  balu u  Zam oyskich „przez: 
cały wieczór ': „Mój drogi, powiedz i napisz, czyś Ty go w duchu do 
tańca napisał? Może m y jfiięfrfc źle zrozum iały?11 Kiedy w grudniu 
1830 r. Chopin pisać będzie list do rodziny, użyje m. in. n as tęp u ją ­
cego zwrolu: „M azurków nie posyłam... bom jch  jeszcze nie napisał: 
n i ę  d o  t a ń c a 1’ (podkr. moje). Do szczegółów7 tych nawiążę jesz­
cze w7, końcowych wryw7odach mego studium, na  razie zw7racam  tylko 
uwagę na pewme formalne zbieżności pomiędzy niektórym i utwo- 
ram i równych kom pozytorów, jakie ukazu ją  się w W arszaw ie w la ­
tach  182-0- 1830, a polonezami bądź innym i kom pozycjam i Cho­
pina, pochodzącymi z tego samego lub nieco późhiejszego okresu. 
Oto kilka dość w ym ow nych pod tym względem przykładów7: wym ie­
niony polonez Kalkbrennera, jak i ukazuje śię w7 W arszaw ® !w  r. 1824 
Jlitografowany u  KlukowTskiegp), nosi tytuł: „W ielki Polonez z intro- 
fiukcją11; Chopini jeszcze przed wyjazdem z k ra ju  pisze „Grandę Po- 
lonaisęj brillante. prńćedee d ;un Andante sp iana to1158). Karol Magnus 
zaopatru je  śwego poloneza z r. 1821 uwułgtj „do s łuchan ia11, a Cho­
pin pisząc o swych m azurkach  wyraźni^ zaznacza „nie do tańc'a“. 
F ranciszek Lessei wydaje w W arszaw ie w r. 1830 osiem swych „no­

s*7) K a ro l M ag n u s — w ed łu g  słó w  W . S o w iń sk ieg o  („Les musicii ens p o lo n ais , 
P a ris  1857, s t r  388) —  ,,bon m u sic ien  e t coM p o siteu r" , ja k o  w y d a w c a  m u zy czn y  
zam ieszk iw a ł p o c zą tk o w o  w  K rzem ieńcu , p ó źn ie j w  W arsz a w ie . U trz y m y w ał 
ro z leg łe  s to su n k i z zag ran iczn y m i w y d a w c am i m uzycznym :

™ 58) In tro d u k c ja  (A n d an le  sp iań a to ) p o w s ta ła  późn ie j —  po  r. 1830.



wych walców fortep ianow ych b ri l lan t44— Chopin nazwie W alca Es-dur 
oj). 18 z okresu  warszawskiego „Grandę vałse b ri l lan te44. W zorem  
kom pozytorów  warszaw skich, piszących także polonezy oparte  na  
m elodiach zdrożnych m odnych podówczas oper, młodociany Chopin 
z a po, życzą również do dwóch swych Polonezów (z r. 1825 i 1826) 
tem aty  z owych oper & „Cyrulika Sewilskiego" i „Simki 
złodzieja44).

Równic li czuje jak polonezy .i m ązury  oraz mawurki kom pono­
wano w, W arszawie w czasach m łodości.C hopina w a l c e .  Form ę tę- 
upraw iali  m. in. następujący  kom pozytorzy: Brzezińska F., Brzbwski 
J., Dara.łe J., Dembiński, Derek F., Dobrzyński I., F s leńska  F., 
F.rankcl A., Herz II., I lum nicka ,  Jan icka  E., Jaślikowski A., Kacz­
kow ski J., Komann, Krahl, Krajewski A., Kurpiński K., Fcntz, 
IEssel, MagntH K., Myślicki J., Niedzielski, Nowakowski J., Orłow­
ski A., P iasecka ,T., Puchalsk i Radoszkowski, Rembielińskj A<»» 
Saclńsr J , Siekierski F., Sobieszczamki W., Sołtyk K., Stefani J„ 
Suchanek, ŚwMsJsSwski, Szym anow ska M., Wejnfrrt A.

Ze względu ną tw 3 ó z e ś ć  Chopina z okresu ^ats tea \w kiego , 
uadmieiDiić nald^y, że w stolicy naszej w latach 1820— 1830 p o ja ­
w ia ją  się równie/ n o k t u r n y  —  przede wszystkim  pTelda. P onad­
to już w r. 1820 pljąsa miejscowa anonsuje id cazan ies ie  w W arsza­
wie N okturnu  Zolnera na k law ikord  i wiolonczelę oraz Nokturnu, 
skomponowanego przez niejakiego Auey^zwaldlida, którego nazwi­
sk o  W k ron ice  muzycznej W arszaw y tych lat po jaw ia  się dość czPsto 
(jako au to ra  w szczególnopi walców, m azurków  i |K>lpueaów forte­
pianowych) 58).

Ale jnuzyczny  „rynek44 ówczesnej W arszaw y zasilają nie tylko- 
miejscowe wydawnictwa, lecz także w  bardzo dużej mierze „ trans­
porty  różnej m u zy k i44 z zagranicy (& użyję ówczesnego zwrotu), 
tran sp o r ty  z Wiednia, Paryża, l ipska, Offenbachu n. Menem. Niuh te 
sprow adzają  głównie I. K ln k o ^sk i  i A Brzezina. A dzięki ożywionym 
kon tak tom  z zagranicą W-arszawa okresu  młodości Chopina posiada 
z zakresu  lit^ratiwy inuzyszifkjj dzieła wszystkich głośnych podówczas, 
kom pozytorów  europe jskich. W r. 1|&3B w w arszaw skich m agazynach

59) P ra w d o p o d o b n ie  zn an y  b y ł tak.ze C h o p inow i jeszcze  p rz ed  w y ja zd e m  
z k ra ju  fo rtep ian o w y  N o k ttfrh  op. 34 L u d w ik a  S p o h ra  n a  4 ręce .



muzycznych można już nabyć wszystkie u tw ory -Johna Fielda, jak  rów ­
nie/ kompozycje Ferd. Riesa (iu. in. jego Symfóni-ę), Dusseka, Danieki 
Stoibeltu, H arlknocha, Kl^igla, K alkbrcnnera, l udwika Spohra oraz 
lo rftp iunow e wyciągi z oper RcEsiniego, Spontinlego i in. W  r. 1825 
Brzezina otrzym uje z Paryża zbiorowe w ydam e dziel J a n a  N epom u­
cena Flummla (w 22 zeszytach), w 'następnym roku  jest już do n a ­
bycia w W arszaw ie świeżo wtedy wydrukow a na głośna Szkoła forte­
pianowa Cramera, W  r. 1827 Klukowski sprowadza z W iednia  kom ­
pozycje On,słowa, Webera- Horzalki, Randhart,mgVa, Schoberluhne- 
ra, mnójftwo etiud  for tepianow ych Karola Czernego. W  r. 18f28 do 
składu Klukowskicgo nadchodzą, również z W iednia nowe kompo- 
z\rqje Mnschelesa, ^ .e rnegp , Kalkbrenngjra, Herza, Riesa, Pixisą, Be- 
riota, Rodego oraz ,.bardzo wieU Paganiniego*;60). Ten ostatni szcze­
gół dowodzi, że, znajomość Chopina z u tw oram i Paganiniego, k tóre  
n iezaprzeczalny wpływ w ywarły  na technik^* fortepianow ą nas^egó' 
kom pozytora, mogła być zaw arta  już przed rokiem  1829 (dttta wystę­
pów Paganiniego w W arszaw ie) . W  tymże roku  1829 n adcho­
dzi z W iednia do W arszaw y im ponujących  rozm iarów  Szkoła fo r­
tepianow a J. N. Płummla, k tó ra  zostaje O publikowana w W iedniu 
w końcu  r. 1828. I wreszcie w r. 1830 Skład m uzyczny Magnusa spro­
wadza z W iednia m. in. „Nową Szkołę Pleyela, przerobioną i pom no­
żoną przez GgePnego z nowemi przykładam i i dzieło bardz^j dosko- 
na łe“ —  jak  anonsow ała ówczesna prąrsa w arszaw ska ei) —  oraz „utu­
li urnę W aryac je  P an a  Chopina" („La ci darem  la m ano"  w ydane 
wtedy u Haslingera) 62).

II

ÓWCZESNA TWÓRCZOŚĆ FORTEPIANOW A 
(charak terystyka w zarysie)

Jak ie  ceczhy i jakietfelem&nty cha rak te ryzu ją  for tep ianow ą tw ór­
czość m u z /ćz n ąP w  zasięgu k tóre j  kształtowała się w znacznej m ierze

w0) ,,G aze ta  K o re sp o n d e n ta  W a rsz a w sk ie g o  i Z agr.", ro k  1828 z dn. 12 sie rp n ia .
(>h „ G aze ta  K o re sp o n d e n ta  W a rsz a w sk ie g o  i Z agr.", ro k  1830 z dn. 16 lip ca .
(>2) W  ó w c ze sn y c h  w ars-zaw skich  m ag a zy n a c h  m u zy czn y ch  z n a jd o w a ły  siie 

ró w n ież  u tw o ry  k o m p o zy to ró w  p o lsk ich , w y d a w a n e  za  grafiilcą —  m. in. k o m p o ­
z y c je  Mariii S zy m an o w sk ie j ( s z a c h o w a n e  w  L ipsku  u  B re itk o p fa  i H aertk i) o raz  
K. l ip iń s k ie g o
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sz tuka  R ryderyka Cliepina w latach jego młodości, twórczość k o m ­
pozytorów  najbardziej podówczas awangardow ych, a k tó rą  Chopin —  
iako przeszły now alor — interesow ał skfłszczególnie żywo.

Zwróćmy więc obęltnie uwagę liia poszczególne składniki tej 
twórczości.

Elem enty harmoniczne

Zbadajm y je przede wszystkim w odniesieniu do twórczości 
for tep ianow ej ;K aT  o l a  M a r i i  W e b e r  a 1 780— 1826}, jednlgo  
z czołowych przedstawicieli ówttóesnej aw angardy  muzycznej.

H a rm on ika  w eberow ska — pow tarzam  w zakresie twórczości 
ło rtep ianow ej — obejmują*-następujące typy kkordów:

Oprócz tr iady  (T D S) w ystępują  akordy  sekstowe, kwartseksio- 
we, septymowe (jak również i septymowe zmniejszone), no,nowe, 
trpjdźwięki z dodaną  sekstą, akordy  stopnia drugiego, S n j}$onata 
£ « i u r  op. 2-1, część I t. 9, czyść I l. 3), ak<5rd n&apolitański (So­
n a ta  II op. 39, .cześć I l. 106 oraz część II t. 10 od 'końca) ,  akordy
0 dźw iękach w yraźnie .dysonu jijłćych (wielkie sepłyn&y i zmniejszone 
oktawy: Sonata Cudne op. 24, ckęść p C  t. 1 Sonaftt IV, op. 70, 
Andantinjt. 40 od końca i in ). S^ęjzególnie p iękne (sporadyyz.niie jecb- 
nak  pojaw iające  się w fortepianowej -twórczości W ebera) są akordy  
dom inantow o-septym ow e z seEslą zamiast kwinty.

Oto kilka przykładów:

1 PRZYKŁAD

S o n a ta  op. 24, cz. X, l. 7 S o n a ta  op. 70, A n d a n te , t. 3, 4, 7, 8,

=Q " - f -------- f r :

...f  •' T = f
» j  ^ r  r ...

W — 1—

Często po jaw ia ją  aSaę dźwięki a lterow ane oraz obce, te ostatń i*  
są szczególnie ulubidtiym elementem harm onicznym  W ebera . W  za­
kresie nu t  obcych słośige WtjJjer opóźnienią zarówno ch rom a tyczne 
jak digtoniczne (Sonata op. 24, oz |ść  I l. 8, 10, Sonata  op. 39, 
GzęśWl t. 18, „W ielki Polonez11 op.-. 21, t. 74, 76 i in.) oraz nuty, 
ptftnocniężŚiiSo na ta II op. 39, część I t. 18). W  adłfiesieniu do



akorclyki należy podkreślił? stosowanie przez W ebera akordów  r o zło­
żonych, arpedżiowanycb bądź nieąrpedżiow anych o rozpiętości 
decymy i undecym y („Wielki Polonez" op. 21, t. 62, 64, >79* 79 
i in., Sonata II op. 119, cz. I t. 3 itd.).

ub io n fm  środkiem  harm onicznym  Weberh, jest basso osti- 
n,alo i nu ta  pedałowa; elementy tę stosuje W eber  również niekiedy 
razem  (Finale IV Sonaty op. 70 od tak tu  116). Stosuje też enhar- 
m onię (Sonata op. 39, Andante, t. 30 i in;8ie),^zboczenia chrom atycz­
ne, zręcznie figurowanie przy  pomocy dźwięków obcych; op gnije 
różnorodnością tomfcji —  exemplum: Rondo Sonaty C-dnr op. 24, 
w k tó rym  w ystępują następujące toiwcje: C-dnr, a-moll, d-moll, 
e-moll, G-dur, g-moll, f-moll, b-moll, As-dur, c-moll, A-dur itd. 
Posługuje się efektam i m oll-dur i p rzejaw ia upodobanie do' r u c h l i ­
wości modulacyjnei.

E lem enty  melodyczne

Melodyka w ulwjoęach fortepianowych W ebera  o t f e n i z a  się 
znaczną hojnością i ruchIiw.ością. . Przew aża w niej dialonika, ale 
i element chrom atyk i jest dość islotnym jej składnikiem . Różnego 
typu  ossdobnild wzbogacają melodykę weberowską, a więc obiegnild 
'dw ukro tn ie  w Adagio SonityAC-dur op. 24 i in.), t ry l i ,  przednutk i 
krótkie  facciaccaiury) i podwójne, morilenly V (in. in . w Sonacie 
op. 39, cz. I t. 18), gamy diatoniczne, toczki (Sonata II, cz. I t. 7 
i 11). Po jaw iają  się też synkopy (Sonatą I, cz. I t. 17— 1S). Orga­
nicznymi składnikam i melodyki weberowskiej są ponadto: f ignracja
i m etism atyka (w stopniu jednak  stosunkowo nieznacznym w po­
rów naniu  z twórczością H um m la Chopina ) jak również p r o -  
i r f f f a ,  chromatyfta i  ty p o w ljd ln  Chopina, a ściślej mówijfe dla me­
lodyki ludowej, m otywicżna powlórkowaśa: Oto f i X  ciekawsze
w tym względzie przykłady  melodyki w eberow skiej  (z F inale  IV So­
naty  oj). 70, r. 1822):

ii PRZYKŁAD
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III PRZYKŁAD 

a)

b)

W ystępujące w przykładach łych Iriole s$ niewątpliwie jednym  
ze szczególnie in teresujących elem entów melodyki weberowskiej, ze 
względu na  ich specyficzną, wyraźnje ludową „bar\vę“ . Trio! używ,a 
W eber m. in. również w zakończeniu części pierwszej Sonaty op. Eh 
odnośny fragm ent podaję z uw,agi na dalsze wywody (zaczerpnięty 
jest on  ze wspom nianej przed chwilą Sonaty):

IV PRZYKŁAD

W.



Do charakterystycznych  cech samej fdk lu ry  u tw orów  fortep ia­
nowych Wełx;ra należą: częste stosowanigj techniki unisonowiej, 
monodyiyznej, 'wyzyskującej środki d iatoniki i chrom atyki w dość? 
bogatym zakresie (liczne przykłady, m. in. w obu K oncertach fo r­
tepianow ych W e b e r a 03), pochodzących z ' l a l  1810 i 1812), posługi­
wanie się jw rzu tach  praw ej ręki) odległościami, dochodzącymi do 
kw artdecym y (II Koncert op. 32), a naw et obejm ującym i dwie o k ta ­
wy (finał tego samego Kensfbrlu 64k  Także i skrzyżowanie rą k  jest 
doSC często s tosowaną m an ie rą  fortepianowej^1 fak tu ry  W ebera. Zu­
pełnie natom iast  sporadyezniem m jaw iają  s|ę w owej technice próby 
stosowania polifonii; zjawisko 1o obserwujem y w dwóch jonatach  
for tep ianow ych “W ebera (w pierwszej Menuet i  w czwartej Andante)* 
w k tó rych  zastosowany został — zupełnie zresztą fragmentarycz-* 
rileap— k an o n  w oktawie.

Przecttodżę do twórczości fortepianów;aj F r a n c i s z k a  S c h u ­
b e r t a  (1797— 1288).

Oprócz pojaw iających się już u W ebera tego rodzaju  elemen­
tów, jak  między in n y m i:

akord  neapolitatiski (u -Schuberta w ...WaiulWnj' I;autasie“ op. 15, 
tak t 208, „ Im p ro m p tu “ c-mojt op. 90, t. 114, 118, Sonata a-moll 
(?p. 143, c z ^ ć  ostatnia t. 24);

ako rd  nęmowy (u Schuberta  w „ Im p ro m p iu “ E-s-dur 'fe'p. 90, 
czwarty takt p rzed repryzą, „Moment Musical'1 op. 94 n r  ,5; tak t,  36, 
T em at z w ariacjam i B-dur op. 142 warlagja  III, c r/ęść druga t. 8, 
Sonata op. 42, t. 159, 161, 164, \ \H lce  z ppusów  9 b  (nr 11, t. 10,11), 
18 a (nr ,5, t. 4) i Id ;

dźwięki obce, zamieimemp^zejSciowe, opóźnienia (u Schuberta 
bardzo iczęs te ) ;

®3) J e d e n  z k o n c e rtó w  fo r tep ian o w y ch  W e b e ra  b y ł w y k o n a n y  w  W a rsz a ­
w ie  (przez K. A rno ldaJ w  k w ie tfu u  1818 r. w  P a łac u  S o lty k a  n a  P o d w alu . W  dw a 
la ta  p ó źn ie j b y ły  do n a b y c ia  w  ó w czesn y ch  w a rsz aw sk ich  m a g a z jS a c h  m u zy cz ­
ny ch  W a ria c je  fo rtep . W e b e ra , k tó re  —  d o k ład n ie  n ie  w iadom o, n o ta tk a  bowtiem 
w  ty m  w zg lęd z ie  ,.G aze ty  K o resp . W arsz . i Z agr." (z dn ia  5. JX. 1820) ruie j K t  
ca łk o w ic ie  śc isła . W  k ażd y m  r-azjie b y ły  to  b ąd ź  ,,W a r ia c je "  op. 2, b ąd ź  op. 9. 
W  r. 1823 w y b itn y  k la rn e c is ta  H e n ry k  B aerm an n  g ra ł w  W arszatwiie K o n cert 
k la rn e to w y  W eb e ra , a  o p e rę  ..W o ln y  s trze lec"  w y s ła w iła  W a rsz a w a  w  r. 1826. 
W  ro k u  n a s tę p n y m tw y d u w c a  K lu k o w sk i —  ja k  zazn aczo n o  w y żej —  6prow.adził 
z W ied n ia  m. in. k o m p o zy c je  W eb e ra .

®4) R zu ty  d ecy m o w e  i d u o d e cy m o w e  s to su je  W e b e r  m. in  w  F in a le  IV  So- 
n a ty  n p . 7 ® r w  c zę |q i o s ta tn ie j  K o n c e rtu  op. 32.
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nu ta  pedałowa (część I Sonaty op. t64, „ Im prom ptu"  op. 90 
n r  1 itd.);

wata siała („Ecossaisen" op. 18 a n r  5. „Deutsche Tiinze" 
op. 33 n r  15 itidi.);

basso ostinato („Sternennacht"  op. posili., „M oment m usical11 
op. 94 tu' 1, od l.U!8);

trójdźwięki ałterowane;
' .  enharm onia  (u Schuberta  w „ Im p ro m p tu "  As-dur op. 90 

w wielu taktach, „M oment Musical" op. 94 n r '  5, t. 34—35 itd.)
figuracja  (częsta u  Schuberta), a także oprócz sporadycznych 

•epizodów polifonicznych (fugato w końcow ym  fragmencie „W anderer-  
Fantasie"),  występują u  Schuberta  frygizmy, zapGwne pod w pły ­
w em  „Księżycowej11 Dee1liovena (,,Wanflerer-l'’airl.a«ie''-:. t. 208, „Mo­
m en t Musical" op. 94 nir 4, tak ty  6, 36, 54, 58), seksta dorycka ^ M o ­
m ent Musical" op. 94 n r  1, t. 10), kadencje zwodnicze („Impromp- 
tus"  op. 90. n r  3 —t-z-wodlnif^że następstwo h 2 -V c+, tak ty  12— 13, 
lir 4 —  zwodnicze następstwo fi-;7 +  gis , tak ly  ?6— 27), ch ro m a­
tyczne szeregi akordów  zmniejszonej septym y (końcowy fragm ent 
„W anderer-Fantasie") ,  ako rdy  zaś dom inantow o-septym ow e z siekstą 
zamiast kw in ty  części™ zjaw iają się u  Schuberta  aniżeli u  W ebera. 
Oto trzy p rzykłady  tych  niezwykłym  pięknem  odznaczających się 
akordów :

V PRZYKŁAD

fcr. S ch u b ert Schępzo ( t  19— 20) z S o n a ty  fort. D -dur op. 58 (r. 1825)

t o r — ;

, 1__

W ® W-

VI PRZYKŁAD

Fr. S c h u b e rt A n d a n te  (t. 7— 8) z  S o n a ty  fo rt. H -d u r op. 147 (i. 1817)



VII PRZYKŁAD

Fr. S ch u b e rt „D eu tsch e  T an ze"  op .,36  n r  9 fw yd. P e te rsa ) .

m

W w

Tego rodzaju  akordy  po jaw ia ją  się nadto m. in. w następują^  
cych fortepianow ych u tw orach  Schuberta: W  Somacie op. 122, cz. II 
t. 1. w siódmym W alcu  z cyklu „Deutsche Tanze“ op. 33, t. 15, 
w czwartym  Landlerze op. 171, t. 7 i (wyd. Petersa).

Także i element chrom a tyki jest u Schluherta źródłem pięknie j­
szych i bogatszych efektów artystycznych aniżeli u  W ebera, co 
wym ownie stwierdzają następujące przykłady:

VT!I PRZYKŁAD

Fr. S c h u b e rt „ W an d ere r-tF an ta sie"  op. 15

61



IX p r z Hk ł a d
Fr. S c h u b e rt „M om onts M u s ic a u x '' op. 94 n r  6

1 gdy badam y twórczości for tep ianow ą nnych czołowych k o m ­
pozytorów7 okresu  młodości Chopina: J o l i n a  F i e l d a  (1782:— 
1837), J a n a  N e p. H u m m l a  '1758—1837), I g n a c e g o  M o  

tś e h  e l  e.ś^a, F r y d e r y k a  K a 1 k  b n e r  a (1788— 184^), 
T e r d y n a n d a  Ii i e s a stwierdzaany w niej istnienie także nie­
jednego z w y j E  wyszczególnionych składników  w różnycjl tylko 
proporcjach , ■z\ różnym  wyczuciem ąut-ystycznego efektu i indyw i­
dualnie  wzbogacone. T ak  w ięc Jo h n  iWcJd czyściej aniżeli W eber 
użytva zapówno akordów7 szerokó rozłożonych jak  i odległości w le­
wej ręce aż do kw artdecym y włącznie ^Nokturn e -moll (E) . Także 
u  F ie lda  (np. w nokturnach) spotykam y ak ordy  z w raca jąc  uwagę 
swą śm iałą dysonansowością. W  N okturn ie  t rB cin i As-dur Fielda 
zna jdu jem y przecież z-wroty następujące:

X PRZYKŁAD

a)

b)

I I B  I

mm r . 3
W yraźnie  również (cfeego jeszcze nie stw ierdzam y u  Webera) 

Field uw yda tn ia  wartość em ocjonalną elem entu  chrom atyki, a zwro-

65j J . F ie ld  17 N o k tu rn ó w  w  w y d an iu  Louis K o eh le ra , L ipsk, w y d . P e te rsa .



ly  mclismatybznc -.(także częściej stosowane przez FielKpa aniżeli 
przez V wbein) stanowią w twórczości irlandzkiego" kom pozytora 
na  wskroś już organiczne składniki.

Bardziej ważkie artystycznie znaczenie- aniżeli u W ebera ma 
tak że  u F iełda basso ostinato i nu ta  pedałowa. Częstsze są również 
u F iełda arpddżiowane akordy  Cpod tym  względem szczególnie zna­
m ienny jest N okturn  siódmy C-dur Fieldą, którego nieomal każdy 
tak t zawiera raz lub dw ukrotn ie  a'rpedżiowaiiy akord). A sam a 
m elodyka posiada u Fielda większą n a  ogół aniżeli u W ebera  fali­
stość, bardziej nas zbliża '*djoi melocj^ki chopinowskiej.

I jeszcze jedno novum  Fielda w porów nan iu  z twórczością fo r­
tep ianow ą W ebera  należy podkreślić: wzbogacenie melodyki nową. 
term inologią muzyczną. Już choćby tylko przegląd jego nok tu rnów  
jest w tej m terze pouczający. Oto "akie Field stosuje określenia 
(wymieniam tylko bardziej typowe): smofaando, piangendo, deli- 
eatissini<>, dolcissimo, coiif; tenerezza, sotto voce,. calando, teneram en- 
te, languido. malinconico, m a n c a n d o 66). U W ebera  niejeidho z p o ­
wyższych określeń nie pojawi się ani razu. Ten nowy zasób 
iu Fielda) terminologii łączyr się z nową muzycznie treścią, z m elo­
dyką emocjonalnie bardziej stonowaną, w yraźnie zabarw ioną nutą 
marzycielską, księżycowo-osjoniczną. czego w twórczości for tep ia­
nowej W ebera , zdecydowanie graw itu jącej w k ie runku  muzyki w ir­
tuozowskiej, nie stwślrdzamy. A znowu fortepianow a twórczość 
H um m la  dystansuje pianistyczną twórczość zarówno W ebera jak 
Fielda przede wszystkim bogactwem figuracyjnym .

Nowymi, a zarazom wysoce frapu jącym i elem entami twórczości 
for tepianowej omawianego okresu  (abstrahuję w tej chwili od tw ó r­
czości Ghonima), tgą także owe elementy bujnej chrom atyki,  fa l i ­
stych progresji,  barw nych  i ruęhli >vych modulacji  oraz kapryśnych  
f r a z  melodycznych, jakie pojaw iają  się u innego z ówczesnych wy- 
bitnjich kompozytorów, mianowicie u L udw ika Spolira. Mam tu na

66) G d y  tab e lę  o k re ś leń  d y n am iczn y ch  i ag o g iczn y ch , z a s to so w an y c h  
śwt n o k tu rn a c h  F ie lda , p o ró w n a m y  z a n a lo g icz n ą  k a te g o r ią  o k re ś le ń  u ż y ty c h  
w n o k tu rn a c h  C hopina, zau w aży m y  w y ra ź n e  w z b o g ac e n ie  u  n a szeg o  m is trza  
ow ej te rm in o lo g i i■ appasslionato , ra b a to  s tre tto  (lub po co  s tre tto , a lbo  se m p re  pi.u 
s tre tto ) , a g ita to  (lub po co  a g ita to ), eon  tu o co , a n im a n d e  —  oto  n ie k tó re  z b a rd z ie j 
c h a ra k te ry s ty c z n y c h  o k re ś leń , w ła śc iw y ch  n o k tu rn o m  C h o p in a, a  n ie s p o ty k a ­
ny ch  w  n o k tu rn a c h  F ie lda . N o w e  tre śc i m u zy czn e , a  p rz e d e  w szy s tk im  u d ra - 
m a ty zo w an ie  sa m ej k a n ty le n y  w y w o ła ło  pfw aw ien ie  s ię  w  n o k tu rn a c h  C h o p in a  
n o w e j teu n in o lo g ii.
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myśli jego Kwintet fo itep ianow y op. 52. wykonalny w, W arszaw ie  
17 września 1850 r., a któąego jednym  z w ykonawców był F ryderyk  
C h o p in 67). Ponieważ wymienione przed chw ilą elementy są bardzo 
znam ienita  również i dla m uzyki Chopina, podaję dłuższy fra >ment 
w spom nianego Kwintetu Spohra (fragment z partii  fortepianowej):

XI PRZYKŁAD
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67) \ v  1'i'śoi.e do T. W o y r ie c h o w sk ie g o  p isze  C h o p in  z  W arsz a w y , d n ia

18 w rz e śn ia  1830 i.: ,,W czo ra j b y łem  u  C ichock iego , tego  g ru b eg o , n a  im ien i­

nach . G ra łem  O udnte tto  S p c h ra  n a  fo rtep . d a r .  fag . w a lto rn ię  i flet. P rz e ś lic z n y . 

A le  s tra sz n ie  n ie  w p a le c '1. C h o p in  z a c h w y c a ł się  tak ż e  o k te te m  S p o h ra , w y ­

k o n a n y m  w  W a rsz a w ie  (w dom u p ia n is ty  K ess le ra) w  p a źd z ie rn ik u  1829 r.
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VV podanym  fragmencie zaznacza się również inna  ch a rak te ry ­
styczna  cecha pianistycznej twórczości omawianego okr&su, na 
k tó rą  zwrócono już uwagę przy om awianiu dziel W ebera , m ianow i­
cie monodyczna fak tu ra  n iek tórych  epizodów. Pod tym  względem 
w ym ow ny jest także fragm ent z II części Koncertu fo r tep ian o ­
wego g-moll Ignacego M oschelesa,;s), k tóry  olraeni<e przytaczam :

\ I I  PRZYKŁAD

lio lino e basso tremotando

68) K o n c e rt ter. w y k o n a ł 15-letn i F ry d e ry k  C h o p in  w  W arsz a w ie , dn ia  
10 c z e rw c a  1825 r.
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Z kolei zagadnienie: jakie elementy cha rak te ryzu ją  fortep iano­
wą twórczość kom pozytorów  polskich (warszawskich) trzech pierw­
szych  dziesiątków la t  XIX wieku?

H arm on ika

Przeważa tr iada ; częste są przew roty  trójdźwięków (akordy 
sekstow e i kw artsekstowe). Stosowane są akordy  pochodne (m. in. 
ak o rd  Yt stopnia) oraz septymowe (również i septym owe zm nie j­
szone, np. w polonezach Kurpińskiego). Rzadziej w ystępuje akord  
nonowy; pojawia się też dom inanta  dom inanty  (np. u Elsnera). 
W sku tek  alteracji po jaw iają  się trójdźwięki zwiększone (m. in. 
w akom paniam encie  for tep ianow ym  do pieśni Cecylii Beydale „Bo- 
l$ąław Chrobry" ze zbioru '„ 'śpiewy historyczne", w Polonezie >,do 
słuchania"  z r. 1821 Karola Magnusa, w Polonezie C-dur K u rp iń ­
skiego), sdksty zwiększone (m. in. w n i& tó ry c h  polonezach Aloj­
zego Stolpego). Spotyka się te ?  ako rd  neapolitański, niekiedy po ­
mysłowo figurow any, jak  np. w, fik)101 f l »ac m elancolique" z r. 1822 
W acław a W iirf la  f ):

XIII
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i m pT T ! f j  P
Na marginesie nadm ieniani, że analogicznie figurowanego 

ak o rd u  peapoli fańskiego użyje Chopin w znaPyif! YYralcu As-dur 
op. 69, dedykow anym  Marii W odzińskiej a pbęhodzącym  już z okre­
su późniejszego (1836).

Do bardzo często spotykanych  w fortepianow ej twórczości ów­
czesnych kom pozytorów  w arszaw skich należą też m ity n ieharm o-

69) H. D o i t - b i a l s t a  ,.Po lonez p rz e d  C h o p in em ", 1938, str , 102. C z te ry  
P o lo n e zy  W . W u rfia  z la t  1819— 1822, w y d a n e  u  P ła ch e ck ie g o  i L e tro n n e 'a , 
z n a jd o w a ły  się  p rz ed  o s ta tn ią  w o jn ą  w  jp jio rach  W arsz . Tow . M u zy cznego .

5 *
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niczne.--dzęsvte są opójanunin di itoniczne i chrom atyczne (polonezy 
I\. Kurpińsk łes t ) ,  1)0 u lubionych środków  harm onicznych  owy ej j 
kom pozylorów  należą nadto ; h H s»  o s t in S o  i nuta pedałowa, k tó re )  
interesującego p rzyk ładu  dostarcza m  in. f ragm ent ak o m p an iam en tu  
fort. do pieśni J. E lsnera  pt. „Zdrada," W). P rzy taczam  ów fragment

E nharm onia ,  zboczenia, ałtcracje  chrom a tyczne m odulujące s ta ­
nowią również elem enty harm onik i omawianej twórczości, k tórej 
inną z charak terysfycznych  cech są lidyzm y (ten ostatni element 
przedostał się do hwej twórczdści n iewątpliwie n a  sku tek  ożywio­
nych ziaintęręsowań ówczesnych polskich kom pozytorów  rodzim ą 
m uzyką ludową). L idyzmy pojaw iają  się m. in. w Polonezie C d u r  
K. Kurpińskiego, a bodaj pierwszym k o m p o B p S H n ,  k tó ry  do m u ­
zyki polskiej jjwpraw dzie nie fortepianowej) w prow adza lidyzmy, 
jest J a n  Stefani. Marśz weselny z jego „K rakow iaków  i górali"  
ir. 1794), osnuty na melodyce ze zwiększoną kw artą ,  jest pod tym  
względem znamienny.

Częstą jest p rogres ja  •— wznosząca się i opadająca  (w polone­
zach M. Szymanowskiej) K. Kurpińskiego. A. Stolpego i innych) —  
w fak tu rze  zaś s tosowany byw a dość często „bas Albertie§o“, k tó ry  
pojaw ia  się także w najwcześniejszych Polonezach C h o p in a 71).

,,W y b ó r  p ię k n y c h  dz ie ł m u zy czn y ch  j p ie śn i p o lsk ic h  n a  ro k  1805'
71) O ty p ie  h a im o n ik i, j a k ą  p o słu g iw a n o  się  u  n a s  w  trzech  p ie rw szy c h  

d z ie s ią tk a c h  la t  u b ieg łe g o  w iek u , in fo rm o w ać  ta k ż e  m o g ą  —  o czy w iśc ie  w  p e w ­
n e j ty lk o  m ie rze  —■ ó w c ze sn e  p o lsk ie  p o d rę cz n ik i h a rm o n iczn e , k tó re  p rz ec ie ż  
k sz ta łto w a ły  w  zn aczn y m  s to p n iu  „zm ysł h a rm o n ic z n y ” i w ie d zę  h a rm o n iczn ą  
n ie je d n e g o  z k o m p o zy to ró w  p o lsk ich  o m a w ia łe g o  o k re su . A  w ię c  jeże li chodzi 
u w sp o m n ia n y  ro d z a j p o d rę cz n ik ó w  n a le ż y  w y m ien ić  K a ro la  A n to n ieg o  Si­
m o n a  „K ró tk ą  n a u k ę  p o z n an ia  h a rm o n ii” , p ra c e  K, K u rp iń sk ie g o  (o k tó ry c h  
o b sz e rn ie  p isa n o  w  n r. 25 K w a r ta ln ik a  M u zycznego) o ra z  Jó z e fa  E lsn era , k tó ­
re g o  a u to g ra f  w y k ła d ó w  z z a k re su  h a rm o n ii (co p ra w d a  z, w cześn ie jszego- 
o k re su  p e d ag o g icz n e j d z ia ła ln o śc i E lsn era j z n a jd u je  s ię  w  zb io rach  B ib lio tek i 
W arsz a w sk ie g o  T ow . M u zycznego . R ęk o p is  te n  —  o o b ję to śc i k ilk u d z ies ięc iu  
s tro n  —  z a w ie ra  sp o ro  n u to w y c h  p rz y k ła d ó w  h a rm o n icz n y c h  z ao p a trz o n y c h  
w  lic z n e  o b ja śn ie n ia  (p isane  w ła sn o rę c z n ie  p rz ez  E lsn era , w  ję z y k u  je d n a k  
je szcze  n iem ieck im ).
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Melodyka

Częstą jest fig^irąeja (polonezy Elsnera,, W infla ,  Kurpińskiego, 
Stolpego), niekiedy o znacznej pomysłowości i jak  gdyby an tycypu­
jąc* figurację chopinowską. Oto ciekawscy w tym  względzie* p rzy­
k ład  (Polonez Afagmisa z r. 1821):

PRZYKŁAD
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Pojaw iają  się też zwroty lpelismatyczne (zwrącając w tym 
względzie uwagę n,a w spom niany  p rzed  chwilą P o lgn fe  Magnusa). 
M elodyka w yposażona byw a w różnego rodzaju  ozdobniki: tryle, 
toczki, pas^ż*e, arpedżia, obi ognik i, p rzednu lk i  kró tk ie  i długie (so- 
f i ®  E ls łe ra ,  polonezy Kurpińskiego i in,n.). Melodykę wzbogaca 
'także niekiedy fak tu ra  for tep ianow a o w irtuozow skim  zacięciu 
(wspom niany już Polonez Magnusa) oraz clirom atyka, k tórej  jed­
nego z ciekawszych przykładów  dostarcza solo for tep ianow e pieśni 
E r.  Lessla pt. „ Jan  T arnow sk i11 („Śpiewy historyczn ™).

Przytaczam  ów fragm ent:

m
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Z nam iennym  także elementem melodyki n iek tórych  u tw orów  
kom pozytorów  w arszaw skich  z pierwszych lat XIX wieku jest trio- 
1&; występuje ona w kom pozycjach zwłaszcza o w yraźnie polskim  
zabarw ieniu  (w m azurach  i m azurkach) .  Triola ta  m a  jednak  często- 
zabarwienie konw encjonalne  y’ak w m azu rk ach  Kurpińskiego czy 
Elsnera), aje ńiekiedy posiada już wiele świeżości, choć ją  tłumi 
zarów no konw encjonalny  akom pan iam en t jak  i zw roty  m elodyczne 
o n iew ybrednym  gam ow ym  pochodzie dźwięków. Oto dwa frag- 
meifty z KMzura na for tep ian  (z r. 1829) Józefa Damsego, jednego- 
z popularnie jszych podówczas kom pozytorów  w ąrszaw skich:
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(CZ.I) .

t e

i i i

w $

( c z . J K )

t  I  If
W

I te f ragm enty  również niejako an tycypu ją  pew ne p o m y sły  
Chopina, typowe dla jego sztuki, zwłaszcza te, k tórych  rpdowód wy-
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wodzi się z polskiej muzyki ludowej. Pierwsze dw a tak ty  Mazura 
Damsego są już przecież zapowiedzią n iek tórych  m otyw ów W alca  
As-diur op. 42 Chopina, triole zaś z tego M azura nap row adza ją  wprost 
na podobne tak licznie zwroty w. m azurkach  naszego mistrza.

Innym  rysem  m elodyki twórczości fortepianow ej kom pozytorów  
w arszaw skich omawianego okresu — pojaw iającym  się zresztą na- 
deT rzadko — jest stosowanie techniki imitacyjno-poliionicznej, k tó re j  
p rzykłady  zna jdu jem y zwłaszcza we wcześniejszych polonezach fo r­
tepianowych (na 4 ręce) Józefa E lsnera  oraz w niektÓ£\j;h polone­
zach K urp ińsk iego72). Także i tego szczegółu nie należy pominąć, 
Chopin bowiem w pew nych okresach swej warszaw skiej twórczości 
p rzejaw ia  właśnie zainteresowanie dla owej techniki, co było nie­
wątpliwie spowodow ane przede wszystkim studiami u prof. Józefa  
Elsnera.

Wreszcie szczegół raczej już formalny, lecz wiążący się także 
z twórczością Chopina, mianowicie stosowane przez ówczesnych 
kom pozytorów w arszaw skich s k r^ ż o w a n ie  rą k  w odpowiednich p a r ­
tiach u tworu. M aniera ta występuje przędę wszystkim w kom pozy­
cjach Michała KI. Ogińskiego ^).

Form y

Szczególnie ulubionymi fortepianow ym i form am i muzycznymi 
kom pozytorów  w arszaw skich okresu młodości Chopina są: polonez, 
m azur (i jego odm iana mazurek) oraz walc, co podkreśliły  już p o ­
wyżsi?^ dane statystyczne. Również i inne forrny taneczne, jak  anglez, 
koniredans, kot} lion są upraw iane przez owych kom pozytorów , ale 
już w stopniu  znacznie mniejszym.

Z form  muzyki nietanecznej upraw iane  sĄf rondo oraz w aria ­
cje. Także i marsze" są dość licznie kom ponow ane. Rzadziej na to ­
m iast po jaw ia  się fo rm a sonaty, k tó rą  upraw ia  głównie —  zresztą 
sporadycznie —  Józef Elsner.

Z bardziej charak terystycznych  cech tej twórczości naleSy w y­
mienić tendencję do sjfolsżcienia, unarodow ienia  naw,et takich fa rm , 
jak  sonata czy rondo, wszakże Elsner środkowy fragm ent swej So­
naty  for tepianow ej D-dur opiera na  m otyw i cc polskiej muzyki ludo- 
Mej, pisząc także ronda  ,*a la M azurek" i „a la K rakow iak". Spol-

72) H. D o r a b i a l s k a  ,.P o lonez  p rz e d  C h o p in em ", 1938, str . 86 i 93.
73) S k rzy żo w an ie  rą k  s to s u je  C h o p in  m. in. w  P o lo n e za ch  z o k re su  w a r ­

szaw sk ieg o : g -m o ll (z r. 1817), A s-d u r (z r. 1821), G es-d u r (z r. 1829).
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szczon# for łopianowe roi>dti kom ponu ją  nadto w W a r s z a w ^  'w p o ­
czątkow ych  latach XIX wieku: Józefina Ootocka („Rondo na Kra- 
.kowiak“), Jo-achim Kaczkowski („Rondo a la Pq |onez“), T. (j e m  
(„Rondo a la Polacc.a-“), H. I.enz („Rondo a la P o lsk a“), W . W tu­
lę  1 („Rondo a la PolaccaŁ), J .  Nowakowski („Rondo a la Pblacca**).

P rzejaw ia się również tendencja  do podkreślen ia  w pew nych 
to rm ach  m uzyki for tepianow ej już zasadniczo polskich  cech bądź 
regionalnych, bądź rodzajowych. Pojaw iają  się wszakże w W arsza­
w ie 1 w lalach 1815— 1830 m azury  o następujących nazwach: „Mazur 
Kujawski'* (J. Stefaniego), „M azur kujawsko-narodowy** (Puchal­
skiego), „Mazur litewski** (Czapka), „Mazur podlaski** (anonimowego 
au to ra ),  „M azur rom antyczny, „Mazur wiejski** (na okrężRe.) itd. 
A znowu dość znam ienną cechą wariacji  for tep ianow ych jesit pflsłu- 
-giwanie się tem atem  najczęściej nie w Plstnym, zaczerpniętym prze­
ważnie z m uzyki operowej.

Sm odniesieniu do form y poloneza, upraw ianego przez licznych 
ówczesnych kqmpozyloii$w warszawskich, należy zaznaczyć, iż fo rm a  
ta posiada n a  ogół s tru k tu rę  potrójnego da capo, a n iektóre walce 
o w y c h  kom pozytorów  (m. in. walce Komana, wya. u Klukowskiego 
w r. 1828) m ają  —  w przeciwieństwie np. cło walców Schuberta  — 
kodę. O szczegółach tych w spom inam  dlatego, że zarówno fo rm ą 
potrójnego da capo (w polonezach) jak  i kodą (w walcach) Chopin 
posługiwać się będzie -niejednokrotnie.

Oprócz powyższych ściśle for tepianow ych fo rin  znaózne żaiule- 
lesow anie  przejawiają kom pozytorzy w arszaw scy w pierw szych dzie­
s ią tkach  lat XIX w. fo rm ą pieśni solowej z tow. fo r tep ianu .  Już w w y­
daw nictw ie E lsnera  („W ybór p ięknych  dzieł mu zyeznyclirj po jaw ia  
się ów gatunek  wokalistyki, a od daty ukazan ia  się w W arszawie 
„Śpiewów historycznych** Niemcewicza (1816) z m uzyką  ówczesnych 
kom pozytorów w arszaw skich  |-odzaj te j Iwórfczości ]>ędlzie u nas córa z 
powszechniejszy 74).

W  r. 1317 u k a z u je  się  druk-i-em w  W a r s B w ie  w sp o m n ia n y  w y żej 
z b ió r 8 p io se n e k  3. O k r a S e ^ k i e g o  z m u zy k ą  J. K aszew sk ieg o , K. K u rp iń ­
sk ieg o  i K ratzC ra. W  k ilk a  la t  p ó ź n ie j L e tro n n e  i K lu k o w sk i w y d a ją  „R oczniki 
dam skie*' p t. „F lo ra", z a w ie ra ją c e  m. in . p ie śn i i p io se n k i z m u zy k ą  K u rp iń ­
sk ieg o , E lsnera , S zy m an o w sk ie j i rtn. T en  ty p  w o k a lis ty k i p o ja w ia  się  w  ow ycli 
la ta c h  ta k ż e  i w  in n y c h  w a rsz aw sk ich  p u b lik a c ja ch . U k a zu ją  ś lę  leż p o jed y n c ze  
eg ze m p la rze  p ie śn i i pioserfę& (J. D o b rzy ń sk ieg o , K ra tz e ra  i in.).



III

W P Ł Y W  Y

Do dnia 2 Lstopada 1830 r. Chopin przebyw a w W arszaw ie  —• 
więc przez la t  k ilkanaście  twórczcfcc jego w tym  właśnie środowi­
sku  rozw ija  się i dojrzewa, w środowisku — jak  u w y d a tn i1/  wyżej 
podane  fak ty  — nacechow anym  wzmożonym tętnem  życia muzycz- 
nMfi. Doniosłą pozycją ruchu  muzycznego ówczesnej W arszaw y 
były  koncerly  z udziałem często bardzo w ybitnych sił artystycznych, 
u rządzane  bądź w salach publicznych, bądź w  dom ach pryw atnych . 
Chopin n a  koncertach  tych byw ał często i dostarczały m u  one 
okazji do poznaw ania  l i te ra tu ry  muzycznej dawniejszej, nowszej 
i najnowszej. Dzięki również przedstaw ieniom  w Teatrze Narodo- 
vvłym, studiom  w K onserw atorium  oraz zasobnym  w rep e r tu a r  mu- 
zytizny ówczesnym księgarniom  w arszaw skim  pogłębiał Chopin 
znajomość owej li teratury . A jako  umysłowość n iezm ienne  w rażli­
wa i chłonna, m łodociany ar tys ta  ulegał w tym zwłaszcza okresie — 
w la tach  pobytu  w W arszaw ie — różnorodnym  w pływ om  m uzycz­
nym, prayswajającrsobie pew ne cudze koncepcje bgdź tem atyczne czy 
uiotywioznsą; bądź harm oniczne czy- i-iguracyjno-melismatycznc. Już 
przyk łady  podane w poprzednich w yw odach w związku z c h a ra k te ­
rys tyką  twórczości fo r tep 'anow ej kom pozytorów  z przełom u XVIII 
i XIX wieku rzuciły pewne światło n a  poruszone w tej chwili za­
gadnienie. Obecnie problem  ten bardziej rozwijam.

Rozpoczynam -od wpływów m uzyki k l a s y c z n e j .
Hugo Leichtentritt  w m onografii  o C h o p in ie75) pisze w odnie­

sieniu do okresu młodości artysty: „m an  wind wolil niclit irre' gehen 
in der Annahme, das$ Chopin ((beri Żywny) das W ohltem pericrte  
Klavier, vielle,icht aucłi Suiten u. a. von Bach spielte, wie aucli So- 
na ten  von Haydn, Mozart, Beethoven“ . Nie ulega wątpliwości, że 
Cliopin także w czasie studiów u Elsnęrtp swego p rofesora  harm onii 
i k o n trap u n k tu ,  poznaw ał twórczość Bacha i k lasyków  wiedeńskich, 
jak  również na różnych w arszaw skich koncertach  symfonicznych 
i kam era lnych  (o k tó rych  obszerniej m ówiliśm y poprzednio). Żc 
m łodociany Chopin znał twórczość tych mistrzów, diowodzą niektóre 
jego dzieła zwłaszcza z okresu warszawskiego. W łaśnie o n ich  będzie 
w ie j  chwili mowa.

7S) H u g o  L e i c h t e n t r i t t  „F red eric  C h o p in "  B erlin  1905, str. 9



L. Bronarski, pisząc swego czasu o pew nych rem iniscencjach 
u  C h o p in a 78), zwrócił słuszną uwagę ma motywiczne pokrewieństw o 
pSerwsęych dwóch tak tów  Scnuaty Chopina c moll op. 4, z początkiem  
dtuglSf Inw encji dwugłosowej B a c h a .  Ale ta  sam a Sonata dowodzi 
zarazem pew nych w pływów b e e t h o v e n o w s k i c h  —  słusznie, 
więc H. Opieński n ) pisał w odniesieniu do części pierwszej owej 
Sonaty, iż „początek opracow ania  tem atów  jest zupełnie klasiyeżnV 
w sensie pierwszej m an iery  Beetlioirena“ . W pływ y beethoyenńwskie 
wykazuje również ostatnia część tej Sonaty, znam ienne są pod tym  
względem pasaże na łam anych  ako rdach  zmniejszonej septymy, pd- 
wicrzane bądź lewej, bądź praw ej ipece i opapte zazwyczaj na  wy­
trzym anych  akordach . A początkow y m otyw ostatniej części So­
naty  Olnspina op. 4 wywodzi naw et praw dopodobnie swój rodowód 
z Tria  fort.  op. 1 n r  3 Beethovena. Znam ienne są przecież nas tę ­
pujące fragmenty:

XVIII PRZYKŁAD
B e eth o v en  —  F in a le  z  III T ria  fort. op. 1:

XIX PRZYKŁAD
C hop in  —  F in a le  z S o n a ty  fo rt. op. 4 (rok  1828):

P r e s to
/  j ł f - r b -----r-------------1- 1=

fe ± 4
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T sądzę, że to już nie przypadek, iż Chopin m otyw ten umieścił 
także w Finale (jak Reethovtin), że zastosował tę sam ą tonację

76) L. B r  o n  a r s  k i  ,,C  k ilk u  ••rem in iscenc jach  u  C h o p in a '1, K w a rta ln ik  M u ­
zy czny , 1929, n r  5

77) H. O p i e ń s k i  „ S o n a ty  C h o p in a" . K w arta ln ik  M u zv czn y " , 1929, n r  2
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(c-moll), ten sam  tak t  (alla breve), to samo nieomal tempo (Beetho- 
ven Prcstissimo, Chopin —  Presto), ale w yraźna świadoma rem i­
niscencja.

M latach 1827— 28 Chopin pisze swe wspaniałe W ariac je  „La 
ci da rem  la m an o “ ; w lewej ręce umieszcza biegniki trzy razy wią­
zane, k tóre  swym rysŁmkitoii bardzo znowu przypom ina ją  partię  
lewej ręki beethovenowskiego Andante z VII Tria fort. op. 97. Po­
daję i tę p,i|zykłady

XX PRZYKŁAD

B e e th o v en  —  parLta lew ej ręk i z V II T ria  fo rt. op. 97 (A n d an te):

XXI PRZYKŁAD

C h o p in  —  p a r tia  lew ej rę k i z I i i  w a r ia c ji  „La ci d a rem  la  m ano

Kiedy Robert Schum ann om aw iał w r. 1831 w spom niane przed 
chwilą W ariacje  Chopina na łam ach  swego czasopisma „Neue Zeit- 
schrif t  fu r  M usik11 wyraził się, że dzieło to mogłoby być napisane 
przez Beetboyena lub Schuberta , a „Euzebiusz11 schumantniowski okre­
śla naw et sztukę Chopina na podstawie W ariacji  „La ci darem  la
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m an o “ ' jako  prowincję w państw ie bee4hovenowskim. I w tymże 
sam ym  piśmie Schum ann  wyraził się jeszcze (oczywiście w p rze­
nośni), że „Chopin pobierał naukę  u Beethovena, Schuberta, F ie lda“ . 
Nie ze wszystkimi zw rotam i S chum anna m ożna się zgodzić, zwłasz­
cza <Ze zdaniem  określa jącym  sztukę Chopina „jako  prowincję 
w państw ie bee thovenow skim “, wpływy bowiem Beetliovena w tw ór­
czości Chopina są zupełnie sporadyczne i raczej związane wyłącznie 
z n iek tó rym i tylko jego dziełami okretsu warszawskiego; niemniej 
.•twierdzenie w W ariacjach  op. 2 istnienia pew nych elementów 
beethoven_owskich było słuszne.

Inne przypuszczalne reminiscencje z Beetlioveiia; jedna z nich 
frapująca. Bą"e[hoven w drugiej części swego fortepianowego Kon,- 
certu  c-moll op. 37 (napisanego w r. 1800), l o s u j e  mianowicie na­
stępującą opadającą  progresję melismafyczną:

XX.1I PRZYKŁAD

Chopin w s w y m  Konc^jcie Kart .  (z r, 1829) używ a n as tę p u ją ceg o  
z w r o t u  ,jćz. 11):

XXIII PRZYKŁAD

i raza chopinow ska niewątpliwie przewyższa beethocenow ską 
większą bujnością  rysunku, ale „wyBciowe p u n k ty 1,' m otyw u u  Cho­
p ina  są te same, co u Beethovena (u Beethov&na: h-ais-gis, więc se­
ku n d a  m ała  plus taekunda wielka, u  Chopina,.: as-g-f, więc również te 
same interwały).

Frygizmy, zastosowane przez Chopina m. in. w N okturnie 
cis-moll op. 27 n r  1, w W alcu  cis-moll op. 64 n r  2, w P le lud ium
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s f
^ '• c is -m o l l  op. 45, w M azurku cis-moll op. 41 n r  1, czyż nie przypom i­

nają  analogicznych, bardzo przy tym typowych zwrotów, użytych 
przez Beethovena w pierwszej części jego Sonaty „Księżycowej" 
(skomponowane;] również w tonacji cis-moll)? Sam a zaś kompozycja 
Beethovena mogła być według wszelkiego praw dopodobieństw a 
znana Chopinowi już w W arszawie, skoro ukazuje  się ona drukiem  
w W iedn iu  (u J. Cappiego w m arcu  1802 r.), a księgarze i wydawcy 
w arszaw scy w dużych ilościach tsp row adzali  z zagranicy —  jajt to 
już zaeszlą zaznaczono wyżej — u tw ory  rożnych  kompozytorów.

Liszt twierdził, że Chopin nie gustował zbytnio w muzyce Beę- 
thovena, a Delacroix w pam ię tn ikach  swych zamieścił na  ten  tem at 
następującą  nota tkę  (powstałą jakoby z osobistych zwierzeń Cho­
pina): „Tam, gdzie Beethoven jest c iem ny i zdaje się nie zachow y­
wać jedności, p rzyczyną nie jest rzekom a oryginalność nieco dzika, 
jaką  m u  się zaszczytnie przypisuje, ale to, że zbacza od odwiecznych 
prawideł, Mozart nie czyni tego nigdy11 78). Ale przec.eż gdy Chopin 
w r. 1829 usłyszy po raz pierwszy na  koncercie kam era lnym  w W a r­
szawie u  Kesslera Trio C-dur BeeLhovena, jest głęboko w zruszony 
m u zy l^J teg o  niezwykłego 'dJzieła i n iebaw em  tak  się wyrazi w liście 
do T ytusa  Woyciechowskiego: „coś podobnie wielkiego daw no nie 
słyszałem" T a  wypowiedź rast znam ienna właśnie d l"  młodocianego 
Chopina, k tó ry  w okresie w arszaw skim  także i w  dziełach mistrza 
z Bonn znajduje cha siebie twórcze im p u ls y 79).

A stosunek Chopina w czasach w arszaw skich do innych  k lasy- 
syków Wiedeńskich: H aydna  i M ozarta? Niewiele n a  ten  tem at 
m ożna powiedzieć. W ariac je  chopinowskie op. 2 n a  tem at m ozar- 
towski są chyba jedyną pozytyw ną odpowiedzią na  postaw ione 
wyżej pytanie.

Ale w odniesieniu do przypuszczalnych w pływów H aydna  na 
w arszawską twórczość Chopina nasuw a się pew ne zagadnienie nie-

78) C y tu ję  z a r ty k u łu  H. O p i e ń s k i e g  o „ S o n a ty  C h o p in a" , K w art. 

M uz., 1929, n r. 2, str . 155.
79) B ędąc  ju ż  n a  o b c zy ź n ie  p isze  C n o p in  (w e W ie d n iu  1821 r.) w raz  z, g ło ś­

n y m  sk rz y p k ie m  Słayiikiem  „ W a ria c je  n a  tem a t z B e e th o v en a , n ie  w y d a n e  
z re sz tą  n ig d y "  —  iak  zazn acza  Zdz. Ja c h im e c k i („ F ry d e ry k  C h o p in " , K ra ­

k ó w  1927, str . 17).
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wątpliwie intrygujące. Mam tu na myśli konstrukcję  pierwszej części 
wspom nianej młodzieńczej Sonaty for tepianow ej Chopina op. i 
Podkreślano już n ie jednokro tn ie  „w adliw ą“ budowę tej części, ^po­
legającą na  b rak u  zarów no tonalnego jak  rodzajowego kon tras tu  
pomiędzy te m a ta m i’ ekspozycji (drugi tem at — jak  wią^lomo— zbu­
dow any  jest z fragm entu  tem atu  pierwszego). Tę „wadliwość?1 p rzy ­
pisywano naw et niedostatecznie opanow anej przez Chopina wiedzy 
muzycznej. Czy jednak  na  młodocianego Chopina, kom ponującego 
Sonatę op. 4, nie oddziaływały może wpływy właśnie H aydna, ściślej 
m ów iąc m ektórych  jego sonat for tepianow ych, budow anych  tech­
n iką  sonat epoki prz^iklasy-fcznej, a k tó ra  właśnie posługiwała s ię  

w k o n s trukc jach  śjOnaitbwych (części pierwszych) tworzywem jcdno- 
gatunkow ym  mba tematy ekspozycji i p r z e L w o r z e n ie ' t e g o  samego 
materiału) 80). Pod tym  względem znam ienną jest m. in. Sonata for- 
tep iano^ ą ^ H aydna  n r  6 D-dur (Colt n r  335), k tóre j  c»ę,ść pierwsza 
posługuje się właśnie jednogatunkow ym  tem atycznie m ateriałem . 
Identyczną technikę zastosował również w jednaj ze swych sonat 
k .Sonata  na  for tep ian  ze skrzypcam i i wiolonczelę '1) profesor Cho­
pina Józef Elsner 81). Powyżs'ze uwagi usuną może zarzuty  o „wadli­
wości11 konstrukcy jne j pierwszej części Sonaty f|fl-t. c-moll Chopina.

Należy w spom nieć • o jeszcze jednym głośnym ^wcgo "czasu 
kompozytorze okresu ldds.yęAiego, kompozytorze-, k tórego twórczość 
w pew nym  stopnjiu zasiliła m łodocianą sztukę Chopina, miamowicie 

•o Danielu Steibeleie (1755— 1823), autorze m. in. licznych sonat fo r ­
tepianow ych i rond, dostępnyci’ dla każdego m uzyka warszawskiego 
sprzed stu kilkudziesięciu laty (utwory SteibelLa sprowadzane były 
bowiem przez ówczesne warszaw skie księgarnie i m agazyny m u ­
zyczne). Oto fragm ent „W ielkiej Sonaty11 op. 64 Stcibelta 82) :

8 0 1 Z ap ew n e  p o d  w p ty w em  ow ej m a n ie ry  w c ze sn o k la sy c zn e j tak ż e  
d B eelthoven temiat d ru g i ekspozycjo  so n a to w e j w y w o d zi niekliedty z tem a tu  
p ie rw sze g o  —  p rz y k ła d : S o n a ta  fo rt. f-m olt op. 57.

8i) A lin a  N o w a k  „ S o n a ty  Jo z e fa  K saw ereg o  E lsn era" , K ra k ó w  1936, str. 50.

8-) P a trz  „L 'A rte  A n tica  e M o d e rn a  s c e lta  di co m posiz ion i p e r  p iianoforte" 
V o lu m e V I. E dizion i R icordi. N a d m ie n iam  ró w n ież  p rz y  sposobnośc i, że  tw ó rczo ść  

D an ie la  S te ib e lta  w y w a r ła  tak ż e  p e w ien  w p ły w  n a  n ie k tó re  k o m p o zy c je  Jó z e fa  
E lsn era  —  m am  tu  na*--jmyśli je g o  so n a ty . U leg a ł też  w p ły w o m  S td ib e lta  

w sp o m n ia n y  w  p ia c y  k ilk a k ro tn ie  W a c ła w  W iirfe l.
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Jeżeli u ryw ek ten porów nam y z fragm entem  Tria  fort. op. 8 
Ch<2,pi,*ia, zastanowić nas m usi duże podobieństwo: ta  sam a tonacja 
(Es-dur), liczne, bardzo podobne melismaty, arpedżiowane > akordy, 
to samo dempo (adagio), a przedć“'wszystkim  trnfdjw) zbliżone „bar­
w ą" i charak terem  tem aty  obu fragmentów'. Że i w  tym  w ypadku 
zachodzi świadom a reminiscencja —  fak t  to n iewątpliw ie bezsporny. 
Oto fragm ent z Tria  op. 8 Chopina (Adrtgio, par tia  fortepianowa):

XXV PRZYKŁAD
r
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Przechodzę Jo  wpływów p r  e r a  m a n t y k ó w  i wczesnych 
r  o m  a n t y k o  w.

Rozpoczynam od H u  m  m ! a.
Jak  zaznaczono wyżej, zbiorowe wydanie dzieł tego fenom enal­

nego p ianisty  i kom pozytora  było w W arszaw ie dio nabycia  już 
w r. 1825. Chopin z dużym  zapewne zainteresow aniem  studiował 
owe utwory. Z tego żywego zainteresow ania przeniknęły  różne skład­
niki twórczości hum m low skie j  do dzieł K hopm a, pochodzących za­
rów no z okresu  warszawskiego jak  i późniejszego. SpójrzSfy z kolei 
na  tę dziedzinę wpływów.

W  la tach  1828 ̂ 9  Chopin pisze w spom niane przed chw ilą Trio 
fortepianowa, rozpoczynające się następu jącym  tematem:

XXVI PRZYKŁAD

A. I Lei

I

H um m el w Septec.ie op. 74, k tó rym  to dziełem Chopin w m ło­
dości szczególnie się zachwycał, posługuje się w pierwszych tak tach  
tem atem  nieomal identycznym (partia fortepianowa):

XXVII PRZYKŁAD

A llegro eo n  spirifo
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W  iejże części pierwszej Sep teł u op. 74 Hum m el posługuje się 
następnjąc\ mi zwrotami:

XXVIII PRZYKŁAD

>  0

% Mm - h

XXIX PRZYKŁAD

W  Tiio fort. op. 8 Chopina f i 'n a le j :  

XXX PRZYKŁAD

i p -
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XXXI PRZYKŁAD
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Zw racam  tu uwagę w szczególności na /fasLosowane zarówno 
przez H m m nla  jak  i Chppina wielkie i małe septymy oraz łam ane 
w tym  sam ym  zwtpcie ok taw y w  praw ej ręęfc '(przykład drugi).

-.Dnia 20 października 1829 r. Chopin donosi z W arszaw y swemu 
przyjp.cielow: T. Woyciophowskicmu, przebyw ającem u wówczas
v. Poturzynie w Liibeis^^yiHiie," że ;„Bessler fo  piątek daje  u siebie 
m ałe  muzyczki. Tąm  sig wszyscy ‘fohodzą i grają, nić. m a nic naprzód 
układanego, tylko co sk^ nawinie w kom panii,  to się gra. 1 tak  za­
przeszłego p ią tk u  był..koncert RieBScis-md^ w kwartecie, było T r i o  
D u m n i ]  a E - d u r  (podkr. moje)... O uatuór księcia Ferdynanda 
Prusk iego  alias Dussektt...“ . W  latach 1829— 30 Chopin praV5uj0| m. in. 
n a d  „F an taz ją  P o lską“ op. 13 na for tep ian  z ork iestrą  oraz pad 
Koncertem 1'ortepian.giwym 6-iuoll (klóry kończy w sierpniu 1830 r.). 
I rzecz znam ienna, ż.e do tych dzieł p rzen ika ją  wyraźni® hie tylko 
poszczególne^— naw iasem  mówiąc bardzo ożywiane —  figuracje, p o ­
dobna m onodyczna w różnych fragm entach  technika pianistyczna 
i podobną ,  elementy harm oniczne (m. in. z upodobaniem  stosowana 
i o identycznym  zabarw ieniu  harm onicznym  nula pedałowa) .Sale 
takż™ identyczna tonacja (E-dur), a ńał^eŁ podobne koncepcje tem a­
tycznie, właściwe „W ielkiem u T r iu ’1 fo r tep ianow em u . op. 83 H m u ­
m i a 83). W ym ow ne są pod tym względem następując* przykłąidf^;

XXXII PRZYKŁAD

J . N . H u m tn el —  trzy  frag m e n ty  z III części „ W ielk ieg o  T w a” fort. 
op . 83 (R ondo):

83) D o k ła d n y  ty tu ł  T ria  fo r tep ian o w eg o  E -dur H um m fa je s t  n a s tę p u ją c y : 
G ran d  T rio  pe r ił p lan o fo rle , v io lin o  e v io Io n ce llo  co m p o sto  e dediicato ał stim a- 
U ssim o S ig n o re  J. B C ra m e r in L o n d ra  d a l Suo s in c e ro  A m ico  J. N . H um m el. 
P resso  C. F. P e te rs . N a  eg zem p la rzu , ■/. k tó re g o  k o rz y sta łem , b y ła  p ieczęć  
W a rsz a w sk ie j K się g a rn i i sk ła d u  n u t  G. S e n n e w ałd a  p rz y  ul. M io d o w ej n r  481, 
a o w y d a w c y  tym  w sp o m in a  ju ż  F ry d e ry k  C h o p in : „...Sennew alid, koraipanista  
B rzeziny, p ro .ą ł m ię  o m ó j p o r tre t"  —  p isze  C h o p in  w  liśc ie  do T. W o y c ie -  
e .how skiego  z dn ia  27 m a rc a  1830 r.



XXXIII PRZYKŁAD

X X X I\ PRZYKŁAD
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XXXIV PRZYJĄŁ AD

C hop in  —  dw a  frag m e n ty  z IJI częśc i K o n certu  c-m oll op. 11 (Rondo):

„ --------------
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C h o p in  —  „ F a n ta z ja  P o lsk a "  op. 13 (piąty la k t p rz e d  „T em atem  K aro la  
K u rp iń sk ie g o "):

XXXVI PRZYKŁAD

W zorem  drugiego fragm entu  z „Wielkiego T r u f ‘ H um m la  rozwija 
się inwencja chopinow ska w  środkow ym  fragmencie u t i  taktu  33) 
Etiudy Ges-dhr z op 10, nasi k tó rym  to zbiorem Chopin pracow ał 
już, jak  wiadomo, w okresie warszawskim. I z tego także zbioru po ­
chodząca E tiuda cis-moll (czwarta) wskazuj* na  bardzo wy rąż-* 
ne pokrewieńsLwo z inwencją hum m low ską. B um m el bowiem Wi t rze ­
ciej cąęści swTego Kopcartu fortepianow ego a-moll (bez -wątpienia zna­
nego Chopinowi w W arfeawie) używa następującej, charak te rys tycz­
nej motywicznej figuracii:



XXXVII
PRZYKŁAD

9

h * •

;  - ;  -

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

XXXVIII 
PRZYKŁAD

A skoro mowa o E tiudąch  Chopina op. 10, pow tarzam  pow sta­
łych częściowo już w W arszawie, niepodobna lu n ie  omówić „Szkoły 
for tep ianow ej"  Łfmnmhi, k tó ra  ‘— jak zaznaczono w jednym  !z p o ­
przednich rozdziałów —  'Jkazała sic drukiem  w W iedniu w r. 1828, 
w W arszaw ie  była =ffo nabycia w r. 1829. I ta właśnie „Szkoła", 
znana Chopinowi już w kra ju , wyw arła  niewątpliwie pewien 
wpływ na rozwój jego pianistycznej techniki. Bo gdy zapozna­
jemy się z owym m nóstwem  ćwiczeń, zwłaszcza drugiego tomu 
„Szkoły fortepianowej" l lu m n d a ,  zwraE&ją uwagę ni. in. ćwicze­
nia na rozłożonych akordach  o rozpiętości dneymy. Znamierinv 

Jest także dla ćwiczeń tych inny, szczegół, m ianow iciejff i  przy septy- 
m ach  i ok taw ach  łam anych  stosow ane jas* p ak o w a  na- jŚ-—5(0. Oto 
dwa Kwiczenia ze „Szkoły" l lu m n d a ,  charakterystyczne dla pow yż- 
-Sz.ych szczegółów.
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XXXIX PRZY KŁAD
str. 228 „S zk o ły "

XL PRZYKŁAD
s'lr. 301 „S zk o ły ”-

W  odniesieniu do zacytowanych przykładów  zw racam  szczegól­
niejszą uwagę zwłaszcza na p rzyk ład  drugi, jitko posługujący się 
odległościami n o n f f i  decyiny, jak  również na palcow anie w ostat­
nich dwóch szesnastkach .(g1— g2 palcam i fi i 5), pierwsza bowiem 
Etiuda '(jikiapina z op. 10 posługuje się właśnie in terwałam i odle­

g ły m i,  w ym agającym i niezwykle elastycznej i palcowo w yrob ione j 
ręki. A że  ,.Szkoła fo r tep ianow a11 H um m la  była dla Chopina* „p o d ­
ręcznik iem 11 pianistycznie nad  wyraz cennym  —  nie ulega w ątp li­
w o śc i 84\

84) D w u to m o w a „Szkoła  fo r te p ia n o w a "  H um m la, słu szn ie  n a z w a n a  p rzeż i 
R iem an n a  („M usie - L ex ik o n ‘ , L ipsk  1905, w yd . VI) „ e in e  d e r  ensten  ra tio n e lle n  
M e th o d e n  fu r  d en  F in g e rsa tz " , z aw ie ra  p rz ed e  w szy s tk im  b o g a c tw o  p ięc io - 
p a lc ó w e k  w  o b rę b ie  od  se k u n d y  do u n d ecy m y . P ię d o p a lc ó w k i te  opracow ane: 
« ą  z a ró w n o  d ia io n iczn ie  ja k  c h ro m a ty czn ie , u n iso n o w o  ja k  w  in te rw a ła c h , w  ró ż ­
n y c h  p rz y  ty m  to n a c ja c h , w  ró ż n y ch  g ra p a c h  w a rto śc i ry tm ic zn y c h  i  z d użym  
u w z g lęd n ien ie m  p ro g re s ji. Są  lu  p o n a d to  ć w icz en ia  o p o d w ó jn y c h  te rc ja c h , 
k w artach , se k s ta ch , ćw iczen ia  o p a rte  n a  ró ż n y ch  'ty p ach  ak o rd ó w . B ardzo c en n ą  
p o z y c ją  „S zko ły" H um m ia  są  ró w n ie ż  m. in. ćw iczen ia  w y ra b ia ją c e  p e w n o ść  o d le g ­
ły ch  rz u tó w  rę k i o raz  sam o d zie ln o ść  i n iez a le żn o ść  obu  r ą k  dzięki: sp e c ja ln y m  
ć w ic z e n o m  d w u g ło so w y m  i trzy g lo so w y m . T ę im p o n u ją c y c h  ro zm iaró w  „S zko łę" 
u z u p e łn ia ją  p rz y k ła d y  in te re s u ją c y c h  m o d u la c ji o raz  k i lk a  fug  B acha, H an d la  
i H um m la.
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I jeszcfee z innych zapewne względów cenił ją młodociany Cho­
pin. „Szkoła*1 H m nm la łączyła bowiem aspekty  ściśle dydaktyczne 
z aspektam i p ar  c-xcellenee artystycznymi, dzięki czemu ćwiczenia 
vV n iepza  \\:iile zajmował ucznia w dwójnasób. I nie jedno Pz (twych 
ćwiczeń zawberało również niejako dyspozycję dla u tw oru  o założe­
niach arb, stycznie wyższych od techniczinego s+udinm w7 dosłow­
nym sensie tego wyriftii. Wystarcz"^ Spojrzeć na następujące trzy 
..ćwiczenia z omawianej „£fzkolv“ Hm nm la, aby znaleźć potwier- 
,izejue dla wypowiedzianych słów.

XLT PRZó KŁAD
str. 228 „S zk o ły "

XLII PRZYKŁAD
str . 329 „S zko ły"



•KL1II PRZYKŁAD
s tr .  358 „S z k o ły '1

Że Chopin., jako  in te lek t twórczy, jako m uzyk niear tie rn ie  w raż­
liwy lia dźwięk, jego barwę, piękni?, e*no’&jonalnó£ć (o czym śwfuul'- 
czy m. in. wspaniała, pełna niezmiernie bogatych n iuansów  kolo­
rystycznych harm onika  artysty), znajdow ał cSI-a siebie jjrko kom po­
zytora  w przyŁogzonych fragm entach  owe dyspozycje >,wyżsfflfej 
ra n g i“ —  dowodzą' trzy jogo utwory, powstałe zresztą w różriych 
okresach.: słyna&ytercjowa E tiuda  gis-moll z"t)p. 26, W alc Des-dur 
op. 70 n r  3 ' ?/ r. 1830) oraz P re lud ium  nr 8 z op. 28. Ifrzyt^czam 

enly tych kompozycji:

XLIV PRZYKŁAD
E tiu d a  a is-m o ll:

XLV PRZYKŁAD
W alc  D es-d u r:

ń t^=

XLVI PRZYKŁAD
P re lu d iu m  fis-m oil:



P om ijam  w tej chwili ściśle już chopinowskie bogactwo inw en­
cji, przepych chopinowskiej kolorystyki pianistycznej i harm onicz­
nej, zwłaszcza w odniesieniu do Etiudy gis-moll i P re lud ium  fis-rnolb 
/w racam  bow iem  jedynie uwagę na pewien d»ść wyraźny związek 
tych utw orów  z owymi em brionalnym i, nierozwiniętymi jeszcze 
artystycznie koncepcjam i zacytowanych ćwiczeń Hum m la.

Nieomal w tym  sam ym  stopniu embrionalne, co rarfelóre ćwi­
czen ia  ze.^Szkoly for lepi m ow ej' ' Hum m la, są także inne u tw ory  tego 
typowego pre rom a utyka,, łączącego Zindywidualizowany klasycyzm 
z dojrzew ającym  juz rom antyzm em , a które to u tw ory  w ykazują 
równi™ pewien związek z twóuczością Chopina. Mam tu na myśli 
fortepianowe P re lud ia  H um m la  „dans tous lęs 24 tons m ajeurs  et 
in ineurs-  —  jak brzmi podty tu ł  tej cyklicznej kompozycji Dzieło 
to było przypuszczalnie znane Chopinowi w W arszawie, skoro -— 
jak  zaznaczono w poprzednich wyw odach — już w r. 1825 jest do 
nabycia w miejscowych księgarniach zbiorowe wydanie' kompozycji 
H um m la ?5j.

P reludia  fo r tep ianów e Hu. mm ja  składają się z 24 utworów.. Są 
to  kom pozycje bardzo krótkie , liczące po 4, .5, 6, 7, 8, 9, 10, 11 i 13* 
taktów. Jednym  z bardziej charak terystycznych  rysów tych m in ia­
turowych u tw orów  jest ich nu ta  w pewnym  sensie „ im presjoni­
styczna", •‘SzkicowoSć, rysunek uwidoczniony w kilku zaledwie 
liniiach. 1 jeszcze inna  znam ienna ich cecha: kapryśna, nieuftemnie 
fa lu jąca  m elodyka —  stąd  częste zm iany tempa. To przecież w y­
mowne,, r s  w obrębie jednego, zaledwie killa itaktow ego pre ludium  
znajdują się następujące  objaśnienia: 'Sosienulo, swnpre. piu mos- 

jfcft) presto, andan te  (Preludium  . C-dur): allegro, molto animato,
molto r i ta rdando , adagio (Preludium  n r  8); andante  eon motó, 
d r ingeńdo , a tempo, calando (Preludium  nr 20) ild. To są szczegóły 
b fz  wątpienią, wążkie właśnie dla muzyki epoki romantycznej, 
Antycypującej późniejszy im presjonizm , muzjjkę bę-żpośreidłnicli n a ­
s tro jów  i kapryśnych  kon tu rów  melodycż.nycb. A właśnie Preludia 
fortepianowe H um m la zw iastują już w pewnej mierze idennyy kie­
runek. muzyki doby późniejszej.

Czy Chopin, pisząc s.w<- Preludia, ' ulegał pew nym  rem iniscen­
cjom, pochodzącym  z Preludiów H um m la?  Pon iekąd  tak. W y m o w n e  

w lei mierze jest zwłaszcza P re lud ium  n r  14 H um m la:
85) Z w racam  tu  u w a g ę  n a  cy frę  o p a so w ą  z b io ru  P re lu d ió w  fo r tep ian o w y ch  

H um m la, m ian o w ic ie  67, w iad o m o  zaś, że ju ż  o p u sy  p ó ź n ie jsze : 74 (Septet),
83 („W lielk ie T rio  fo rtep ftanow e'') z n a ł C h o p in  w  czasie  pobyitu  sw ego  w  W arszaw ie-
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XLVIII PRZYKŁAD

C h o p in  P re lu d iu m  op. 23 ń r  22
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YiL podanych  utw orach  pewne podobiefislwo istnieje niezaprze­
czalnie.-— ta sam a w nich n aras ta jąca  dynam ika  zasadniczego m o­
tywu, wyzyskującego chronia tykę i progresje, a naw,et hardzo po 
dobny rysunek m otyw u naczelnego —  różnica zasadnicza i ogrom na 
dotyczy em ocjonalnej zawartości wspom nianych  kompozycji,  skali



twórczegę polotu i rozmiarów konstrukcji.  7-taktowe P reludium  
H um m la koncepcji nie rozw :j?t_, w każdym razie w, stopnm  m,nimal- 
nym, 42-taktowe P re lud ium  Chopina jest koncepcją poryw ającą  
wj^sw’ej grozża i rozpędzie, p r /y  tym genialną w sw,ej skończoności 
fortepianow ej „pieśnią 4 ez  slow11.

Możliwe też, iż na koncepcję (w sensie lormalnym) cyklu P re lu ­
diów chopinowskich wpłynęły gpW ii®  (poza „W ohltemperierbes 
R łavier“ Bacha) znane zapewnie Chopinowi już w okresie w arszaw ­
skim 24 Kaprysy P. Rod-ego w(1774— 1830), utrzym airł wa?,w'sz'ystkich 
tonacjach.

Istnieje także znaczne, prawdopodobieństwo, że i ów w spom nia­
ny  wyżej W acław a W iirfla „Zbiór exercycvi w kształcie pre ludyów  
ze wTszystkich tonów' m aio r  i m in o r '1 mógł również dostarczyć pew'- 
nych impulsów' Chopiniowi jako autorow i „Yingt ąua tre  Preludes" 
Zhiór pre ludiów  W iirfla w fdh ia f  anonsu „Gazety Koresp. W arsz. 
i Zagr.“ z p m  23, IV. 1821 r. mial ukazać się „n iezad ługo^  P rzy p u ­
szczalnie zhiór ten wyszedł z d ruku . 1 wiele mówiące w anonsie tym 
było następujące  zdanie: „ T e  p r e l u d i a  s ą  w ma y n o w  s z y m 
r o d z a j u 11 (a wi^c _ze jshny łych wynika, że anonsowane utwmry 
były istotnie skomponowanie). \  nieco dalej w tymże samym anonsie 
czytani}': „Spodziewało się należy, iż m uzykalna  jiuhliczność mile 
przyjmie dzieło, k tó re  oznaczając się talentem autora, łączy użytek 
z przyjemnośfeifi11.

Jeżeli weźmiemra pod uwagę, że Wiirfel za równo jako pianista 
jak  i kom pozytor repreaentowuił typ artysty  epoki rom antycznej 
(ówczesna jrrasa w arszaw ska podkreśla ła  bowiem w gr.ze W iirfla 
obok „mocy, dokładności i gładkości" także i „ t k l i w o ś ć " ,  a  więc 
organiczna, cechę rom antyzm u w t ogól;e, kompozycje zaś Wiirfla, 
w ym ieniając jego poloirezy fortepianowe, odznaczały się m. in. wy­
raźnie rom antycznym  wdziękiem- i zw rotam i charak terystycznym i 
tfikże i dla twórczości chopinowskiej, o czymlfwńadczy w'ynrownie 
jęden z podanych  wyżej przykładów) —  to właśiniSotwo zdanie „G a­
zety Koresp. W a r s z . i ż  „te pre ludia  są w' najnow szym  rodzaju" 
nasuw a przypuszczenie, że młodociany Chopm, wTrażhw y na wszel­
kie twdrcze nowości muzyczne, mógł także i ze zbioru W iirfla za­
czerpnąć pewme impulsy, do swych preludiów'. Oczywiście jedynie 
sam zbiór powyższych Preludiów  WiirtJa (nieznanych autorowń ni­
niejszej pracy) mógłby daty w tej mierze odpowiedź konkre tną . A en 
do samego W iirfla  jrrzytaczam jeszcze cenną notatkę, jak ą  podaje
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H oesick: .fCIiopjn z W iirflem  tyle m iał Sobie do powiedzenia w kw e­
stiach gry fortepianowej, t a k ą  p r z ł  w i ą z y w a ł w a g ę  d o  j e- 
g o w s k a z ń  w e k, tak  często grywał z nim  razem  iw latach ich 
pobytu w W arszaw ie —  przyp. mój/t*żc niektórzy zaczęli go uważać 
za ucznia W iirtla" .  (Ferd. Hoesick ,,Chopin", tom 1, sir. 49, wy­
danie nowe). •

W ś ro d o w isk u  w arszaw skim  Chopin często również słyszy — 
jak to już zaznaczono wyżej —  utw ory  J  o h n a F  i d a .  Grywane 
są w,ledy w stolicy jego koncerty  fortepianowe, ro n ią ,  nokturny. 
Ale m arzycielska n u la  pew nej katfegorii dziel irlandzkiego k o m po­
zytora szczególnie silnie m usiała  oddziaływać^ na równie m arzyciel­
skie u s p o s o b ie n i  F ry d ery k a  Chopina. W ięc też zwłaszcza nok tu rny  
•oraz L arghetta  i Adagia koncertów fortep ianow ych 'Piełcka, w których  
właśnie owa m arzycielska n u la  przejaw iała  się w sposób*Szczególnie 
w ym owny, posiadały dla -Chopina szczególniejszy urok. Nie dziw 
więc, że młodociany a r tys ta  urokow i leniu uległ i n iejeden swój 
utwór zarówno z okresu  warszawskiego jak późniejszego. przepoił 
•chichem inwencji f ie ld u ,  jego specyficzną kantyleną, osjanicziiwn 
nas tro jem  jego muzyki, nie ś troniąc nawet o-d wyraźnych  zapożr 
czeń bądź tematycznych, bądź fak tm M nych. To przecież znamiertne, 
.że pewien typ t iga rac j i  trzeciej czę |c l swego Koncertu fo r tep ian o ­
wego i-moll-jj powstałego w W arszawie, *Chopin konstruu je l  w ed ług  
wzoru analogicznych figuracji, zastosowanych takżts w trzeciej części 
szóstego Koncertu  fortepianowego F ie ld a 86) (przy tym Chopin części 
tej nada je  również ch a rak te r  ronda, podobnie jak  Field). W spom ­
niane figuracje  m ają  u F ielda następujący  rysunek

XLIX PRZYKŁAD

mi) V I Bśoncerl fo r le p ia n o w f l  F ielda sp ró w a tfiil  m ag azy n  m u zy c zn y  Klu- 
k g w sk ie g o  w  r. 1823 (z L ipska).



U Chopina: 

L PRZYKŁAD

Różnice — bardzo przy tym wym ow ne —  dotyczą przede 
wszystkim rodzaju  harm onik i,  bez porów nania  bogatszej, bardziej 
ruchliwej i bardziej kolorystycznej apiżeli n Fielda, ale rysunek 
i iguracyjny  ten sam.

W  tymże szóstym 1,’oncprcie Field umieszcza Larghetto  o nastę­
pującej kantylenie:

LI PP,Z¥K.ŁAO
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Że inspiracja ChOfńna w czasie pow staw ania jego — p raw do­
podobnie również wapśztrwskiego 87) —  N okturnu  E s -au r  op. 9 n r  2 

ulegała wpływom  p o w y ż ^ e j  fiełdowskiej kantyleny, nie ulega 
chyba wątpliwości, ale znowu Chopin przewyższa Fielda większą 

bez po rów nania  ruchliwością nuadu lacyjną i większą tmjnością ry ­
sunku me/od jucznego.

A już sam z b ió r  N okturnów F ie ld a 88) dostarczył Chopinowi n ie ­
jednego pomysłu do jego własnych d lz ie ł,  powstających w różnych 

okiesach, b y  nie mnożyć tu  odp.owaednich przykładów  po'd!ą'ję tylko 
■dwa. F ragm en t z N okturnu  C-dur nr 14 F ie lda :

l i r  PRZYKŁAD

Pierwszą tak ty  P relud ium  e-moJt nr 4 Chopina: 

LIII PRZYKŁAD

k£. O p i e ń s k i i  ,,C h o p in ", str. 132

88) Piierw sze IŃ okturrtg F ie ld a  U kazały  się  w  ro k łi 1814 (zob. G ro v e is : D ic tis- 

n a ry  of M usie  a n d  'M u s ic ien s . T h ird  ed ition , 1927). I je szcze  je d n a  in fap n a rśy jn a  

u w ag a : s p d S ó d  d w u d z ies tu  . .N p ja im ó W i F ie ld a , z n an y c h  p o w szech n ie , k o m p o ­

z y to r  n a z w ę  da l ty lk o  d w u u a s lu  u tw o ro m  z te j  g ru p y  dzieł.



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

IJ V  PRZYKŁAD

I m
&

B P
LV PRZYKŁAD
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F r a g m e n t y  z N o k t u r n u  cis-m-uil op. Ę f  n r  1 Chopina :  

I,V1 P R Z Y K Ł A D

. -■ _------------

L j+ 1̂ =
1
+

A V
0------- ii

P t X  r.
\ Ł  h * r  --------
w ---------------------------

in  1 -1 ^ ...
u:-------fi------J ---------------- J

b)

Analogie uderzające. Łjfiieomal identyczne rodzaje basso ostinato, 
prawie tak a  sam a s t ru k tu ra  molywiczna fragm entów  N okturnu 
C-dur Fiekla i P re lud ium  e-moll Chopina (różnica dotyczy jedynie 
odwrotnej kierunkowoSci drugiego dźwięku m otywu: u  F ielda k ie ru ­
nek wsteczny, u Chopina —  dążący w górę), ta  Sąma diatoniczno- 
chrom atyczna g radacja  dolnych dźwięków triol basowych (w przy­
k ładach  następnych) plyy zachow aniu  n a  tych sam ych s topniach skali 
pozostałych dźwięków trioli, jak  również użycie nu ty  stałej w gło­
sach górnych przy  niewielkim  poruszeniu  dźwięków im tow arzyszą­
cych. Ale znowu różnice w rodzaju  samego tworzywa muzycznego, 
w jakości nas tro ju  i osiągniętych efektów artystycznych. N okturn

9f>



C-dur F ielda mógł przypuszczalnie Chopinowi nasunąć częściowo 
koncepcję czwartego Preludium , ale w zasadniczej swej idei m u ­
zycznej i konstrukcji  jest owo P re lud ium  p roduk tem  inwencji na- 
wskróś indywiwidualnej, jpar exo#Mence chopinowskiej. Podobną 
uwagę należy odmieśt do następnych  dwóch przytoczonych p rzy ­
kładów.

Przechodzę dor W  e b e r  a.
Kiedy w rozdziale „Ówczesna twórczość for tep ianow a"  om aw ia- 

Jpm niek tóre  elem enty dzieł W ebera , już implicite zw racałem  uwagę 
na pew ne charak terystyczne analogie i pokrewieństwa, zachodząca/ 
miedzy w spom nianym i składnikam i a odpowiednim i elem entam i 
kompozycji chopinowskich. Obecnie kwestię tę hardziej precyzuję.

jPfzede wszystkim co do spotykanego w u tw orach  fortep iano­
wych W ebera ak ordu  D7, w k tó rym  dom inaijta przed przejściem do 
toniki do tyka najbliższego tonu górnego. L. Bronąrski nazwał len 
ak o rd ^ ,C h o p in o w sk im "  e9), jako  bardzo typowy dla sztuki nas^p- 
go wielkiego m uzyka. W eber akordem  tym posługuje się bardzo  
rzadko, Chopin czyni z o w e j o elementu jeden z istotniejszych 
składników swrej twórczości; ale fakt,  że u W ebera  w r. 1812'i 1822 
IT i IV Sonata fortepianow a) pojaw ia się ów akord, skłania  do o d ­
powiednich refleksji. W e w spom nianej IV Sonacie występuje n ad to  
niem niej dla ha rm on ik i  chopinowskiej znam ienny akord  sfcptymowy 
rozw iązany na tercji ako rdu  tonicznego (zob. wyżej podany pierwszy 
ira i  m,e<ut F inale  IV Sonaty W ebera, tak t  4 0oi- C harakterystyczna 
opadająca  progresja  dwóch r ó ż n y c h  grup rytm icznych (Lriol łączo­
nych  z diiolą), a zastosow ana przez W ebera  w tej sauaćfy Sonacie 
;patrz ten sam  fragm ent Fimale IV Sonaty), jest również dość istot­
nym sk ładnikiem  sztuki ch o p in o w sk ie j91).

1 nie jest też nie do przyjęcia hipoteza, że użyty przez W ebera  
w fortepianowych Sonatach op. 24 i 70 kanon  w oktawie mógł Cho­
p ina inspirować w k ie ru n k u  zastosow ania identycznej fo rm y kon- 
trapunk tycznej w Menuecie jego młodzieńczej Sonaty if_ortepianowej 
c-moll op. 4 92). Rom nież i pew ne zw roty  figuracyjne i ry tm iczne,

8S) L. B r o n  a r s  k i  „ H arm o n ik a  C h o p in a" , str . 107
90) Por. m . in. z n a s lę p u ją ry m i u tw o ra m i C h o p in a : M azu rek  op. 17 n r  3,

t. 43— 44, P re lu d iu m  op. 28 m  13, t. 16.
9!) Por. Chopiima P re lu d iu m  op. 28 n r  10

K an o n  w  o k taw ie  z a s to so w a ł C h o p in  ta k ż e  w  „K rak o w ia k u "  op. 14 
(w z ak o ń c ze n iu  m azu rk a , w  k tó ry m  k la rn e t  śc iśle  im itu je  m elo d ię  fo rtep ian u ).

7
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użyte przez W ebera, za .losuje Chopin w niektórych swych l i tw o ­
ra ch  z okresu  warszawskiego. W  trzeciej ^zęści Koncertu  fo r tep ia­
nowego f-moll posługuje się Chopin następującą figuracją:

LVIT PRZYKŁAD

Analogia ze zwrotem  W ebera  w yraźna (patrz wyżej podany 
f ragm en t z Sonaty W ebera  op. 49). Zaś motyw, W alca Es-dur op. 18 
Chopina:

ŁYIfl PRZYKŁAD

■j  k i  j

m a  znowu Ęwój odpow iednik  w następującym  motywie wcześniej 
powstałego weberowslciego Ronda op. 60 n r  8 na  cztery ręce'?.3):

ŁLY PRZYKŁAD

M -

Słynne zaś weberow.skie Polonezy for tep ianow e Es-dur (z r. 1808) 
i E -du r  (z r. 1819) oraz głośny W alc  „A ufforderung zum  T an z1' 
\7 r. 1819), u tw ory  znane zapewne m łodem u Chopinowi już w W a r­
szawie, mogły artystę  pobudzić do nadania  swym polonezom i n ie ­

93) N a le n  sz czeg ó ł zw ró cił u w a g ę  L. B r o n a r s k  i ( ,,0  k ilk u  re m in isc e n ­
c ja c h  u  C h o p in a" , K w a rta ln ik  M u zyczny , 1929, n r  5).
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k tó ry m  walcom wyriBnie wirtuozowskiego p o lo r u 91). A „Concert- 
.stiick“ op. 79 fzj r. 1821) inspirow ał przypuszczalnie (częściowo) 
lemal in trodukcji chopinowskiego Ronda- op. 16, choć rgtKwód lego 
tem atu  m ożna by również w yprow adzić z „Wielkiego kwintę lid' 
fortepianowego op. Ludwika Spohra, dzieła, k tó rym  Chop n 
w młodości swej zachwycał się i grywał je. Podaję fragm ent 
z owego Kwintątu:

I ,X  PRZYKŁAD

I X I PRZYKŁAD

C hopin  —  R ondo op. 16:

H j=f4
M

i—
4 p

Co do ew entualnych wpływów muzyki F r a n c i s z k a  S c h u ­
b e r t a  na w arszaw ską twórczość Chopina niewiele konkretnego 
na ten tem at m ożna powiedzieć. Ale są pewner szczegóły zas tana­
wiające. Przede wszystkim w jak im  czasie u kazu ją  się drukiem  
pierwsze kompozycje Schuberta? Dopiero na kilka lat ppz«di śrniei-

94l W  zw iązk u  z ty m  z ag a d n ie n iem  H  L e ń c h t e n l r i t t w  sw y ch  „ A n a ­
liz a c h  dziel C h o p in a"  (tom  I, s ir .  b l) p isze: „ C h o p in 's  W a lz e r  g e h ó ren  in  die 
Rei!he v o n  K o m p o sitio n en  w ie  B eethoven-s „ W ien e r  T an z e “ , S c h u b e rts  T anze 
u n d  W ąjie rs  T anze, v o n  d e n en  b e so n d e rs  das T an zp o em  „A u ffo rd eru n g  z u m T a n z "  
■eme d e u tlicb e  B ru ck e  zu  C h o p in  sc h lag t" .

7'
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cią kom pozytora, więc w roku  1821, w iedeńska firm a w ydaw nicza 
Piabelli  i Cappi publiku je  kilka zeszytów schubertow skich pieśni,, 
w śród  ktorycli zna jdu ją  się między innym i „Król 01ch“ i „Małgo­
rzata przy kołow rotku". W  tym okresie u kazu ją  się również w W ie­
dniu  jako opus 9 dw a zeszyty for tep ianow ych walców Schuberta . 
Ale u tw ory  te przew ażnie 10-taktowe nie są jeszcze rozw inię tą  
pianistycznie fo rm ą wTalca. W dzięk jest ich a tu tem  bodaj na j is to t­
niejszym Na kró tko  przed śmiercią Schuberta  ukazu ją  się n as tęp n e  
zeszyty jego kompozycji. I jest zupełnie praw dopodobne, że wśród' 
licznych utworów muzycznych, sprow adzanych w la tach  młodości 
Chopina przez ówczesnych w arszaw skich  księgarzy i wydawTcówT, 
znajdowały się także kompozycje Schuberta. W każdym  razie zna­
m iennym  jest fakt,  że pewne, co p raw d a  niirłe, ale n ie w ą tp l iw e  
uchw ytne reminiscencje z u tw orów  Schuberta  stwierdza się w t nie­
k tó rych  kom pozycjach Chopina okresu  warszawskiego. Oto frag­
ment 9 W alca  Schuberta  ze wspom nianego opusu 9:

LNII PtiZYKŁAD
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Uryw ek ten po rów na jm y  z następu jącym  fragm entem  W alca  
e-moll Chopina (op. ppslhume), powstałego przed w yjazdem  artysty  
z k ra ju :
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ŁX1I1 PRZYKŁAD

Pokrewieństw o wyraźne i nie sądzę, by -nale-żało ono do ka te­
gorii reminiscencji przypadkowych.

Inne przykłady. Jeden z j.Walców sentym entalnych" op. 50 
Schuberta  (z r. 1825^ 9o) zaw iera .zw ro t  następujący:

LXIV PRZYKŁAD

W

L z Ł
w

m m

!Zmn> u jakby  an tycypacja  podobnych zwrotów, używ anych przez 
Chopina już w latach pobytu w kraju .

Także i w Walcu Chopina E -dur  (z r. 1829) dźwięczy niekiedy 
nu ta  schubertowska.

P rzykład innej y&tninisceucji. Schuborl w jednym  ze swych 
hand lerów  l.op. J / l ,  rok pow stan ia  1823) używa tego rodzaju 
z w ro tu :

ŁXY PRZYKŁAD

=̂3
r r r r r
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<J5) F r. S c h u b e rt „T enże" fiir K iav ie r zu  zw ei H an d en , EdU ion P e te rs
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Identyczne ósemkowć charak terystyczne motywy, oparte  n a  
opadającej i wznoszącej się progresji i w identycznej tonac ji  
(gis-moll) zastosuje Chopin, w Preludium  op. 28 n r  12:

LXVI PRZYKŁAD

Przyk łady  schu£>ertowskich akordów  d om inan to^  o-septymowycu 
z iwfslą zamiast kw in ty  oraz przykłady  chrom atyki schubertow - 
skiej, podane w rozdziale „Ówczesna twórczcjsć fo r tep ianow a1', sę& 
niewątpliwie również znam iennym  przyczynkiem  do zagadnienia 
ew entualnych  wpływów twórczości au to ra  „Niedokończonej" na. 
pew ne elementy sztuki Chopina.

W pływy włoskiej muzyki operowej

T eatr  W arszaw ski za czaSów młodości Chopina często wysta­
wiał (wzorem la<t wcześniejszych) opory kom pozytorów  włoskich. 
P ouczająca  w tej mierzfi jest po d an a  wyżej tabela dzieł, f iguru ją­
cych w repertuarze  O pery stołecznej w la tach  1816— 1830. A więc 
z włoskich oper wystawiono wtedy

„Sargino". „Gryzeldę" i „Anielę" F ą rd y n an d a  Paiira (1771— 
1839), przedstawiciela późnie j s ^ j  szkoły neapolitańskiej;

„O perę włoską w podróży" oraz „Śpiewaczki w i e j s k i e " ^  Fiora 
vantiego, jednego z wybitniejszych reprezentan tów  ówczesnej w ło­
skiej opery  buffo;

„W esta lkę"  Spontiniego, „Łodoiskę" i „W oziwodę" Luigi Che- 
rubiniego oraz 9 oper Rossmiego: „Tankreid", „Szczęśliwe oszuka­
nie", „Turek  we Włoszech", „Sroka złodziej", „Cyrulik Sewilski“ r 
„W łoszka w Algierze". „Otello", „Kopciuszek", „H rabia  Ory".

Młodociany Chopin uczęszcza na owe opery (o czym świadczą 
poszczególne wypowiedzi w jego listach) — podobają  m u  się 
szczególnie niektóre. Gdy w r. 1825 Chopin zamierza wysłać swemu 
przyjacielow i Janow i Białobłockiemu „coś, in teresującego", w y b ó r  
pad a  na  fragm enty  z „W łoszki", k tó re  łatwo wtedy m ożna nabyć
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w ówczesnych w arszaw skich m agazynach muzycznych, pu b lik u ją ­
cych w t znacznych n ak ładach  różne nowości muzyczne. JKied?7 zaś 
Chopin wysyłać będzie w r. 1830 list z W arszaw y do Tytus-a Woy- 
ciechow7skiego, nadm ieni, że „H rabia  Ory ładny, szczególniej iinstru- 
m entowanie i chory", dodając: ,,F in a ł  pierwszego ak tu  p i ę k  n y l,‘. 
Do Woyciccliowskiego pisze także Chopin w7 tym  czasie: „Zajęła
m nie mocno „Agnes" Paera, ho w niej wystąpiła po raz pierwszy 
Gładkowska: opera „AgntjR1 rciii w7ielu antagonistów, k tórzy  sami 
nie wiedzą dlaczego ganią muzykę... Ale i to jest ładne, m  u  z y k  a 
m a  w7 i e 1 e r z - a d k i t  h p i ę k n o ś c i  i przez debiutamikę wy 
bornie zostały oddane".

Oprócz dzieł wyżej wymienionych Chopin w cząsie pobytu 
w W arszawie słyszy równiież w yjątk i z oper włoskich, nie w ykona­
nych jeszcze wtedy przez W arszaw sk i Teatr, słyszy więc (w kw iet­
niu 1S30 r. na  dom owym  konCTrcie 11 warszawskiego m elom ana 
F ilipinsa ' duet z JSem iram idy" Rossiniego, w tymże sam vm  czasie 
słysśzy fragm en t z innej opery tegoż kom pozytora -— z „Maho­
m eta"  %) oraz (w7 październ iku  1830 r. na swym pożegnalnym kon­
cercie w7 Teatrze Marodowymj Cavalinę z „P an i Jeziora" 97) i u w er­
turę z najnowszej wówczas opery również Rossinieg-o —  z „W ilhel­
m a Telia". Zarówno Cavatina jak  uw ertura w7yw ierają  na Chopi­
nie duże wrfrżeniśB

A już we wczesnej młodości Chopin zapożycza niekiedy do 
swych kompozycji tem atyczne w ątk i z oper włoskich, ^ściślej m ó ­
wiąc z oper Rossiniego, czyni to św iadom ie ' u legając modzie, jak a  
panow ała’ V  ówczesnym w arszaw skim  świecie muzycznym. W  roku  
więc 1825 Chopin kom ponuje  poloneza, osnutego na m elodiach 
z „C y ru l ik a " 9b), w roku następnym , p.isjząc. nowego Poloneza, 
b-mo)l jtzw. „pożegnalnego*  dedykow anego koledze W ilhelm ow i 
Kolbergowi), używ7n w Trio tem atyki ^  o p e d ^ ,S r o k a  złodziej".

9<>) „D op iero  2 re p re z e n ta c je  b y ły  S roki... D odano, a racze j w sad z o n o  
w  o s ta tn i a k t po  m arszu  ża ło b n y m  m o d litw ę  z M a h o m e t a  R ossin iego ..."  ■— 
d o n o si C hop in  w  liście do T. W o y c iec h o w sk ie g o  z dn, 5 paźdz. 1830 r.

97) A rie  za ró w n o  z „P an i je z io ra "  ja k  i in n y ch  o p e r  R o ssin iego  p u b lik o w ali 
tak że  ó w cześn i w y d a w c y  w a rsz aw sc y , u  k tó ry c h  m o żn a  b y ło  ró w n ież  n a b y ć  
k o m p le tn e  w y c iąg i fo r tep ian o w e  z o p e r ró ż n y ch  k o m p o zy to ró w  (na ów  szczeg ó ł 
zw ró co n o  ju ż  u w a g ę  w  jed n y m  z p o p rz ed n ich  rozdzia łów ),

9S) „ J a  też  z ro b iłem  n o w eg o  p o lo n eza  z C y ru lik a , co «ię d o sy ć  p o d o b a ; 
m y ślę  go ju tro  dać  do b io g ra f ii"  —  pisze  C hop in  w  liśc ie  z d n ia  30 p a ź d z ie rn ik a  
1825 r. do J a n a  B ialo b lo ck ieg o . A le  p o lo n ez  te n  zginął.
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W trzy lata później T eatr  Narodowy wysławia po raz pierwsz; 
operę Rossiniego „Kopciuszek11. Gdy Chopin wysyłać będlzie w roku  
1829 (3 paźdz.) list do T. W oy Ciechowskiego nadm ieni: „Kopciuszka 
intejszego jeszcze nie widziałem 11. Ale róebawem  zapoznał się za­
li. w,ne z ową operą, skoro w tymże czasie przystępuje do kom po­
now ania  W ari icji fletowych z tow. fortepianu, opartych  właśnie 
na temacie z „K opciuszka11" ) .

W  r. 1829 , Chopin kończy swego Poloneza na fortepian  i wio­
lonczelę op. 3, poprzedzonego introdukcją*' zaw ierającą następującą 
frazę:

I.XVII PRZYKŁAD

/  --p-----\nr-rx

0 «

W pływ  włoskiej m uzyki operowej zupełnie wyraźny. W pły­
wom  tejże m uzyki ulega m łodociany Chopin również w niektórych 
fragmentach ' swego warszawskiego Koncertu  fortepianowego e-moll. 
zwłaszcza w jego części drugiej i o-statniej ̂ p o cz ą tk o w e  ta  Idy, wy-

99) zw iąz k u  z tymi, W a iia c ja m i F e rd y n a n d  H o e s i c k  piisze („C hopin. 
„Ż y c ie  i tw ó rczo ść" . W ydafaiie n o w e , l.w ów  1932, t. I, s tr. 173); „Z aczą ł ta k ż e , p o d  
św ieżem  w ra że n iem  „K opciuszka" R oss in ieg o , pisMę z jeg o  m o ty w ó w  w a r ia c je  
n a  flet. a le  je  z a rzu c ił d la  in n y ch  kom pozycja, k tó ry m i b y ł zaa b so rb o w a n y " .

A u to r  n in ie jsz eg o  s tu d iu m  je s t  w  p o s ia d an iu  o d p isu  o w y c h  p rz y p u szc z a ln ie  
a u te n ty c z n y c h  c h o p in o w sk ich  W ariac ji, p o c h o d zą cy c h  z o k re su  v a rszaw sk ieg o . 
C z y  je s t  to  is to tn ie  a u te n ty k  — tru d n o  z c a łą  p e w n o śc ią  tw ierdzić , niem nitef 
p ra w d o p o d o b ień s tw o  is tn ie je  zn aczne . P rzed e  w szy s tk im  co do o k o liczn o ści, 
w  ja k ic h  p isa ł C h o p in  sw e  W a r ia c je  f le to w e ; l -o  n a  flec ie  g ry w a ł o jc iec  C h o ­
p in a , w ięc F ry d e ry k  ju ż  w  do m u  ro d z in n y m  m ógł s ię  n ie w ą tp liw ie  z a in te re so w a ć  
o w y m  in s tru m e n tem ; 2-o w  W a rsz a w ie  w  la ta c h  m ło d o ści C h o p in a  często  k o n ­
c e r to w a li  flo tro w ers iśc i (flecafci), n a jc zę śc ie j a r ty śc i z ag ran iczn i; 3-o m ło d o ­
c ia n y  C h o p in  często  s ły sz a ł g rę  f le to w ą  n a  k o n c e rtac h , u rz ą d z a n y c h  w  d o m ach  
w a rsz aw sk ich  m u zy k ó w  i m elo m an ó w ; 4-o w  p o k a źn e j ilo ści u k a z y w a ły  się 
w s to lic y  w  ła ta c h  1820— 1830 k o m p o zy c je  n a  flet, p u b lik o w a n e  p rzez  miejlsco- 
w y c h  ' y d aw cćw , b y ły  lo u tw o ry  A lo jzeg o  S to lp eg o , J . N iedzielsk i/ego i tn. 
W  o,dn;esien iu  do sam ej k o m p o zy c ji n a d m ie n ić  n a leży , iż w  d w ó ch  p ie rw szy c h  
w a ria c ja c h  p o ja w ia ją  s ię  n ie k ie d y  zw ro ty  ty p o w o  ch o p in o w sk ie , w  d w ó ch  zaś 
n a s tę p n y c h  (w trze c ie j i c zw arte j w a riac ji)  s tw ie rd z a  s ię  n iew ątp liw ie , p ew n e  
r e n rn is c e n c je  z „ Z ap ro szen ia  do  tań c a"  W e b e ra .
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kazuiące uderzające podobieństwo z jednym  z fragm entów  tercetu 
z ak tu  II. „Wilheis**.- Telia" 10°).

Po wyjeździe z k ra ju  Chopin zwyczajem w arszaw skim  chętnie 
uczęszcza na  opery włoskie, w szczególności n K  opery Belliniego, 
które poznaje w P aryżu  i k tó rych  jest szczerym wielbicfrelean. W  P a ­
ryżu zawiera Chopin przy jaźń  z Bellinim —  bywa u niego, poką*  
żuje mu i przegrywa swą kompozycje. P rzy jaźń  jest zresztą o b u ­
stronna i oddziaływanie na twórczcrSS obustronne. Kiedy RoberL 
Schum ann w r. 1841 recenzować będzie w swym  czasopiśmie ,,Neue 
Zeitschrift S ir  Musik", wP&bszernym artykule  pt, „Neue Somaten fur 
P ianoforte" ,  Sonatę b-moll Chopina, użyje następują&ych zwro-tóyy: 
„.Po tym dostatecznie chopinow skim  początku następuje jedna ze zna­
nych nam  już u  Chopina burzliwie nam iętnych  części... Ale jest 
w tej pierwszej części także p iękny śpiew, s łuchając go wydało się 
nam  jakby  z biegiem czasu znikał narodow y posm ak właściwy 
wielu wcześniejszym melodiom Chopina i jak  gdyby osi czasem 
zwracał się z pokłonem  w stronę Włoch... w stronę południowych 
śpiewów..."

„W  stronę południow ych śpiewów" zw raca się także Chopin 
w swej jedynej B arkaroli op. 00,.w k tórej i ta lianizująca nu ta  dźwię­
czy niekiedy zupełnie w y ra ź n S f  (

[.XVIII PRZYKŁAD

* * ' i ł=f %r
W

---- 8 1 ....r ^ J

iooj N a te n  o s ta tn i szczegó ł zw ró cił już w cześn ie] u w a g ę  L. B r o S a r s k i  
k ilk u  re m in isc e n c ja c h  u  C hop ina" , K w a rta ln ik  M u zyczny , 1929, n r  5). I n a d ­

m ien ian i jeszcze  n a  m arg ine., e o dośe Ą ry z y k o w n y m  tw ie rd zen iu  H. Bidou. 
ja k o b y  n u ta  w ło sk a  dźw ięcza ła  w „R ondo la  M azu r"  op. 5, w y d . w  r. 1828 
pcuplel w  to n a c ji  B -dur „ tra n ą u illa m e n te  e c an tab ile " ) , B idou b o w iem  p isze: 
,,La, p o u r  la  p re m ie re  fois sa n c  d o u te  dans, l ’o e u v re  de Cnopiin, n o u s  v o y o n s  
u n e  a d m irab łe  m elod ie, u n  peu  ii 1 ' i t a l i e n n e ,  de.roulóe s u r  u n e  p e r io d e  
en tie re "  itd . („C hop in", P a ris  1925, str. 33—34) Sądzę, że im p u to w an ie  powyżs*fe- 
m u frag m e n to w i c h a ra k te ru  w ło sk ieg o  je s t  p e w n y m  n iep o ro zu m ien iem , te m a t ten  
b o w iem  m a „ k o lo ry t"  w ła śn ie  p o lsk i, lud o w y .
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Przykład  ten jest szczególnie znam ienny dla zagadnienia  wpły 
n ó w  nnizylJ włoskiej w twórczości Chopina, wło.,ka jest tu ta j  nie 
tylko kantylena, ale włoska jest również m aniera  —  typu  zresztą 
wybitnie wmkalnego — przejaw iająca  się w zastosowaniu do m elo­
dii głównej głosu towarzyszącego w pozycji tercji lub seks-ty. I leń 
rodzaj wokalnej dwugłosowości, bardzo charak terystyczny  dla m u ­
zyki włoskiej, zwłaszcza oparowej, jest organicznym  elem entem  nie­
jednego utworu Chopina, by wymienić m. in. Nokturn; G-clur op. 37 
nr 2 i w spom nianą przed chwalą B arkarolę op. GO.

Na włoskie pochodzenie wskazują równi-eż tak  typowe dla m e­
todę ki chopinowskiej ozdobniki me.j.ismałyczne, dla k tórych  „pier­
w owzoru trzeba by jak  pisał L is z t101) —  szukać w fio ri tu rach  
starowdpskiej szkoły śpiewTu “ .

W pływ y włoskiej m uzyki < pergwej w twórczości Chopina są 
na  ogół nieznaczne, niem niej znamienne, a ich rodow ód wiąże się 
niezaprzeczenin  ze środowiskiem w arszaw skim , środiownskietńi lat 
dzieciństwa i młodości Chopina, miastem, k tóre  szczególnym senty­
m entem  darzyło m u ? fk ę  wioską i k tóre  wyznawało przekonanie;, że 
„wTsz^scy prawrdziwi znawcy i miłośnicy m uzyki w? ogólności są, 
a p rzynajm nie j  być powinni; m iłośnikam i muzyki włoskiej". Chopin 
jako dziecko ówczesnej W&rSzawy podzielał za j łew n e j iw  p o g lą d 102).

W pływy ukraińskiej muzyki ludowej

Pod koniec r. 1828 Chopin kom ponuje  „K rakow iaka"  (GranicI 
Bondeau de Gonc-ert) na  fortepian z orkiestrą ; wT, latach 182$—30 
powstaje jego ,Łljan.a,zja Polska"  op. 13. W  obu tych dziełach po ja ­
wiają się — oprócz rdzennie,, polskich —  tem aty, zaczerpnięte z Iu- 
dowrej m uzyki ukra ińsk ie j ,  do której Chopin nawiąże także wt jednej 
z pieśni, jaka  pow itan ie  w pierwszych miesiącach po wyjeździe arty- 
sly wr r. 1830 z W arszawy, oraz w dwóch pieśnikeh znacznie już 
późniejszych, nap isanych  w Paryżu.

Dzieje uk ra ińsk ie j  muzyki ludowej w naszej twórczości m u ­
zycznej nie są jeszcze opracowane, a przecież m ają  one dość bogaty 
rozdział. I snu ją  się one od daw nych wieków'. Bezpośrednia sąsiecfe-

*K)l) p r. L i s ^  ..C h o p in '' w  p rz ek ład z ie  M arii P o m ian . R ok 1924, str. 6
r»£) M ło d z ień cze  W a ria c je  C h o p in a  „ S o rw e n h  de  P a g a n in i" , n a p is a n e  

p o d  w ra że n iem  k o n c e r tó w  P ag a n in ie g o  w  W arsz a w ie  1829 r. i o p a r te  n a  te m a ­
cie w e n ec k ie j p io se n k i lu d o w ej, d o w o d zą  ró w n ie a ^ z a in te re so w a ń  n a szeg o  m i­
s trz a  m u zy k ą  w ło sk ą .
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two z U kf^ iną i ożywione z nią stosunki w różnych- okresach naszej 
dziejowośc.i nie mogły nie mieć wpływ u na naszą tw ó rc z o ^  m uzycz­
ną. F a k t  w tym  względzie wy-giowny, że gdy w r. 1630 ukazu ją  się 
w Polsce po raz pierwszy głośne kolędy Jan a  / abczyca („Symfonie 
Anielskie") pew na ich ilość b\5ta«s»iewana h a  melodie ruskie, u k ra iń ­
skie. Kjjedy w r. 1936 prof. Uniwersytetu Lwowskiego Karol Badecki 
opublikował pierwszorzędnej wartości naukow ej „Polską l irykę 
mieszczańską", zamieścił w publikacji tej również k ilkanaście pieśni 
polsko-ruskich, śpiewanych w Po-lsce siedemnastowiecznej.

O k o ją  r. 1780 pojaw ia  się w W arszaw ie balet pt. „Ko-zacy", n a ­
pisany — jak  wspom niano wyżej — przez H arta, kom pozytora  n a­
dwornego Staifisława Augusta. I jeszcze w XIX stideciu balet ten jest 
w Polsce częslo wystawiany. A in teresuje on nas w tej chwili z tego 
względu, ponieważ zawiera m. ii taneczne melodie kozackie i dum ­
ki o charak terze  pieśni typow ych dla ziem południowo-wschodnich. 
1 takżfeSw końcu  XVIII w ieku pojaw ia się u nas Symfonia Antoniego 
Milwida, członka orki&stry k lasztornej w Czerwińsku, zatydułowana 
..Bieda ruska", zużyikow ująca m otyw y małoru.skie.

W  pierwszych lalach ubiegłego wieku zainteresowanie mu£$ką 
ukra ińską  oraz rosyjską wśród ówczesnych kom pozytorów  —  nie? 
tylko polskich — jest znaczne, wszak Karol Maria W eber pisZe 
fortepianow e „A aria lions sur un  air russe" (JSchone Minka"); na 
ten. sam tem at kom ponuje  wariacje  na fortepian, flef (lub skrzypce) 
i wiolonczelę J. N. Hum m el ('.Adagio, Varia-zionen u nd  Róndo iiber 
ein russischeS T hem a" qp. 78, wydane w W iedniu  u  Tobiasa i H§ts- 
lingera) oraz tenże kpm pozytor piSze fsrlep ianow e Rondo, osnute 
na temacie rudrim . W  W arszaw  e miejscowy7 nauczyciel muzyki, 
p ianista i kom pozytor Maurycy E rne inann  publiku je  (w r. 1820) 
‘•we „Nowe w ariacje  na  fortepiano z dum ki rossyjskiej Icliał kozak 
zza D unaju ' ' ,  w r. 1827 J .  Stefani w ydaje (u Klukowskiego) „Npwego; 
kozaka" , granego na  balach w resursach  warszawskich. Także 
i w ówczesnej Operze W arszaw skiej tem atyka uk ra iń sk a  cieszy się 
powodzeniem —  z ap lauzem  przecież powitany został pfżaz stołecz­
ną publicznośej w ykonany w lipcu 1825 r. przez .Mierzyńską i Do­
magalskiego „Taniec kozacki' .

W  m aju  i czerwcu 1830 r. w ystępuje w W arszaw ie sławpa śpie­
waczka H enrie tta  Sormtag. Chopin byw a na jej koncertach. W zwią­
zku z jej pobytem  w stolicy młodociany7 ar tys ta  pisze wówczas do 
p?7/.yj^c'<ęi:i T. Woyciechowskiego: „Książę Antoni Radz.w id p rezen ­
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tował m nie jej, za co serdecznie -.wdzi^e/ny^mu jes tem 1 A nieco d a ­
lej: ,,Nie byłbym u niej ani ra /u ,  ale mię zażądała widzieć z powodu 
jednego śpiewu, k ió ry  jej Radziwiłł aranżował, a m nie polecił do 
rozpisania. Są to W ariacje  na „D um kę uk ra iń sk ą" ;  tem at i zakończe­
nie ładne, lecz środek nie podoba mi się (ani też pannie  Sonntag). 
Zmieniłem go cokolwiek ale zawsze nie tęgo wygląda". To jesl 
dokum ent ważki dla zagadnienia, o k tó rym  za chwilę będzie mowa. 
jak  również cenną jest w tej mierze drobna notatka, podana  przez 
F. Hoesicka, X f  C horda i w okkgsie młodości „ n a w e t  k o z a k a  
t a ń c z y ł  d o s k o  n a 1 e“ f | ) .

O zain teresow aniach zarówno ówczesnych kom pozytorów  p o l­
skich jak  i ówczesnego społeczeństwa polskiego folklorem  u k ra iń ­
skim świadczą również niek tóre  pieśni ze „Śpiewów historycznych" 
Niemcewicza (m. in. Fr. Lessla), u trzym ane częściowo w duchu  m e­
lodii ruskich, oraz zbiór ówczesnego zbieracza Dołęgi-CRodakowsIde- 
go (Zoriana), zaw ierający właśnie znaczną ilość pieśni z kresowych 
terenów  południowo-wschodnich (pieśni te wyszły w r. 1827 w Mo­
skwie w zbiorze M. MaksimowiczaJś14) ). W ym ow na .jest wreszcie mą- 
■stępująca uwaga, jak ą  zamieści! au to r  wielkiego „K ancjonału"  m u ­
zyki ko.ścielii<'j‘k [w v;fl. w W arszaw ie w r. 1825)) Wacław Raszek, ów ­
czesny nauczycie! muzyki w stolicy: „Dodałem dla wygody ,organistńw 
w różnym  składzie P reludia  jako  też i sztuczki, k tó re  przyzwoicie 
mogą być użyte podczas nabożeństwa zamiast mazurkowy walcowy 
k o z a k  ćiv... k tó rych  nieraz nieprzyjem nie nasłuchałem  się w ko­
ściele czasie nabożeństwa".

A zainteresowanie Chopina ludow ą m uzyką u k ra iń sk ą  pogłę­
biała znajomość z „poetą U kra iny"  Bohdanem  Zaleskim, dio którego 
fUs^tów napisał Chopin kilka pieśni, tekstowy k tó re  — jak  wykazały 
badania  naukow e — są w 'd u ż e j  mierze poetycką transpozycją  a u ­
tentycznych ludowych pieśni ukraińskich . Zastanaw iające pod  tym 
arzględem choćby stówa pijeśni „Dwojaki koniec" (do których 
■Chopin napisał muzykę w7 Paryżu  w  r. 1845). Podaję owe testy.

U Z a l e s k i e g o :

Rok się kochali — a wiek się nie widzieli,
Zbolały łierca —  ohoje na  pościeli.
Leży d z i (wyczyn a w kom nacie swej na łożu, 
v kozak leży w7 dąbrowae n a  rozdrożu.

103) F. H  o e s  i e k, op. c it. str. 134 
nu) S. L a m ,  op. c it. s tr . 17
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L n id o w a  p i e ś ń u k r a i ń s k a  (au ten tyczna):

Oj rok  kochali się, a dwa nife widzieli się,
Oj jak  się ujrzeli, oboje zachorowali.
Dziewczyna leży u ojca w komorze,
\ i lo d y  kozak przy zielonym b o r z e 105).

Również i tekst innej pieśni Zaleskiego, do której Chopin nap i­
sał m uzykę w r. 1841, m ianowicie tekst „Ślicznego chłopca", jest p a ­
ra frazą  popu larne j pieśni ukraińskiej,  zaczynającej się od słów: 
„A ja liubliu Pe trus ia"  1oe).

Że niektóre tematy wyżej wym ienionych dzieł Chopina („Ron- 
deau de Conoert" op. 14 i „F an taz ja  Polska"  op. 13), a oparte  na  lu ­
dowej muzyce ukra ińskiej,  jak  również i w spom niane pieśni Chopina 
o ukra niskich w ątkach  melodycznych wywodzą się z autentycznego 
folkloru ukra ińskiego —- dowodzi porów nanie  tych tem atów  ch o ­
ciażby z ludowym i pieśniam i i tanecznym i m elodiami (kołomyjko- 
wymi) ludu podolsko-ukraińsko-małoruskiego, zebranym i przez. 
Antoniego Kocipińskiego i R. W. H arasym czuka  107).

Ponieważ ukra ińsk ie  tem aty  „Rondeau de Concert" op. 14 (środ­
kowa część Ronda) i „Fantaz ji  Polskie j"  („Therne de Charles K ur­
piński") niją w oczy swą oczywistością, jak również poszczególne 
zwroty m ałoruskie pieśni „D w ojaki koniec" i „Nie m a czego trzeba" 
(o czym już pisano niejednokrotnie) , zwrócę tylko uwagę na pieśń 
„Narzeczony", nap isaną  — jak  tw ierdzą Hoęsick i S z u lc 10S) — 
w pierwszych miesitrcdch po wyjeździć Chopina z k ra ju .  Zatrzy­
m uję się nad ową pieśnią dlatego, ponieważ dotychczas ani nasza 
muzykologia, ani obca nie wyjaśniła intrygującego zagadnienia, do- 
tycząeęgo rodowodu iem atyki tej pi&śni.

105) C z u  b i ń  s k  i . .T ru d y ” , V , 372 —  p o d a je  M. M az.anow ski w  p ra c y  
p t. „ Jó z e f  B o h d an  Z alesk i. Ż ycie  i d z ie ła" , P e te rs b u rg  1900

1061 C zu b iń sk i „T ru d y " , V, 101
107) A n t. K o c i p i ń s k i  „P iśni, D um ki i Sznm ki R u sk o h o  n a ro d a  n a  Po- 

do li, U k ra in i i w  M a ło ro ss ji" , K ijów  1862
R. W ł. H a r a s y m c z u k  „T ań ce  h u c u ls k ie '',  L w ów  1939

10 8) p, H o e & i c k  „C h o p in " , to m  I, w y d . n o w e , s tr . 398. —  M. A. Szulc 
. .F ry d e ry k  C h o p in ", P o zn ań  1873, s t r  205
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Przytaczam  najp ierw  lem at pieśni chopinowskiej.

ŁX1X PRZYKŁAD

Melodie dwóch ukra ińsk ich  pieśni ludowych 109) : 

I.XX PRZYKŁAD
J a k  p o s iiaw  m u zy k  ta j u  po li p aczm in ":

LXXI PRZYKŁAD
„H ej! ja  k o z a k  z U k ra in y " :

Vivace

$  p p p l

-■jPHfc----- ’ ------=—t—K K ft- - . -K-jP

=d

=i'l K k Ł. 1* S' J)i

S. Barbag, e tnaw iając pieśń „N arzeczony" uo), wyraził się: ^Cała 
p a r t ia  w okalna jest silnie zabarw iona folklorem Częste repeitycje 
pojedynczych tonów, d ia ton ika tomalna, p roste  interwały; sylabiczna 
m etry k a  i s troficzna form a uzasadnia ją  dostatecznie styl ludowy". 
Ale Barbag nie określił gatunku  folkloru pieśni „Narzeczony", nie

109) A n t. K o c i p i ń s k i ,  op. cif.
U0) S e w e ry n  B a r b a g  „S tu d iu m  o p ie śn ia ch  C h o p in a" , Lw ów  1927, str . 55
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wskazał rodowodu jej melodyki —Jśądzę ,  że podane wyż-ej przy­
k ład y  zagadnienie to dostatecznie wyjaśniają . Lecz n iepodobna tu 
również nie podkreślić- —  w odniesieniu do om an innej pieśni cho­
pinowskiej — w yraźnie już zindywidualizowanej jej par ti i  fo r te p ia ­
nowej, charak teryzujące j się typowo chopinow ską m onodią w przy­
grywce i typowo chopinowskim, do jm ującym  ostinato (cztery p o ­
czątkow e tak ty  . , \g i ta to  vivo“). Urok tej par ti i  jest tak  silny, że 
przesłania niepolski rodowód wokalnej tem atyki pieśni „Narzeczony".

Reasum uję powyższe wywody. Środowisku więc w arszaw skiem u 
Chopin zawdzięczał rówr.ież znajom ość ludowej m uzyki ukra ińsk iej,  
zawdzięcza! ówczesnym koncertom  i tea tra lnym  spektak lom  w a r ­
szawskim, ożywionym folklorystycznym  zainteresow aniom  ówczes­
nego społeczeństwa polskiego oraz n iek tó rym  utw orom  fortepianow ym  
TIummla, Erniemanna, Stefaniego i in., opartym  n a  melodyce1 u k ra iń ­
skiej. Osobiste k o n tak ty  Chopina z g rupą  literatowi warszaw skich, 
tworzących tzw. szkołę uk ra ińską ,  pogłębiły także zainteresowania 
genialnego naszego m uzyka uk ra ińska  twórczością ludową.

I n n a  k a t e g o r i a Wi p 1 y w ó w  — co prawidła nieznacznych — 
na k tó re  nie zwrócono dotychczas uwagi.

W  styczniu r. 1827 Chopin kom ponuje  na  imieniny Tytusa 
Woyciecho\Yskiej*fl „kontredansa" . Melodia części pierwszej tego 
u tw oru  jest następująca:

ŁXXII PRZYKŁAD

Melodia ta  u trzym ana  jest niezaprzeczenie w stylu s ta ro f ran cu ­
skich piosenek, na  co wskazuje choćby melodią, k tó rą  obecnie przy­
taczam  U1).

u i )  W y d . SchoPta i sy n ó w . Z b io rek  ten . w opr. L u cien  die F lagny . za ­
w ie ra  m. in. p io se n k i f ra n c u sk ie  7 X V I i X V III -wieku. Z a c y to w a n y  frag m en t 
p o c h o d z i z p io se n k i p t. „Le fils  d u  R oy".
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f,X XIII PRZYKŁAD

f= -

S5> 3  "mJ

\  deszcze wyraźniejsze pokrewieństw o z piosenkam i s ta ro f rancu­
skim ' przejaw ia  jedna z późniejszych pieśni chopinowskich, m ia- 
nowicie „W osina1', naw iasem  mówiąc bardzo konwencjonalmia i d la ­
tego wprost podw ażająca  podaw any  ogólnio rok jej powstania: 1837. 
Jedyna  to przy  tym pieśń Chopina o konstrukcji  ścisłej symetrii 
m odulacyjńej, Iranspozycyjnej, paralelnej.

Oto początkowy fragm ent pieśni „W iosna11:

I.XX1V PRZYKŁAD

Melodią tę porów najm y ze s ta ro francuską  piosenką „IAainour 
s ‘envole“ ize zbioru pod Wtrdem „BergerettelU RoińanćSś ot chanśons 
du X \ t I I  sfeę]ę“ p a r  J. B. W eckerlin , Paris);

ŁXXV PRZYKŁAD 
A ndanoino  n s )

L'a mour est un en fant ti mi de,

1 l a g i
a. r _La se-ve- n te lui fait peur. Cest la li- ber-

^ , , 'N---te q,ui le gui de Pour trou- ver fe che-mmdun coeur.
1 1 2 ) T ak że  i to  sam o tem p o  p o s ia d a  p ieśń  C h o p in a  „W io sn a " .
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Podobieństwo bezsporne. Że Chopin piosenki s ta ro francusk ie  
mógł poznać już w środowisku warszaw skim  — nic ulega wątpli­
wości, zwłaszcza że ku ltu ra  zarówno towarzyska jak! ar tystyczna 
ówczesnej stolicy ulegała przem ożnym  wpływ am  francusaczyzny. 
Francuski&.jpochodzenit' ojca. Chopina pozwala także na  słuszne nie­
wątpliwie domysły w tvm wzglądzie.

Na m arginesie nadm ieniam , że nie wykluczony jes*t też pew ien 
wpływ —  nieznaczny i może p rzypadkow y, —  starofrancuskich  
berżoj-ifl: na  pierwszy tem a t  Ballady F -dur  Chopina, powstałej już na 
obczyźnie. W pływ u tego bynajm niej nie, sugeruję, zw racam  tylko 
uwagę na  d o ś i  zjiamienne izbieżności k ilku  elementów, dotyczących 
tonacji, tem pa, rs in n i ,  jak pówipież samego rysunku  m e lo d y czn eg o —* 
jstónęgo, klarownńgo i subtelnego, elementów właściwych zarów no 
w ymienionej Balladzie Chopina jak  i fragm entow i p iosenki s ta ro - 
t raneńśkie j,  k ló ią  obecnie przytaczam  (pochodfci ona z zacytow a­
nego wyżej z b i o r u  barżerót z XVIII w ieku; jest to piosenka zatytu 
lów ana „ChEiątłe cbose a om  tem ps“):

3, X X \ |  PRZYKŁAD

A n d a n tin o

 ̂ cha-ąue chose la son Itemps

I

cha-q.ue chose Id son
i T J  I i i

m
J T i  J i i

m

m m

ZT\

•’,lI jeszcze jYdna uwaga. W  podan^ift wyżej zbiorze berżeret s taro­
francusk ich  znajduje feię1 piosenka pl. „Non, 'je me crois p as11?dz iw nie  
częściowo przypom ina jąca  „T aran le ilę“ Chopina, co do k tórej u trzy­
m uje się powszccbnią zdanie, że impuls cl-o jej p o w s ta n ia  dał Chopi­
nowi u tw ó r Rossiniego o podobnym  charakterze. Oto fragm ent pio-* 
.śenki „Non, je ne 'c ro is  p a s“ :

113



LXXVII PRZYKŁAD
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Czyżby Chopin w czasie kom ponow ania  swej Tarantelli  uległ 
is to tn ie  pew nem u wpływowi osiemnastowiecznej berżerety?

Wpływy kompozytorów rodzimych

Wpływy 1o także wymowne. Ulega im Chopin głównie w la tach  
dzieciństwu i wczesnej młodości —  rzadziej w okresie późniejszym, 
powarszaw skim .

Pierwszymi u tw oram i Chopina, w k tórych  pojaw iają  się w pły­
w y  ówczesnych kom pozytorów  polskich, są dwu Polonezy.z  r. 1817, 
u tw ory  więc Chopina 7-letniego. W pływ y w kom pozycjach tych są 
lak  liczne, że trudno  uważać owe Polmre^y za u twory oryginał,bie. 
P rzede  wszystkim  uderzające zapożyczenia zr Polonezow Michała 
K leoiasa Ogińskiego (dotyczą onJS zarów no O rn a tó w  jak  motywów', 
a  nawfiftt całych fraz). Nie trudno w owych Polonezach chopinow ­
skich  w skazać również na wyraźne podobieństwu z polonezami Jana  
Stefąniego czy, Józefa E lsnera, któreyChopin  n iewątpliw ie znał już 
jhoćby dzięki rozpowszechnionem u w W arszaw ie  w pierwszych dzie­
s ią tkach  la t  XIX wdeku wydawmictwu elsnerowskietnu pt. „W ybór 
p ięknych  dzieł m uzycznych1'. Ze wrzględu na liczne w owych Polo­
nezach chopinow skich z r. 1817 reminiscencje nie podaję odpow ied­
n ich  przykładów' nutowych.
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Cytuję na lO'inia.st dwa następujące fragm enty  z Polonez* K a­
ro la  Magnusa (Polonez te.n opublikowany byt w Warszawie 
w r. 1821):

L X X V III  P R Z y K L A U
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Zacytujm y z kolei fragm enty z odpowiednich dziel Chopina: 

L X X \  PRZYKŁAD
C hopin  —  P o lonez  B -dur op. 71 n r  2 (rok 1828):

LXXXjI PRZYKŁAD
C h o p in  —■ N g ^ tu rn  op. n n r  1 (sprzed  ro k u  1831):

LXXXII PRZYKŁAD
C h o p in  — „'B oloaęz A s-d u r o p .;5 3  (po io y u  1840):

Podobieństwa lak uderzające, że zbędne są jakiekolw iek ko- 
nv?ntarze. Ale przykłady  te z innych jeszcze przychyli wywołują 
zaciekawienie: w skazują mianowicie, iż niektóre składniki Poloneza 
Magnusa przeniknęły  do dziel Chopina z różnych okresów jego 
twórczości. Pod ‘tym względem znam ienny jiist również lYnginem 
Poloneza „W ita j kńóh i“ Karola Kurpińskiego r. lSrSjl Oto dwa 
pierwsze tak ly  jednego z tem atów  owego u tw oru:

I.XXXIII PRZYKŁAD

Fragm en t ten niewiele zmidtiiony i w odmiennej, m inorow ej 
tonacji, pojawi się u Cropina w Polonezie c-rnoll z lat 183£/39:

ŁXXXIV PRZYKŁAD



Natomiast pi^zy^pśidkowa zapewne, al& charak terystyczna zbież­
ność zachodzi pomiędzy fragm entem  Poloneza D -dnr K. K urpiń­
skiego a analogicznymi zwrotami chopinowskimi. Oto urywek P o­
loneza Kurpińskiego:

XXXXV PRZYKŁAD

P u F l!S iF

l  Chopina chrom alyka  o , analogicznej barwie pojaw ia się 
m. in. w ostatniej części Koncertu fortepianowego l'-moll. Jest to 
chis&matyka typu progresji o d d a j ą c e j  (z triolami yv prawej ręce).

1 jeszcze na jeden rodza j progresji, bardzo typowej dla ,Chopina, 
a pojaw iającej się —  co p raw da sporadycznie —  w muzyce pol­
skiej p rzed r  183,0, zwracam tu uwagę: mianowicie na pnogresję 
użytą w jednym  /  polonc/zów fortepianowych Marii Szym anow­
skiej (17V6)—1831}:

LXXXVI PRZYKRA1!)

Chopin zastosuje tę kw artow cŁ ekstow ą progresję w postaci 
bardzo podobnej m. in. jak  w 'pieśni ..Precz z moich oczu‘‘ [skom­
ponow anej w, kilach warszawskich), później w P reludium  op. 28 
ni 21 i w kadencji Pre ludium  cis-moll op. !ó .

Wreszcie jeszcze jenhń szczegół w związku z wpływami, jakie 
na sztukę Chopina wyw arła  twórczdSć kom pozytorów  warszawskich, 

lam  lu na myśli pieśni solowe Chopina z tow. fortepianu, powstałe
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częściowo w W arszawie. Nie ulega wątpliwości, że wyraźny  je s t  
genetyczny związek pieśni chopinow skich przede wszystkim  z opu 
hlikowanyni \v W arszaw ie w r. 1816 zbiorem pieśni różnych k o m ­
pozytorów w arszaw skich do tekstów Jn liana  Ursyna Niemcewicza 
(„Śpiewy his toryczne11). Także i ar tykuły , d rukow ane na łam ach  
ówczesnych czasopism warszawskich, a podkreśkrjące potrzebę 
stworzenia p ięściarsk ie j  l i te ra tu ry  polskiej, mogły niewątpliwie 
oddziałać na  Chopina-pieśinarza Ł ącznoś? zaś pieśni Chopina 
(nie wszystkich, lecz k ilku ponad wszelką wątpliwość) z ówczes­
nym  m uzycznym  środowiskiem w arszaw skim  w yraża się| również 
m. in. pewmymi znam iennym i pokrew ieństw am i aż do posługiwa­
nia się zw rotam i konwencjonalnym i włącznie, którym i b y n a jm n ie j  
nie pogardzali  kom pozytorzy warszawscy tych lat.

Na lvm kończą rozdział o wpływach na sztukę nasze^'0 mistrza.
Ale Cłiopin gdy opuszcza wkraj m a lat dw adzieśtia,*a owe- 

różnorodne, omówione wyżej wpływy oddziaływują na  twórczość’ 
ar tysty  w, okresie jego dzieciństwa i młodości, w  o k r ^ i e  wł*śnie 
warszawskim.

Kiedy Mozart jest w wieku młodości, sztuka jego wyraźnie* 
n aras ta  elem entami m u c  ki obu Bachów: J a n i  Chrystiana i Filipa- 
Em anuela , Taną Sclioberta, Boccheriniego, Nardintiego, GayStoiiesia,- 
Pais ib leń , Guemna, Staińitza, Richtara, Holzb&ipera,' więc Iwórczo- 
ści>ą szkół: m annheim skiej,  niemieckiej, włoskiej, francuskiej, a n a ­
wet wiedeńskiej, boć przecież i w Kisięgu wpływów H aydna doj­
rzewa genialna sztuka Mozarta. Ten fak t  jest wymowny.

I jeszcze kilka przykładów.
W  jakże ogromnej mierze zawdzięcza wielkość swą i rozkwit 

twórczość , Palestriny  czternastowiecznej technice kom pozytorskiej 
F lorentczyków  oraz późniejszym szkołom angielskiej i n iderlandz­
kiej. A doniosłe wpływy Frescobaldiego, Buxtehudego, Sweeliucka,. 
Scheidta, F robergera,  Pachelbeła,. Legrenziego. Corelliego, 'Tval- 
diego i Couperina na twórczość Jan a  Sebasliana Bacha lub nie- 
zaprzeczalnejjoddziaływanie mistrzów włoskich i szkoły m annheim - 
skiej na H aydna czy Aloysego Fórsicrm  Mozarta, H aydna  i „M ann­
h e im u 11 na Beethovena? To szczegóły także pe łne  wymowy. A prze­
cież m im o bezspornego oddziaływania różnorodnych  elementów 
na sztukę Palestriny, Bacha, H aydna, Mozarta czy Beethovena icli 
twórczość nie utraciła swego indywidualnego charak teru ,  swej 
wielkości i swego blasku. W pływ y odegrały tu  rolę raczej impulsów 
do w łasnych twórczych wyładowań.
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Chopin jako kom pozytor ulegał istotnie w latach pobytu  w W a r­
szawie dość licznym wpłvwom. Praw dopodobnie jednak  nie p rzy ­
wiązywał cjp nich zbyt wielkiej wagi. P rzynajm niej  w okresie w a r ­
szawskim. Bo w tych wła-śpie la tach  —  posłuszny p raw om  młodo­
ści —  pisze zaws-ze porfywem i impetem. A jeżeli w transie twiórczym 
„naw inął11 m n się .usłyszany gdzieś temat czy m otyw  lub naw et dłuż 
szy fragm ent, nie rezygnował z nich, t rak tu jąc  je tylko jako drugo­
rzędnego znaczenia elementy w j.ęgo, w łasnym  dziele, pu lsu jącym  
jego myślą, jego koncepcją, jego wzlotami. I zapewne zdanie, jakiej 
zamieściło Tia swych lam ach ówczesne wymienione wyżej w arszaw ­
skie czasopismo, <fby na wzór pszczół pracowitych, we wszystkich 
kwiatach zagranicznych szukając dla siebie soków pożywnych, roz­
sądnie; i pożyleczme umieli je (ziomkowie) przyswajać; i n ie-gardząc 
naśladownictwem starali  się 'także o nadanie, p racom  swoim właści­
wej narodowej cechv“ — traktow ał m łodociany -Chopin jako  w pew ­
nej m ierze ideowy drogowskaz dla swej sztuki, dopiero właśnić* 
rozkwitającej-

ZAKOŃCZENIE

Już we Wstępie niniejszego s tudium  zostało poidrkreślone, w p raw ­
dzie ogólnikowo, znaczenie k u ltu ry  warszawskiego środowiska dla 
Chopina i jego sztuki. Kolejne rozdziały prapy tezę tę rozwinęły.

Obecnie pod-sumowruję wywody poszczególnych rozdziałów7 —  
w kolejności zresztą innej ni z w7 zasadniczym toku studium.

Zagadnienie pierwsze: Jak ie  rodzaje utwmrów muzycznych k o m ­
ponował Chopin w  okresie w arszaw skim ? PoloWzy, m azurki, ronda*, 
nokturny , walc% pieśni, wariacje, koncerty, etiudy, ecossaises; n ap i­
sał ponadto  jedną Sonatę, jedno Trio fortepianowe, jedną Fantazję  
(op. 13), jednego Kbjal red ansa i jednego Marsza żałobnego (óp. 72 
posth.).

Jak  W7,ynika z wwwmdów7, przedstawionych w7 powj&szych roz­
działach, w7xzyslkie te formy były upraw iane lub znane w7 środowi 
sku w arszaw skim  w tatach młodości Chopina; bo naw et fan taz je  
i marsze żałobne kom ponują  ów7cześni kom pozytorzy warszaw scy 
(W acław Wiirfel pisze „W ielką F an taz ję1* fortepianową, druk 
w 1818 r»j a poświęconą narodow i polskiemu, Józef E lsner -— M ar­
sza żałobnego na wyprow adzenie zwdok X. Józefa Poniatowskiego- 
w roku  1814. w7ydawca Klukowiśki drukuje w r. 1821 Marsza żałob­
nego prali  Konserw atorium  Warsz. H Lentzal.



ZagadmehieMlrugie: Jak im i środkam i muzyfc&nymi posługiwał
się Chopin w dziełach swych z okresu warszawskiego?

a) w zakresie harm onik i:  poza tradycjonalis tyczną t r ia d i ,  ak o r­
dami: sekStowym, seplymowym, rautowym (m. in. w Romansie Kon­
certu  e-moil), neapolitańskim-IfRbitóó op. 73, F in a f  Koi/certu f moll 
i in.), tró jd iw ięk iem  zwiększonym (Polonez Ges-dtur z r. 1829), 'alte- 
row anym  akordem  dominantowo-septyrnowym, nu tą  pddaiową (Po­
lonez Ges-dur, Rondo a la '  Mazur, pieśń „Gdzie h'ibi“ z t , 1829), 
ct) rem a tyką, enlm rm onią (m. in. w Rondzie a ia Mazur), nulam i 
obcymi, używa także lidyzmów (Mazurki. B-dnr z r. IftJo, F-clur 
«>p. 68, „H u lan k a” i in.);

b) w zakresie melodyki: progYBŚją (zarówno figuracvjną jak 
harm oniczną  —  m. in. w Rondzie op. 73), figurucją, im itacją (Sdnatfi 
c-moll op. 4), różn&iMdnyini ozdobnikami, a więc p rzednu tką^d ługą ,  
krótką, poidwójną), toczkiem, m ordentem , obiegnikieiti, trylem, arpe- 
fl/iem, ozdobnikami indyw idualnym i —  w Fakturze fortepianow ej 
stosuje często rzu ty  W pojemności p rzekraczającej decylmę ytn. in. 
w W ariacjach  op. 2); a więc —  jak w ykazują znowu wyżej przed*- 
s tawione w y g o d y  analityczne ■— 'Chopin i pod tym względem posłu­
guje się w la tach  warszaw skich mtiferHlfem, j&kim posiłkowali Sie 
ówjeześni kom pozytorzy  zarówno warszawscy jak obcy.

1 Ale p rzejm ując  na swój osobisty użytek środki obiegowe, pow ­
szechnie [ffzywanę, Chopin już w ląfach młodości nadaje  im zupełnie 
inne walory artystyczne, imte nowińm' treści muzyczne — nieiddno- 
l»&tnie rewelacyjnie nowe już w tych lalach —  środki te w y ra ­
żają. A o rozm iarach  ar tyzm u Chopina z okresu  już warszawskiego 
świadczą choćby drobne szczćeóly kompozycyjne. Oto jeoen z p rzy­
kładów. Józef Damse w zacytow anym  wyżej Mazurze z r. 1829 po­
sługują się na stepujący'm —  naw iasem  mówiąc bana lnym  —  m o ­
tywem:

Piętnasto]etui Gho.pin kom ponując w r. 1825 M azurek R-dur, 
jedną z jego lraz  buduje  także na bardzo podobnej gumowej skali, 
ale ‘prowadząc c3 chroma tycznie do d3 i stosując sks-ik in terwałowy 
na fs nadaje lofnu motywowi najzupełniej nieoezeki ,v;vnć piękno, 
5i naw et wytworność:

ŁXXXVIT PRZYKŁAD
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I X X X Y I ! I  P RZY KŁA D

Frazę ię wzbogaca takżA niewątpliwie rozlwYk' rytmicznej jed- 
ntfsci przez wprowadzenie, szesnastkowych pauz do grup nurt ósemlco- 
wych. Podobnych przykładów  artystycznego w ykwintu, świadomie 
•przeciwstawiającego się banalności —  zjawiska dość typowego dla 
dziej większości kom pozytorów  w arszaw skich omawianego okresu — 
m ożna byt. z . ła tw ością  cyt owi#, tysiącami również z twórczości cho­
p inow sk ie j  sprzed r. 1830.

Dość obszernie zo.stał po trak tow any  fragm ent studium, o m aw ia ­
jący wpływy ówczesnych kom pozytorów  zarówno polskich jak 
obcych. In tenc ją  tego rozdziału nie był® oczywiście um niejszanie 
twórczości Chopina, ale jedynie zwrócenie- uwagi na ch a rak te ry ­
styczne m om enty psychologiczne w jego procesie (twórczym; a mlo- 
-dooiany wiek artysty, jtjgo ogrom na wrażliwość, i niezwykła chłon­
ność ar tystyczna powodowały niewątpliwie owo pilaenikania cudzych 
pomysłów do Warszawskiej twórczości naszego rnistrza. W  m ią rę  doj­
rzew ania geniuszu Chopinaiijugn 'samodzielność twórcza będzie osią­
gać coraz wyżŚźy^s l ojfffeń.

W  toku innych wywodów wyłoniło się) dość1 nieoczekiwanie 
zagadnienie pewnego- rewizjom zm u dotychczasowych poglądów nft 
►sztukę Chopina, ściślej mówiąc poglądów dotyczących s t y l u  mu 
zyki chopinowskiej ZacyLowane bowiem wyżej p rzek łady  —  za­
czerpnięte:

1-o z Kwintetu  fort. op. 5‘J L udw ika §p»ftra; naw iasem  mówiąpt 
wyśgźnie anly&ypująee niektóre epizody Preludium  f-in.oll z op. 28 
oraz łącznik dio trzeciego tem atu  Ballady g-moll op. .23 Chopina,

2-o z Koncertu  1'orl. ,g moll \lo$ęhelesa, ściślej — z II części 
tego dzieła, będącej n iew ątpliw ą zapowiedzią środkowego, mono- 
dycznego, fragm entu  L arghetta  Koncertu f-moll Chopina,

3-o z u tw orów  Fielda, Humnila, Webdra, S ch u b er ta— wykazały, 
że przypisyw ane ►Chopinowi jako  bezspornie nader  typowe dla jego 
twórczością tęifp, rodzaju elementy, co: ni < z wykta ruchliwość modu- 
lacyjna, progresja, chromntyky, nsonodi.p niepospolite konstrukcje  
akordowe, zwłaszcza tzw. „akord  chopinowski", wreszcie owa nie 
chrjąća się ani słowem, ani najbardzie j analityczną form ułą  w y ­
raz ić  b a r w a p n r  e x: c e!l 1 e n  o'e c h o p i n o w s k i e g o  idf ź wi i ę-
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k a —  pojaw iają  się niekiedy w dziełach wyżej wymienionych kom 
pozylorów. Chopin w spom niane p rzed  ęh-wiIJ elementy n iepom iernie  
wzbogacił i zindywidualizował; ale fakt. że już w. twqrc.zo6c« p.o- 
pszednikow Chopina właściwości te i sk ładniki w ystępują  — jest 
pełen wym owy i skłania do odpowiednich refleksji i wniosków.

D /lęk i więc jak im  elem eniom  twórczość Chopina już w okresie 
warszawskim rozbłysłartjewsltscyjnie now ym  blaskiem?

Kiedy Chatcaubriand  definiował styl, wyraził się: „Styl — to 
ziemia rodzinna, własnerniebo i własne słońce“ . •Chopin już w latach 
pobytu w k ra ju  sztukę swą nasyca owym „w łasnym  niebem i w ła­
snym słońcem": p o l s k o ś c i ą  i r o d z i m ą  p i i ą l u d o w ą .  
Dwa te elementy zadecyclowały w niemałej mierze o urzekającej 
atrakcyjności jego sztuki, lecz także i o s-tylu tej sztuki, narodow ym  
p ar  excelłcnce, niepnial nie is tniejącym jesżcze w czasach młodości 
Chopina, zwłaszcza w dziedzinie m uzyki ścielę*instruinj<}<b|talnej11S). 
Bo jak  to pisano na  ów lem at w r 1821 w ówczesąiym czasopiśmie- 
s toucy „Tygodniku muzycznym", redagow anym  przez Karola K ur­
pińskiego: „...Co stanowi m uzykalną  li te ra turę  narodow ą? Śpiew, 
bo się łączy z m ową ojczystą i w niej nabiera  rysów charakterystyCż- 
no-narodowych... M 11 z^y k a i n s t r u m e n t a l n a  j e s t  j e (1 n  a- 
k o w ą w e w s z y  s t k  i c h m u z y k a 1 11 y c h  n a r o d a d  li (podkr. 
moje). 1 Polska prsjez śpiew tylko równie jak  inne oświecone narody 
m uzyką swoją cieszyć się będzie mogła... A więc śpieW w naszej 
szkole m uzyki (mowa o ówezesnCfn K onserwatorium  W arsz. — 
przyp. mój! najwie;eej władżę rządu interesowny powinien. Pow ięk­
szenie liczby forlepianistów nie jest pożądane ani dla sztuki, ani dla 
kra ju , ani dia narodow ej moralności: jest to czysty m echanizm , k tó ­
ry i tak  aż nadto jest rozs-zewzoify".

Tym  dziwnym  poglądom, ale piiffltecież znam iennym  dla sSbcpjjl 
wiska warszawskiego, w którym  upływała młodość Chopina, prze- 
ciwstawiła genialna tfego szluka prawT,dv inne i jedyne w swej oczy­
wistości. Sztuka Chopina stworzyła przede wszystkim potężną ideo­
wą nadbudow ę dla „czystego m echanizm u" fortepianowego* oraz

ti* ) P rze il p o jaw ie n iem  islię C h o p in a  is tn ia ły  ju ż  —  ja k  w iad o m o  — 
w  n a sz e j m u zy ce  czy s to  in s tru m e n ta ln e j te n d e n c je  je j  u n a ro d o w ie n ia  (Sym fo­
n ie  D an k o w sk ieg o  i A n o n im a  z Ii-e j p o ło w y  X V III w., fo r tep ian o w e  u tw o ry  
kom pozytorów ' [w arszaw skich  p o c zą tk ó w  X IX  w .); b y ły  to  jiednak p ró b y  n ik łe , 
d ążen ia  n iew ą tp liw ie  g o d n e  u zn an ia , lecz  z am k n ię te  w  sferze  tw ó rczo śc i k o m ­
p o z y to ró w  z a led w ie  zd o ln y ch  lu b  u ta le n to w a n y c h .
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unarodowiła m uzykę instrum entalną , a tego drugiego epokowego 
czynu dokonał Chopin dzięki muzyce ludowej.

Mfjzyka ludowa posiadała także —  j;ft. wiadomo -  przełomowe 
znaczenie dla podstawowych składników  twórczości chopinowskiej 
już z okresu warszawskiego, dla jej melodyki, chm m alyk i ,  progr&sji. 
Jeżeli w m elow ke Chopina pojaw iają  się zirdlz.iwiaja.co śmiałe i nie­
zwykłe (w sensie wokalnym i skoki interwałowe; na nonę, dlecymę, 
■"rcdecymę, kwartdec.ymę, jeżeli w melodyce tej w ystępują różnie 
rodzaje charak terystycznych  powtórek molywicznycli, różne typy 
ferm  tanecznych, m otvwv o struk tu rze  te trachordalne j (kwartowej), 
niezwykłe tonacje (jak np. lidyjslta), jfiżeli w chromalyfce ,i progresji 
chopinowskiej pojawki się nu la  u rzekająca niepospolitym urokiem  
i w yraźnie letnieznym, w danym  w ypadku polskim, ^sentymentem — - 
wkład to niewątpliwie rodzimej m uzyki ludowej. Kilka przykładów  
wymowniej fakty te zilustruje. Oto fragm ent polskiej pieśni ludowej

LXXX1X PRZYKŁAD
O. K*olberg, L ud IV . n r  408:

XC PRZYKŁAD
C h o p in  —  M az u re k  op. 7 (p o ch o d zący  sp rzed  r. 1831):

W  polskiej nyjzyce Indowej pojawia się następujący  zwrol chro­
matyczny:

XCI PRZYKŁAD
O- K olberg , M azo w sze  II, 20:

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

XC1I PRZYKŁAD

Wysoce charak terystyczną cechą polskich melodii ludowych 
jest s t ru k tu ra  te trachordalna , kw artow a, typowa również zwłaśzr

123



cza dla m azurków, chopinowskich. Podaje i fia to zjawisko kilka 
przykładów.

XCIII PRZYKŁAD
O. Kotfeelg. Łąfieyck-ie, s tr . 62, 65 i 86:

XCIV PRZYKŁAD
i 'C hop in  (pT-zykłćKiy z M azuSków  o p P f tr i  7):

a__h
£ i = ś i T f r

W f - :
Ghopitn zwrócił lakże zapewne uwagę zarównęMna Irtonalnośó, 

a w związku z nią również i na niepewność i chwiejnósć tonalną 
polskie j muzyki lucłowej, jak  i n a  znaczenie niezmiernie Cha rak U* 
rystycznych dla owej muzyki lego rociźaju elementów, co has*o osti- 
nato i nuta  pedałowa, elementów, będących źródłem wielorakiehs 
tćzęsło u ta jonych  dvsoa:ians6w, powstających *ge starcia tych sk ład­
ników z płynną, ruchliwą, strzelistą, "jakże bogat.ą m elodyką pol­
skiej pieśni ludowej.

Więc przede wszystkim  p rzyk ład  bitonalnośc,i ptdskiej m uzyki 
indowej:

XCV PRZYKŁAD
O. K o lb erg  L ud IV. n r %&6. G8f" Nseszawfy J '*)

i¥ 9 0

i l ł y P rz y k ład  Uen c y tu ję  z4uśnicm im  H. W in d a k ie w ic z o w e f „W zo ry  lu d o w ej 
m uzyki p o lsk ie j w  m azu rk ach  Fr t h o p i n a - , K rak ó w  1926, s t i .  24.



•Też-eli w K rakow iaku  op. 14, napisanym  w W arszawie, zasto­
sował Chopin epizod bitonalny (kołomyjkowy kuplety, na  co zwrócił 
niedawno! uw-agę ks. prot. dr hi. F e i c h t 115), nie jest w tym wypadku 
nie do przyjęcia hipoteza, iż Chopin użył go może pod wpływem 
biionalności polskiej muzyki ludowej. '

A tego rodzaju  u tw ory  li »s ze go mistrza, skom ponow ane również 
w W arszawie, jak m. in. Mazurki Tł-dur op. 7, a-moll op. 17 nr 4, 
C-dur, a-moll, F -dur op. 66, ściślej mówiąc ich fragm enty z b u d o w a ć  
hącM na  basso oslinatb, bądź na ruchom ej nucie pedałowej —  to 
jedlic z pierwszych chopinowskich terenów doświadczalnych w od­
niesieniu do harm onik i,  inspirow ahej m uzyką ludową.

Ale m uzyka ta  w  pierw szych ludowych u tw orach  * Chopina jest 
jeszc-ze elementem wyłącznie lajrccznym: M azurki: G-dur („Kulawy11), 
B-dur (postb.), D-dur (posth.), G-dur (posth.)', pochodzące  z la t  182§—  
1 830, są dokum entem  w Lej mierze wymtownym. P r z e s t a w i e n i ^  
r y t m i k i  i a n  e c z no? j n a  s w o b o d n ą ,  n i e t a n e c z n  ą, 
jak ie  «się dokonało w twórczości Chopina juz w środowisku w arszaw ­
skim, spowodowało dla sztuki naszego mistrza konsekwencje o zna­
czeniu nieomal rewolucyjnym. Mazurki warszawskie a-moll z o p u ­
sów /, 17 i 68, by  ogran iczym y^ tylko do tych trzech kompdzyc-ji, 
sĄ wlaśr ie w yrazem  w spom nianego przed chwilą przełomowego ipro- 
Cesu av sztuce chopinowski ci. I niew-ąlpl.iwie w7 procesie tym  widzieć 
należy narodziny  slylu chopinowskiego w pełnym  .slow-a tęgodzna­
czeni u. A zwrot Chopma w t odiies-ieniu do mazurków- .jjgyttownny 
w jednym  z liyjirW-dnich rBzdziaBówi: „ n i e  d o  t a ń c a “ jitż"właśnie 
wyrażał dokonyw ający lwię przełom .'w  muzyce wielkiego artysty. 
I nie jest wykluczone że środowisko warszawskie mogło takźfe‘czę­
ściowo pi'zyczynić się do wywoutnia wr twórczości naszego mistrza 
owegg doniosłego przółomu. łu ż  bowiem wT Jatach mloclo-ści C hopina 
pojawiają się w- Warszawie- (co praw da spp.radyczyiie) polonezy do 
słuchania (Magnusa, Kticzkowskię.go nB) i m azurk i jako nietaneóz.ne 
ęliementT (np. wT Sonacie ■fortepianowej D-dur J. Elsnera).

U5) K w arta ln ik  M u zy czn y  n r  24, str . 2,2
11B) O jed n y m ' z p o ló n ezó w  Jó ż e fa  K aczk o w sk ieg o  C hop in  w  lśścżse do 

J. BćaŁoblockiego z dn. 15 m aja  1826 r. p isze: ..Polonez K a cz k o w sk ieg o  b a rd zo  
d ob ry , p ięk n y , s łow em  do s ł u c h a n i a  (podkr. m oje) i d e le k to w a n ia  się..."

O p o lo n ezach , „do s łu c h an ia" , zn an y ch  ju ż  w  P o lsce  p rzed  C hopinem , 
v«J>omina t a k ®  J r a e f  E lsn er w  liśc ie  z dn. 15 lu te g o  1812 r. do firm y B £3|tkopf 
1 H adPtel. P rzy la< 8am  ów frag m en t: ,,tu ta j  fw Pols™ ) U3i,alą się  p o lo n ezy  n a  dw a 
g łó w n e  ro d sa le  —  p o lo n ez  do ta ń c a  o raz  po.tonez u w a ża n y  ja k o  m u zy czn a  kom po-
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Ale w ulworftch w arszaw skich poprzedników  'Chopina owa ten ­
denc ja  jesl zaledwie słabo zarysowana, genialnego twórczego czynu 
w tym  względzie dokonał dopiero F ryderyk  Chopin.

Pieśń ludową poznał Chopin w k ra ju  w W arszaw ie i d i l i i S -  
zowieckiej w7si; pieśń tę ukocha ł  szczerze i gorąco. Była mu ona 
insp iraeją  we wszystkich etapach  jego twórczości.,, a na dwa lata 
pnzed śmiercią .artysta w liście do rodziny napisze: „W ieczór u siebie 
przegrałem, przenuciłem śpiewami z nad W isły“ .

Z k ra ju  wylńósł także ideowe w skazania swych czcigodnych 
profesorów  i wychowawców7: z Lięeum  W arszawskiego, ze Szkoły
Główmej Muzyki i Uniwersytetu W arsza wsk iego W skazan ia  ó w ą t ­
łości nau k i  jako „największego dpbra  życia całego“, o konieczności 
n ieustannej p rący  n ad  sobą, naci swym cha rak terem  i konieczności 
Iwtwzenia polskiej sztuki naro.dow7ej. Słow7a -zaś profesora Brodziń­
skiego, którego wykładów słuchał F ryderyk  Chopin, żje „bez uczuć 
patriotycznych u tw ory  geniuszów być wrzmosłe nie m-ogą“, zapewne 
głęboko zapadły  w serce młodego muzyka. I dziwnie wskazań.e to 
wiąże się ze słowami F ryderyka  Chopina: „■ Wiesz ile chciałem czuć 
i po  części dostzedłem do uczucia naszej narodowej m uzyk i“ . Słowa 
te pisał Chopin do T. Wbycieichowskiego w pierwszych miesiącach 
po wyjeździe z kra ju .

W yniósł wreszcie ze środow iska warszawskiego, wiedzę, którą 
uzupełniać hęcłzie na  obczyźnie jedynie własnymi dociekaniami, wie­
dzę postępową, nowoczesną, Lipskiiwfrj ku ltyw ow aną w zakiakfcch 
naukow ych ówczesnej jKarszawy.

z y c ja  (m u sik a lisch es S tu c k ) - tem p o  p ie rw szeg o  g a lu n k u  je s t  tu ta j n ieco  szsybsze 
niż S k a r a n i  cą, tem p o  d ru g ieg o ... b a rd z ie j u m ia rk o w a n e"  (C y tu ję  z a r ty k u łu  

m - O pienskiiego ,.P rzy czy n ek  do d z ie jó w  p o lo n eza  w7 X V III W ieku", K w arta ln ik  
M u zy czn y , 1933, n r  17— 18].
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DOG. DR F R A N dS Z E K  ZAGIBA W iedeń)

N IEZN AN A  W A R IA C JA  FRYDERYKA C H O PIN A  
NA TEM A T M OZARTA

Od 120 la l  zna jdu ję is ię  w austriackiej Bibliotece Narodowej 
w W iedniu  au togra f „Yariations op. 2“ F ryderyka  Chopina na tem at 
M ozarta „I.a ci darem  la m an o ‘:. Historia pow stan ia  tego dzieła, 
d rukow anego w W iedniu  w r. 1830, rozpoozyna- się już przed rokiem 
1829, kiedy to w sierpniu tego roku  dał młody kom pozytor dwa 
koncerty  u  wieHieńskim K artnerthorthea ter .  W ariacje  op. 2 zna jdo­
wały się 'wówczas w program ie i zostały we W iedniu  po raz p ie rw ­
szy wykohane. W związku z tym  wystąpił Chopin nie tylko jako 
w ykonaw ca, ale również jako kom pozytor wobec praddstawjeieli 
ówoKeswJj światowej opinii muzycznej. Stwierdzone przez w iedeń­
ską k ry tykę znam iona osobowości twórczej Chopina stały się sym­
ptom atyczne dla dalszej jego karie ry  artystycznej. Jako  kom pozytor 
przedstaw ił się Chopin jako  wyją |kow y talent improwizaborski, co 
było szczególnie charak terystyczne dla późniejszego jego artyzm u. 
W  zakresie zaś techn ik i wykonawczej s twarza on nowy styl techniki 
fortepianow ej, jak to zauważyła już właśnie- Iw r. 1829 wiedeńska 
fachow a k ry ty k a  muzyczna. Również wiedeńska publiczność zda­
wała kóbie częściowo sprawę.' z nowatorstw a, jak.ie wnosiła jego 
artystyczna osobowość.

Zimę w r. 1827 jak  też i wuzesną wiosnę 1828 r. spędził Chopin 
w W arszawie, kom ponując  pilnie. W  tym  czasie powstał szot tóg m ło­
dzieńczych utworówą k tó re  ukazały  się w' d ruku  tylko częściowo za 
życia kom pozytora . Pomiędzy tymi młodzieńczymi u tw oram i na  
pierwsze miejsce w ysuw a się op. 2, budzące sżcz'ególne zaintereso­
w anie wśród m uzyków fachowych, zwłaszcza niemieckich, jak  np. 
u Roberta Scjuunanna. Wśród ważniejszych ;d worów' tego okjjdsu
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obok in teresujących nas W ariacji  wymienić należy dwa Koncerty 
forteipianowe, Roiuckmi a la Maztir op. 5, Triu na  fortepian, Skrzypce 
i wiolonczelę 3op. 8, Sonatę c-moll op. 4, niektóre polonezy, m azurk i 
i walce,* Grandę Fantaisie  sur lek chants  polonais op. 13, Krakow iak 
op. 14, wiele, z jego Etiud op. 10, wreszcie większa część pieśni z to­
warzyszeniem fortepianu. Dzięki przyjacielowi Chopina, Juliuszowi 
Fontan ie , sporo fyeli młodzieńczych utworów zostaito ogłoszonych 
po śmierci mistrza. Spomiędzy tych utw orów  wykonano pod­
czas pohytu  Chopina w W iedniu  w 1829 r. dw a utwory, mianowicie 
w spom niany  op. 2 oraz Rondo K rakow iak  op. 14. Nad W ariac jam i 
r,a teMrat Mozarta pracow ał Chopin już w r. 182J i w roku następ­
nym, usiłując dzieło to wydąć u J lass lingera . Wyszło ono w r. 1830 
w periodycznej publikacji  muzycznej „Odeón", ukazującej się 
w Niemczech. W yn ika  to również z listu Chopina dię J. M atuszyń­
skiego ]) (8 sierpni!! 1829), w k tó rym  prosi przyjaciela o dostarcze­
nie m u egzemplarza W ariac ji  Je len i  sporządzenia czystopisu. Szczą* 
gół ten  wskazuje, że u tw ór Chopina powstał jeszcze przed jesienią 
lego roku. W  liści^f do rodziców 8 sierpnia 1829 r. opisywał Chopin 
sw o ja  pierwsze wrażenia z Wiednia, prze-dte wszystkim swpją wizytę 
u Has-slingera, k tó rą  ułatwił m u list E lsnera. W szystko 'to oznacza, 
żor W ariacje  Chopina op. M były w ysłane,,do l iasslingera jęszpze 
pfeed wyjazdem .(Epopina do Wtiedrpa. Pociceąs pierwszego pohytu  
w, W iedniu  dowiedział się Chopin, że Hasslinger jest  ̂ gotowy w ydać 
dzieło i że ukażo się ,ono w „Qrleoni,eę‘ już w następnym  tygadnim  
co jednakże nie sprawdizijo siąy ponieważ W ariacje  pojawiły się 
dopiero  w r. 1830. Jednocześnie przedłożył Chopin H asslingerow1' 
'drugie sw,oje dzieło w ariacyjne ,,Sur un  a ir  a l lem and“ i Sonatę op. 4. 
K arasowski jednak  przyjm uje, że Chopin wysłał sw o ją  Sonatę op. 4 
jeszcze p rzed  przybyciem  do Wiednia. W  sprawie W ariac ji  op. 2, 
pisał Chopin do ro d z ic ó w 2) 13 sierpnia 1S29 r.: „N idee ki wczoraj 
szczwagólnie bardzo wiele okazyw ał mi przyjaźni; przeglądał, popra-( 
wiał gjjoąy y rk ie i t ro w e  i 'szczerze się cieszył z poklasku", k o re k to ry  
w m anuskrypc ie  pochodzą rzeczywiście t x l  Nideckiego „(patrz uwagę 
Nideckiego na  karcie  tytułowej). Ponieważ dzieło było d rukow ane 
z k o rek tu ram i Nideckiego, przeto ujęcie oryginalne niezupełnie zga­
dza się z w ydrukow anym  utworem  Również ko rek tu ry  w, Rondzie, 
które> p rzeprow adzał Chopin razem  z Nideckim, .^powodowały trud-

1) H e m y k  O oień sk i, b is ty  F ry d e ry k a  C hop ina, W arssaflfcr 1934, str. 39.
2) O p. cit. s tr . 37.
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•Mości nu próbie  w y k o n a n ia  'dzieła. W s p o m i n a  o tym Chopin  p.sząo:
■ N a  p r ó b ie  O rkiestra  ta k  ź le  a k o m p a n i o w a ł a ,  j ż e  R o n d o  p r z e m ie n i  
ł e m  n a  F r e i e  P h a n ta s id " .

W  len -posól) (fo^zto 11 sierpnia 1839 r do koncertu  w Kiirliier- 
lorlhealer. P rogram  został z.esta\vionv przez fir. Gallt?nberg4, ówczes­
nego dv]'eklóra teatru . ..Ponieważ nie miałem nic z lego — jak  pisze 
Chopin —  i nie s tarałem  Się mieć, więc' hr. Gąllo.nberg prżvśpi<s izył 
owo w ystąpienie. ułożywszy porządek następu jący:

ł iw erlu ra  Ree.thov&njH 
m oje W ariacje  
śpiew 'panny VeUheim 
moje Rondo.

1 gSn&W śpiew, pcwczym maty balet dla zapełnienia wieczoru".
Sukces pierwszego LoncPrtu spowodował, że ar tysta  wystąpił 

jeszcze po raz drugi. W ówczas do program u weszły W ariacje  op. 2 
Zacliodzi wigc pytanie czy IV W ariac ja  op. 3, k tó rą  au tor mr.iej- 
-zego a r ty k u łu  odnalazł w dwócli ujęciach, uległa pH/.oról>ce przed 
czy po koMcercie —  L w takiej już postaci została przedłożona do 
druku. D ruga możliwość Wydaje się bardziej prawopodobna. Nie jest 
jednak  wykluczona, że now a W ariacja ,  dzisiejsza IV, a p ierwotnie 
VI, została napisana jeszcze w Polsce- W  końcu pi^emawia za tym 
I przeslrzeń czasowa, dżudąoh od napisania uzieła w7 r, 1827, a jego 
w ykonaniem  w Wiedniu. Nowe bowyem ujęcie ókazuje się dalszym- 
rozwinięciem w7 porów naniu  z innym Wariac jami op. 2.

Robert Schum ann jest tą osobistością, k tó ra  zajęła się k ry tyką  
dzieła Chopina p.o jego w ydaniu w W iedniu  w m arcu  1(830 r. „H ut 
al), ih r  Herreji, ein Genie..." —  pi.s âe Sclmmfmn. O W ariacji  IV*, 
skom ponow anej później, napisał on, w sposób następujący: „Fltse-
bius spieJle się Sanz rein —  springt sic nichl keck und frech u n d g e h t  
an den Mann,, oRgleicb das Adagio («S scheint m ir  natiirlioh, d'ass 
Chopin den ersten Theil w iederhplen las.® aus b-moll spić II, was 
niebt beśsec passen  kann, 'cłą; os den Don, Ju an  wie fflaralisch an 
sein Beginnen niabnl. Scblimm isi s frei.ich  und sebón, dass Lepo- 
rello hinler den Gebuscben fauscht, lach! {t/fl.Spottel, uiąd cłajss Oboen 
und Clarinetlen zauberlich łockesi umd herauscpiellem und  dliss das 
aufgęblulile 1> dur tkrn wrtden Kuss der Li ehe reqht bezeichnet".

Ila.ssl.inger pbdarow ał m anuskryp t  Bibliotece Narodowej praw,- 
dopoiildbnir p-S w ydrukow aniu  dzieła. W czasie drugiego pobytu
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w Wiedniu., kiedy Chopin wraz ze swym przyjacpeleiii h an d le rem  
odwiedził Bibliotekę. N arm łow S znalazł tam już swoje nazwisk-o 
z kom pozycją op. 2, co sprawiło mu wielką radość, o fczym wspo­
m ina w liście dd' rodziców").

Chociaż przy  rewizji zbiorowego wydania dzieł Chopina w la­
tach 1878— 1880, przy k tórej współpracował również Johannes 
Brahms, zaznaczono, z-e owzgłędniptio wszY.stkft^ ujęcia, oryginalne, 
względnie pierwsze w ydania, wydaje się n iep raw d o p m d b b i^  aby 
rewizorzy dp. 2 mieli w rękach  Oryginał, tzn. m anuskryp t.  Co n a j­
wyżej uwzględnili oni pierwsze albo drugie wydanie (z r. 1834) dzieła 
z drugim  u j$ ic m  Wfrilrcji n r  IV i nic wspom inają , jakoby dzieło to 
posiadało p ierw otnie innie ujęc-ie. Również żaden z chopinologów nie 
zaznaczył, jest jeszcze f r i j a  w ersja  W ariacji  IV. Na podstawie 
uajftego odkycia okazuje się,*Jż£ op. 2 składył się p ierwotnie z <>-ciu 
wariacji,  a nie z 5-ciu, jak  Sętychozhś przyjm ow ano. Dzisiejsza W a ­
riacja  IV powstała jako ostatnia, tj. j^ko W ariacja  VI, a po skreśle­
niu pierwotnej W ariacji  IV otrzym ała num er kolejny 1V. W sn ą ? ^ »  
op. 2 , .ba  ci darem Ja m an o “, jak wynika z kariv  lylułowej, zostały 
poświęcone przyjacielowi Chopina, W ojciechowskiem u, ■ któyy wła; 
Siioręczniie( dopisał: j,J‘accep1e avec plaisir  T. W ojciechow ski ' ' .  Dal- 
sże dopiski i znaki mCężna stwierdzić n a . dołączonej. do niniejszej 
p racy  fotokopii kar ty  tytułowej.

Nieznana dotychczas. W ariac ja  znajduje się na 10 i 11 str. m a­
nuskryptu , którego eałejść obejmuje 25 stron. Tylko w partiach  tutti 
obydwóch wersji, w, zasadzie takich  samych, zachodzą pewne ry t­
miczne różnice. P ierw otne ujęcie W ariac ji  IV, z jej eon h ravura  
( J  — 60), jest tw orem  braw urow ym  o charak terze  wirtuozów 
skini. Melodia tematu występu je,w  głosie najwyższym, podmalowanli 
przez arpeggiowane akordy,' ograniczające się do czterech zasadni­
czych funkcji. Jak  już wyi.ej zaznaczyliśmy, Cliopin grał podczas 
p raw ykonan ia  Warftćj©= op. 2, w wersji drugiej, anu lu jąc  swój 
pierw otny pomysł.

3) Op. cit. s tr, 103
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BRONISŁAW EDWARD SYDOW (W afL iw a )

N IEZN A N Y  LIST M IKOŁAJA C H O PIN A  D O  R O D Z IC Ó W

Wszyscy Ked w yją tku  biografów ie Fryderyk'Jr Chopina, począw­
szy od Maurycego Karą.scAysk iego J) aż włączn ie do F erd y n an d a  Hók-. 
•sieka, kreśląc skąpe zyesztą wiadomości o AłiKołaju Chopinie, ojcu 
F ryderyka, podają, iż urodził się w Nancy 17 kwietnia  1jfTO roku 
i przybył do Polski w drugia-j połowie r. 1787. Hoesick co j,mr\vda 
podał już w Iom,u; I swej pracy „Chopin. Żyjcie i tw órczoscj, W a r ­
szawa 1904 p  U niegdyś zedł), na sir. 9: „Slan służby wyiiwiatia jako 
miejsce inrodzęnia Mikołaja Chopina wies Marienvi]J3»/.sicJ5vą Eran- 
cji“, co ęlowwdzi, że znafi dokum enty  znajdujące słę Wi Archiwum 
Akt D awnych w Warszaw k tóre  d o p ie ro ; Stanisław Peręświet-Sół- 

t a n  wydobył całkowicie na światło d z ie n n e 2), dając lian  samym 
asum pt do dalszych badań podjętych we F ranc ji  źą, in icjatywą 
E d o u ard a  Ganche‘a, ówczesnego prezesa Association France-Polo- 
gne, lecz ani Hoefyck sam, ani inni biografowie nie wyciągn-ęli z tego 
dalszych  wniosków,. Ryć może,’ że Hoesick csrerpał swe wiąldomości 
w tej sprawie z książki Kązimierza W ładysław a Woycickiego pt.: 
,.Cm entarz Powązkowski pod W arszaw ą1*, 3 tomy, W arszaw a 1855, 
1856, 1858. AYoycicki bowiem jako pierwszy cytuje Maramvilł*e Jak o  
miejsce urodzenia Mikołaja Chopina.

Dalej głoszą biografowie, że Mikołaj Chopin pracow ał od chwili 
p rzyjazdu do Polski u  rodaka  Francuza, k tóry  go sprowadził z Lo­
taryngii,  jako księgowy w fabryce tabaki. 7$a skutek kryzys-u -finan-

!) ..M łodość F ry d e ry k a  C h o p in a ” —  ,,B ib lio tek a  W arszaw -ska", W a rsz a w a  
A . 1862 J | .F r y d e r y k  C hopin . Ż y cie  —  L is ty  —  D zieła W a rsz a w a  1882.

2) Li/sty F ry d e ry k a  C h o p in a  do J a n a  B iałob łock iego , W a r s ^ k a  1926.
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cowogo, k tó ry  »ai.ląpit  po d ru g im  rozb io rze  Polsk i w r. 1^)3, i r2e- 
komO j>£> ż b im k n i lo w a n iu  swego d u leb o d aw c t  m ia ł  oh nosić się 
z /u m ia r e m  p o p i o ł u  do F ra n c j i ,  o /om  u p rzeszkodz iła  n a g ł " c h o r o b a .  
P a le j  w iad o m o  o M ikoła ju  C hopin ie  z ćfetychozasowych h io g ra  ii, 'że 
w czasie p o w s ta n ia  ko.ściuszkowskhagp zac iągną ł  się' j a k o  och o tn ik  
t l i  oddz ia łów  Kilińskiego, doehódzjic  <ło ran g i  se tn ika . P o  .upadku  
p o w s ta n ia  i o s ta tn im  r o z b ię r z t  Bęilski, po  "  lo ry  p rzygo tow yw ał 
się do w y jazdu  do sw ej ojc/.yzny, gdy znow u  choroba ,  jeszcze cięższa 
aniżeli p ie rw sza , zm us iła  go do zan iech an ia  swych p lan ó w . PozDstał 
więc — i już n a  zaw sze —  w  Polsce, nważąjac, [•© sta le  p ię trz ą c e  się 
p rzeszk o d y  za smaki losu.

(ii. k tórzy zagłębiali sjńj w dani" biograficzne F ry d ery k a  •'Chopi- 
na. a lyni sam ym  ojca jego ^Mikołaja, 2a.slanawiali,tsię nad  dziwnym 
taktem , że ten, przezacny i powszeghnie poważany człowiek nie 
kom unikow ał ja nigdy zć sw.ą rodziną wjS I raile ji. a nawet wobec 
własnej w Polsfce tilworzojftej ro d z im * p o d aw ał  nie wioskę Maraii. 
l ilie , lecz miasto Nancy juko miejsce nrodzemn. Swaficlez.y o tym 
tradycja  rodzinna, k tó ra  znalazła swój wyraz przede w.Szyslł im 
w nani.sicfi umieszczeń} m po jego śmierci prze?, rodzinę na tablicy 
zam ykającej niszę,.ze śiniertełnymi szczątkami jego w k dąkm ubach  
na cm entarzu Powązkow skim ^). Również świadczy, b tym biografia 
F ryderyka  Cnopma, p ana  przez Karajjowsl iego. k tóry diane biogra­
ficznie czerpał1 wprost od sińslr Chopina.

"O p u b lik o w an ie  p rzez  S tan is ław a  Peęgśw icl-Sołtana  d o k u m e n  
łów  do tyczących  M iko ła ja  C h o p in a .1 prze* niego sam ego  sk re ś lo n y ch ,  
a z n a jd u ją c y ch  się w r. 1926 fi aż do r. lfiłjt  — d a ty  ich  spa len ia )  
>\ \ r c lu u  um  Akt D aw nych  w  Wu.rszawiis, rzuciło  p ew n e  św iatło  z a ­
ró w n o  na [)ilfc|h«dzePiie (jak na k a r ie rę  -ojca F r y d e r y k a 4). Na p o d s ta ­
w ie  tej p u b l ik ac j i  S p r a w ^ ^ z y s to ‘d ra ik u sk ie g o ,  lo ta ry ń sk ieg o ,  a z a r a ­
zem ch łopsk iego  [rochodz-enia M iko ła ja  ChopinA w yjaśn ił  Eftonard  
(ńr.nche i sk ie ro w a n y  przez niegó na ś lady  w, -parafii M4rainvill& 
Abhe F v r a r d 3).

“) N ap is  brzm i: CienSom śp. /M ik o ła ja  C H O P IN / b. P ro fe so ra  L iceum
W arszaw sk ieg o  ,/i A k ad em ii D u ch o w n e j R zy m sk d -K at./ i C z ło n k a  K o m ite tu
E x dn ,inucy jnego , /u ro d z o n e g o  w  N a n c y  1770 r. .'zm arłego w  W a rsz a w ie  1844/. 
W ieczn e  spoczm enire^—  P ra w d z iw ą  d a tą  u ro d z en ia  je s t  15 k w ie tn ia  1771 r.

4) L isty  F ry d e ry k a  C h o p in a  do J a n a  B iałob łock iego , W -w a  1.926. str. 12— 15,
5) ,.La R ev u e  P leyeP  P a n s  M ars 1927, n r  42, str . 183— 188 i A v ril 1927, 

* r  43, str. 217— 222.
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Obecnie ukazał się na paryskiej wystawie Chopinowskiej, o tw ar­
tej w październiku 1949 roku. dla uczczenia stulecia zgonu Fryde- 
ly k a  Chopina, w salach BibliotbeCfiie Nationale, między innymi do­
tąd nieżnSgiy.mi autografam i i pam ią tkam i chopinowskimi, nieznany 
lisi młodoęifUiego Mikołaja Chopina, p ^ a n y  z Warś/tawy 15 wrze­
śnia 1790 roku do rodziców zanneszkałych w Marainville. Tóiti jedy­
ny obecnie znany lisi ojca F ryderyka  Chopina z okresu przeszło 
czterdziestoletniego, do chwili rozpoczęcia korespondencji ze rwym 

znajdującym  się za granicą, brzmi następująco.

Mon cher Pere et ma.chere Mere,

Dans linckrtitude ou je suis ąue mes lettres vous sopent 
paruenues je  vous ecris qne 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 “Ł eloignemens6) ne fait quaugmenfter 
mon respect eni&rrs 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 rśpondu 
Je v,ous dirai que nous sauoirs bien que M r Malard est pape 
que nous ne savons pas s’il a touche de 1’argent pour les 
creanciers. Comme les affaires de M r le Comte Pac ne sont 
par encore finies et q u i l  demande une rendition des comptes 
de la lerre de Marainuille ja it  que j ’etaiS’Sur le point de parlir 
pour Strasbourg pour f in ir  les dites affaires au nom de 
M r Wepdlich Mais comme nous anons appris que la France 

■netait 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 par ar sous peu de tems 6J car M r We^dlich 
(fest deja arrange avec un banąuier qui ne atardera pas 
a partir pour la France... cependant avant que je parte, je  
uous prie de ni informer si la milice nest pas plus*Mricte 
qu’elle n’etaizFear on nous dii que tous les jeunes garęons

Ó w czesn a  p iso w n ia  fran c u sk a .



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 
quoique dans ma patrie vu que, M t  Wepdlich n a  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 
tót 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 pro fo rd  respect, cher P&re et 
chere Mere de vos enfansi;) uotre tr&s humble et Ir es obeis- 
sant fils

N  Chopin
A Varsovie 
le 15 7bre 1790

M r et M me 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 donnę 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 restante1)

T łum rozenn-* '

M ój d ro g i O jcze  i u k o d h an a  M afko  m oja,

W obec, n iepew ności, w  k tó re j i4ię znajduje., czy  l is ty  m o je  dosz ły  dc 
w as, p iszę  ty lk o  k ilk a  słów . by p o in fo rm o w ać  się o s-tenjie w aszeg o  zdro-

6) Ó w czesn a  p iso w n ia  fran c u sk a .
7) D o k ła d n y  odpis p e łn e g o  te k s tu  teg o  lis tu , ' w y s ta w io n e g o  w  P aryżu  

zaw dzięczam  w ie lk ie j u p rz e jm o śc i M m e D en ise  C o lfs-C h a in ay e .
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w ia  i a ać  d o w o d  m ego  sz a cu n k u  i m ego  p rzy w iązan ia . O d  dw ó ch  la t  m i­
n io n y ch  n ie  m am  ż a d n y c h  w ie śc i o d  w as, i JSie w ienr. czem u to  p rzy p isać ; 
je d n a k ż e , d ro d zy  R odzice, m o je  o d d a le n ie  je d y n ie  p o w ię k sz a  m ój szacu ­
n e k  d la  w as. gdyż  p o zn a ję , ja k ie g o  szczęśc ia  je s te m  p o zb aw io n y , rflie 
w idząc  się  z w am i lak  d łu g o  i n ie  o trzy m u jąc  ż a d n y c h  w iad o m o ści od  w as.

T ak że  Pan i W ey d fich  p isa ła  do w as  k ilk a  lis tów , p o le c a ją c  W am  
p o in fo rm o w an ie  się  co do je j sp ra w  s tra s sb u rsk ic h , n a  k tó re  n ie  o d p o ­
w ied zie liśc ie . Z aw iad am iam  w as, że  w iem y  d o sk o n a le , że P. M a la rd  zo s ta ł 
z ap łac o n y , n ie  w iem y  / je d n a k ż e /,  czy  o d e b ra ł p ien ią d ze  d la  w ie rzy c ie li. 
P o n iew aż  sp ra w y  P. h ra b ie g o  P a c a  n ie  z o s ta ły , jeszcze  zak o ń czo n e , a żąda  
on  z d a n ia  ra c h u n k ó w  /z d a n ia  sp ra w y / z ziem i M a ra in v ille , z am ierza łem  
w y je c h a ć  do S tra ssb u rg a , b y  s a ła t  wić w sp o m n ian e  sp ra w y  w  im ien iu  
P. W ey d lich a . Lecz d o w ied ziaw szy  się, że  F ra n c ja  je szcze  s ię  n ie  u sp o ­
k o iła  n a  sk u te k  re w o lu c ji, k tó re  tam  m a ją  m ie jsce , b y ło  to  p o w o d em  o d ło ­
żen ia  m ej p o d ró ży , lecz  ty m czasem  m y ślę  w y jech rfć  w k ró tc e , p o n iew aż  
P. W ey d lic h  u rząd z ił Się z p e w n y m  b an k ie rem , k tó ry  n ieb a w e m  w y je żd ż a  
do F rancji.., je d n a k ż e  zanim  w y ja d ę , p ro szę  w a s  o p o in fo rm o w an ie  m nie , 
czy- m ilic ja  n ie  je s t  o b ecn ie  b a rd z ie j d o k ład n a , ja k  b y ła , b o  m ó w ią  nam . 
że w szy scy  młodżS ch ło p cy  Qd w ie k u  la t  o śm n astu  są  / 'w sz y sc y / żo łn ie ­
rzam i, to je s t  co n as  c iek aw i w iedzieć, gdyż  z n a jd u ją c  się  w  k ra ju  obcym , 
ja k  ja  jestem , gdzie  m o g ę  so b ie  ułożyfc m e  sk ro m n e  życMS, m ó g łb y m  go 
opnścić  Lylko z, żalem , by  zo stać  żo łm efzem , c h o ć ® ' w  m o je j O jczy źn ie , 
w o b ec  teg o , że P. W eydU ch je s t  d la  m n ie  n iez w y k le  d o b ry  a  sk ą d  p rz e ­
w id u ję  d a lsze  szczęśliw e  n a s tę p s tw ^ . W ięc  p ro szę  w as, D ro d zy  rodzice, 
odpow Sedzieć mi ja k  n a jw cz eśn ie j, bym  m ó g ł w yjechafe całk iem  b ezp iecz ­
n ie  i m ieć  szczęśc ie  z o b aczen ia  w as, ja k  ró w n ież  m y ch  k o c h a n y c h  k re w ­
ny ch . M am  h o n o r  p o zo stać  z  n a jg łę b szy m  Szacunkiem , D rogi O jcze  i k o ­
c h an a  M a lk o , z w a sz y ch  dz ieci n a ju n iż eń sz y rn  j n a jp o s łu szn ie jszy m  synem

W  W a rsz a w ie
dn ia  15 w rz eśn ia  1790 r.

P. i P an i W ey d lic h  k ła n ia ją  się  w am  a p ro sz ą  w as o z ap e w n ien ie  Kisiędz.a 
P ro b o szcza  o ich  Szacunku. P ro sz ę !u c z y n ić  to  ta k ż e  z m ej s t ro n y . Ściskam  
m e e io s tfy  z ca łeg o  se rca , ja k  rów n ież  w szy s tk ic h  m y ch  k re w n y c h  
i p rzy j acfół.

/N a  c zw a rte j s tro n ie /;

P o d a ję  w am  m ój a d re s  w  obaw ie, że list /p o p rz e d n i/  m óg ł s ię  aadzi«ićfc;gdyz 
n ie  m offi p o jąć , ż e -o d  d w ó ch  la t  m in io n y c h 'n ie  o trzy m ałem  żad n eg o  listu , 
je s t  on;

C hopin

Do B<Sia
C hopin

.przez D rezno  
do W a rsz a w y  
w  Po lsce
p o s te  re s ta n le .
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Lisi ten obala przede wszystkim dotychczasowe, niczym nie udo­
wodnione twierdzenie, że M iko łaj 'C hopin  pór przyjeżdzie do Polski 
rzekom o nigdy nie kom unikow ał się ze swą -godziną we łVąrn,cj;, 
że po prostu Brw.af po przyl»yciu ćfo W arszaw y wszelkie' więzy ze 
swym k ra jem  ojcij&tym. Z tonu listu, k tó ry  obecnie poznajemy7, p i j a ­
nego bardzcl serdecznie i szcz ty zS  w ynika przeciwnie, jak  lla jiepsz' 
stosunek mloojśgo Mikołaja do dolno rodzicielslkiego. Szacunek wo- 
1 tecPoje.a i m a l l f l  sJG'deczno'ść w odniesieniu do sióstr, pamięć o dal­
szych krew nych  biją z jego treści. .Tfoza tym  wynika z treści jtiSi 
fisiu, że Mikołaj Chopin, jakkolw iek praw dopodobnie od dłuższego 
czasu byl poźa dom em  fodzicielskimjHw szkole -w Nhncy zapewne, 
na \\ychowsjjf>iui u obcych ludzi, nie należących do rodziny, u trzy ­
m ywał zarówno poęfczus pbbytu w Lotaryngii jak po wyjeździć za 

•igraniot}, do- Polski, stale korespondencję z dom em  rodzinnym . S kar­
ga na nieolizyrnyw anie od dwóch ja t  od rsda iców  odpowiedzi nu 
liczne listy d J  nich pisa Se wsl-Urźp.je na to zupęhEe jasiiii. P raw d o ­
podobnie jeszcze metraż w późniejszych lalach Mikoła j Chopin; p i s y ­
wał do domu i nieraz darem nie Czekać musiał na odpowiedź od 
tw o ich  najbliższych. W iadom ym  wsząfcffl jest, jak niechętnie wieś­
niacy nie ty lko u nas, lecz również w obcych kra jach , po całodzien­
nym IrucłzSa na roli i dokoła gospodarstwajćhwy lajip.za Pod
lym wz^lędenrfiliOpinowie z Marainville najwidoczniej nie stanowili 

yjątku.
An,gliza tego listu, / n a j d u j ą c ó g S  się w posiadaniu niejakiego 

' I r  C o u l i n t  z Ksiiyy, potom ka młodszej z dwóch sióstr 'M ikołaja 
Chopina* Małgorzaty. której w nuczka .Gehna Bfiślieii wyszła za °Eugc- 
ue CoutanPa, wyjaśnia  pewnC dolychczws niejasni? jmunkty, dotyczące, 
ojca F ryderyką  .Chopina, z drugiej strony7 Stawia nas przed nowym i 
zagitćlkaini, których wyjaśnienie będ'zic. 'kwestią czttgu i dabzvch 
badań.

Jak  widać z treści listu, pisanęgo 15 wtyrzóśnia 1790 r., M’ko- 
Lfj Chopin wydneiął feję" iuż wówczas, a 'n i e  dopiero w r. 1 793 lub 
1?94, jak  do tychczas  Iwierdzou™, do Francji.  Przyczynią Sł&npwtó 
mego w y j™ fu  nie był byns. jmniej b rak  p-riicy, tSeZrobóoiig lecz. z a ­
cenią, niejakiego Mr W eydlicha, którego Sjfttawy fihąnsowe najw i­
doczniej wym agały  interwencji 'osobistej w tIrastsburgu. Tę mjsję 
za m ie rz an o  powierzyć idziewuętnastol-etniemu wówczas Mikołajowi 
Chopinowi.
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Kim byli ci państw.) Yżeydłich, o klói '-cli dohrpci i zaintereso­
waniu  osoba jn lo d z ień ca  lego dow iadujem y z wyżej cyiowancgi) 
listu? Ws<hysiko wskazujó' ną to, że. mogli to !3yć właśnie ci ludzie, 
kiór-y, poznSw :v zdalnego chłopca, synja skromnego wbiyi.grad- 
m ka i kołodzieja z Marainville, z.ijrli się nim, dając mu wykształ­
cenie i fijeta.fię i pom agając  m u na dalszej drodze j«§'o życia. Sam 
fakt,  że W eydlichowie najwidoczniej załatwiali pewne sprawy 
finansowe dla hrabiegżi Kaca. właściciela ziem w Maraimulle, oraz 
że znali rodziców Mikołaja i byli z nimi rówmę$, jak  on, w kores­
pondencji, dawali im zlecenia, wskazuje na  daw ną i bliską z nimi 
znajomość i um acnia hipotezę związku ich Osób z wycliow,aniCnn 
i w vkształfcs3nieiii Mikoła ja Chopina. Jest bowiem hanćbco p raw do­
podobne, że byli oni od lat j’«?go opiekunam i, że udając się do 
Polski zabrali go fl&snhą lub sprów adziti .go po przybyciu do P o l­
ski i lu <łfdej jego losem kierowali, a w każdym razie bardzo się 
interesowali. Że w chwili pisania listu wyżej wspomnianego, 
tj. w drugiej połowie roku 1700, a w wiąa w przsszlo dwa lala 
pobytu w Polsefe, byt Mikołaj w pewuyej mierze pod ich opieką, 
w ynika jasno z jego własnych stów: „Mr. W e \  dl ich n ‘:i q»e^lrOp 
de bonty ppur 1110.1 eł donl j ‘eu prćyois des sniles heiireusi-sd. Spo­
dziewa się młody Chopin, ak widać z legii,. p'0 dobroci dotychczas 
doznaćiej z*e strony -p. Wcydljcha, szczęśliwego dalszego ciągu jego 
przychylnego do nięfeo stosunku. Był młodzieńcem dziew,ię1 nastoleI - 
nim, najwidoczniej bardzo prak tycznie wyctinwanym, co nie zadzi­
wia bynajm niej u Francuzów którzy już wówczas bandteo postę­
powo przygotowywali swą młodzież: do walki życi iwej. Późniejsze 
życie Mikołaja Chopina potwierdza (o w całej rozciągłości — a fakt, 
że tak młodemu obłopcu Mr Wte.ydlich zamierzał poruczyć zlikwi- 
dowanie i załatwienie swych spraw natury  finansowej, bądź co 
bądź niełatwych, pozostawionych wi F rancji ,  wymaga ją tych
'vc, każdym  iaz ie  spec-jalrych zdolności, potwierdza zaulanie do 
j.rak lycznosCi i rzetelności emisariusza. Tó zaufau.e znow u wska­
zuję logicznie na 'dlngoh.imą i dokładną znajomość charak teru  
i zdolności M ikołaja Chopina.

Z treści listu wynika dalej, że właścicielem ówczesnym Marain- 
viiW| lub .co najm nis]ł k rótko przedtem, był hrab ia  Pac, polski 
s/l&chcic* Vi b e rb a rz te h  i historiach rodzin p o b k ich  znajdują się 
t ' i k o  skąpe w iadomości dotyczące gałęzi rodziny Paców" m ająse j 
związki z Lot iryngią. W iadomo tylko, e Michał P ac ,  dziedzic
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J y w a  i Różanki (i h ra b ią  na Różance) ti.a- Litwie, kap itan  wojsk 
litewskich w r. 1774, starosta  b o rŚ ań sk i  1776, kaw aler orćteru 
św. Stanisława, generał m ajo r  wojsk litewskich 1783, hył żohaty 
7. Ludw iką Tyzenhauzów ną, jpórką Michała, stfBosty poselskiego, 
i z nią m iał  córkę Zofię-Aleksandrę i (tytiia Ludwika. Syn ten urodził 
się w r. 1778 w Sfra.ssburgu, a nie w Polsce (zm. w Smyrnie w ro ­
ku  1835), co wskazuje jasno na  to, że rodzice jego w tym  okrasie 
żyli we F rancji .  Natomiast w  ĝ \Touvelle Biógraphie Generale...“ de 
F irm in  Didot Freres  sous la direction de M. le Dr* Ftoefer tome 
XXXIX-e, Paris  1865, czytamy na str. 1: „Michel Pac, siaroste  cte 
Si slow, se fi Ł rem arąu e r  p a rm i les prii?)cipaux chefs de la confede- 
ra lion de Bftr, ci s‘6tant refugia? en France, continua a servir la 
cause de cetlę, coufederation  an p f ta  du cabinet de Louis XV.

Son pe+it neveu /*>!/ Louis-Michel, comte Pac., ne a Straussbourg 
en 1780 /sic/ et m ort  e.n Smyrnę le 30 aout 1$35...“ 8).

O innych Pacach, m ających  jakiekolwiek związki z F ran c ją  
owczesiłŚ lub dawniejszą, z Lotaryngią,! lub 'A lzacją ,  nie m a ża d ­
nych wiadoippsci. W ynikało by z tego/ że Michał Pac, uczestnik 
Konfederacji Barskihj (1768 r.), w następ-stwie wycm igro wał do 
Francji,  odgrywał pew ną role dworze Ludw ika XV, a później 
osiadł w Lotaryngii, na zam ku M arainriile , m ając  jednocześiiie . lub 
później siedzibę m iejską w Strassburgu. Z daty urotcfizeaaia Ludwika- 
Mi chała Paca, jego 'syna, w  S trassburgu wynika, że Paco wie około 
rJRii 1778 (1780) mieszkali w stolicy Alzacji.

Marainville, wieś niewielka, ho obecnie licząca niewiele więcej 
jak  84 duszeni położona w powiacie Nancy, w departam encie 
M eurthe (Lotaryngia), ciągnie! się we formie półksiężyca na skłonie 
doliny rzeki, Madon. W  (środku tego łu k u  znajdow ał się za czasów 
młodegft Mikołdja Chopina zamek, obecnie będący ruiną. Zamek 
ten zbudow any w  r  1612 przez jedrrągo z dw orzan Karola IIL króla 
Francji,  radffę .jego dworu de Glęisfcno-yR w stylu Renesansowym, 
przeszedł później w  ręce innej’* rodziny, k tó ra  sprowadziła sławnego 
afch iłek ta-pgrodnika Le Notrę, twórcę ogrodów wersalskich, i uczy­
niła z zamku MarairęSlle je^ną z najpiękniejszych sieidiz/ib Lofa-

S) T iu m a cz en :e: M ich a ł Pac, s ta ro s ta  z is lo w sk i (?), w y ró ż n ił s ię  w śró d  
fcj& wnych k ie ro w n ik ó w  k o n fe d e ra c ji  b a rsk ie j  i s c h ro n iw sz y  się  w e  F ran c ji, da le j 
s łu ż y ł sp ra w ie  te j  k o n fe d era c ji p r^ y  g a b in e c ie  L udw ika X V . Je g o  w n u k  stry - 
Jec^S y h ) L u dw ik  M ichał, h ra b ia  Pac, u ro d z o n y  w  S tra ssb u rg u  1780 (sic), zm arł 
itr Ś m y js ie  30 s ie rp n ia  1835 r. itd .
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ryngii. W  drugiej połowie X \TIII w ;eku zamek Marańfcville z przy 
należnym i doń ziemiami przeszedł \s ręce-Paeów . P rawdopodobnie 
około la t 1787— 1790 czy to z pow odu nadm iernego zadłużenia, co 
można by wnioskować z Ire.ś&i łistu Mikołaja Chopina do rodziców, 
czy też z innych przyczyn h rab ia  Pac widocznie likwidował swa 
posiadłość m arainvilską. łł |iższe badan ia  na  'terenie Strassburga, 
gdzie się widocznie odbywała likwidacja spraw  finansow ych z zie­
m iami m arainyiłskim i związanych, łub w Na-ncy, do którego admi- 
riisliScyjnie Ma,rainvilłe nalążało i należy, wyjaśnią przypuszczalnie 
dalsze szfeze-góły.

Pew nym  -jpst w, każdym  razie, że W eydlich był w danej chwili 
czymś w rodzaju  pełnom ocnika hrabiego Paca, jeśli naw et Ko wy­
jaździe z F ranc ji  m iał całkowicie w ręku  Sprawy- finansowe zw ią­
zane z ziemiami m ara inv ilsk :mi

W iadom ości : aw ąrle  w liście Mikoła ja Chopina do rodziców 
z dnia 1,. września 1790 ro k u  pozwalają logicznie wnioskować co 
następuję: ■

Weydlicli, zamieszkały w Nancy, najbliższym i powiatowym  
mieście, mifd z h rab ią  Michałem Pacem, ówczesnym właścicielem 
Marainville i ziem mariuplvij.sj<ich już od wielu lab  może od około 
roku  lTHb, stosunki finansowe lub tem u podobne, k tóre czyniły 
konieczne przyjazdy do lej zresztą, .nie posiadającej szczególnych 
a tfakcv j miejscowości P rzy  sposobności takiego pohyju  mógł po ­
znać u Paca ówczesnego proboszcza tamtejszego, gdyż ten  dawnym  
zwyczajem z pewnością był częstym gościem w zamku. Proboszcz 
znający oczywiście doskonale swoich parafi.nn, a między nuni 
■Chopinów., sam -zwrócił zapewne uwagę na małego-,Mikołaja Chopin, 
%y>wczas m o /e  dziesięć do dw unastu  lat liczącego, a wyróżniającego 
się w rodzinie bystrością, inteligencją i zdolnościami, może p rz y ­
padkow o a może naw et umyślnie w toku rozmow y skierował za in te­
resowanie W eydlichów, być może bezdzietnych a m ajętnych  ludzi, 
na chłopca. W eydliehowie pozwą ją Chopinów i Mikołaja1- i propo- 

Itnują dm zajęcieisię  wykształceniem jedynego syiiifr, bo były tylko 
jeszcze dwie córki: Anna, o rok  starsza od Mikołaja (lir. w  r. 1770/ 
i Małgorzata, o pięć lat młodsza jur. 1776 i\). Mikołaj udaje  się 
zatem do Nancy,- gdzie .n ie  tylko otrzym uje dobre nauki •ogólne, ale, 
ze względu na zfcwó,d opiekuna swego Weydliclia i jogo zamiary  
praktyczno-handiow e, tj. uczyksię kstęglowośei itp. Gcły około r. 1787, 
.ze względów na i razie nie wyjaśnionych, lecz praw dopodobnie wła-
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śnie w związku ze spraw am i adm inis tracy jnym i lii]‘> m ajątkow ym i 
P&eli w Polsce, gdzie pozostawił Jtwfe maja.Iki Jozno i ttóżankd, klóve, 
jak  wiemy z herbarzy, syn jćgo Ludwik później objął i rozwinął, 
Weydlidbowie uda ją  się do Wjfrszawy, zab ierają  ze sobą luli k ró tko  
])o przybyciu cło Rylski sprowadzają  wówc-ias 16-lctnieiSó M iko­
łaja Chopin;!, dając mu c*pm i pracę. Kio wie czy właśnie t-en W ey­
dlich nie założył sobie tentów ns,j wówczas fabryki tabaki, w której 
według tradycji Mikołaj pracował jako księgowy. Na1 to wskakuje 
Leż fakt,  że chioąy młodzieńca wysiać do Frahcji dla załatwienia 
.praw Pfica i innych finansow ych, musiał móc dysponować ćB sem  
jego, a to wskazywało by ną to, że Mikołaj był 11 niego s i n e g o  za­
trudniony. Młocmeniec musiał się c /n ć  bard.K" dobrze w Polsce i pod 
ią opieką, .skoato tak szczerze i bez ogródek wyznaje swoim rodzi­
com, do k tó rych  jest najwidoczniej bardzo przywiązany i z k tórymi 
Jest w najlepszej harm onii,  że widzi 'dla siebie karierję, .0 ile pozo­
stanie w, Polsce, i nie m ą zam iaru  ryzykować zac iągn ię ta .  .dflTszęre- 
gów wojska łriMicuskjjęgcp chociaż h ran c ja  to jeigt) Ojczyzna, skoro 
uda się z poleci;,nia swego p a tro n a  dla załatwienia .jego spraw  na 
jakiś mąpki'ęjślony, aly? widócznie niedługi cza. do Francji. Po 
załatwieniu ^sjaraw w Strnssbnrgu onzyw  cis zam.ięrzał odwiedzie 
swą u k o ch a n ą  .rodzinę w \l&rainville. Ale nie kosztem ryzyka.

Tu zastanaw ia kon tras t  w zachowaniu się Mikołaja Chopina 
wOboc spraw y obowiązku wojśkowogó w danej chwili, w służbie 
branicji, w porów naniu  z późniejszym jego postępowaniem  wobec 
Polski.

£jhavakierystyczńe jego skra jn ie  nfigatywn£ ustosunkow a­
nie się do .dużby w w ojsku  w swoj Ojczyźnie., Czy wpływało na to 
n ieustanne iwKeĄje rewolucyjne, k lóre rozpoczęło się w r. 178ft 
i będąc w Wrym stodium począlkowym było dla większości ludzi 
ówcląsnych, stojących poza  tymi walkami, zwłaszcza przy skąpych 
i n iedokładnych wieściach, k tó re  dochodziły za granicę, niezrozu 
miałe, i którego' dalszych Skutków nie przewidywano. Czy też byki 
l<3 p ik o  obawa o popsucie sobie planów życiowych prz^z w c iąg iuA  

K«ie do wojska, d®'którego młody Chopin nie cznł zresztą nklimicji. 
Zdawało iiy się, sądząc po zwrocie w liście o milicji „cży milicja nie 
jest ohydnie’bardziej dokładną, jnlobyłaM że w> "Chwili w yjazdu z Lo- 
laryngii do Polski p rob lem -un ikn ięc ia  później.1 zej służby wojskowej 
la k /a  odgrywał pew ną rotę.
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T \ m ć z a s e m  m i j a  z a le d w i e  k i l k a  lal p o ż y c ia  w PoJsbe  i l en sfun 
^ 1 i k o ł a  j C h o p i n  k t ó r y  o b a w i a ł  się .służby w o j s k o w e j  w  s w y m  w ł a s ­
n y m  k r a j u ,  w s t ę p u j e  w  o b c y m  m u  k r a j u ,  g d z i e  k o r z y s t a  z p r a w  
c u d z o z i e m c a ,  w szereg i  o c h o l n i c z e  g w a r d i i  n’a r o d o w e j ,  o d z n a c z a  się, 
smiiitfBinością -i s ł u z ln s l o ś c i a  i zo s ta j e  s e t n i k i e m .

Jak ie  przem iany zaszły w tyra młodym Francuzie, co wpły­
nęło na jego decyzję? Sądząc po jsgo późniejszym zachoVa»iu, pó 
jego lojalności w obce k ra ju  i społeczeństwa, którćf*^) przyjęło jako 
swojego i k łórem u 011 się odwdzięczał swą piifiaą i. .oddaniem, należy 
przypuścić, że Mikołaj Chopin inkKżył sję już w pierw saych latach 
swego pó^y iu  z otoczeniem i w arunkam i życia, .iż spontanicznie 
chwycił zą b roń  w ehw,iii niebezpieczeństwa, k tó re  groziło krajowi, 
iż nie mógł się oprzeć przebudzeniu patrio tyzm u, k tóre nastąpiło 
w owej chwili dziejowej. O dpadły wszelkie rozum ow ania  egoistycz­
ne, cechujące ten list z 15 września 1790 roku, odpadła widoczna 
niąahęe do służby wojskowej i Mikołaj Chopin s tanął wErerfcgach 
obrońcówr wolności, gotów oddać swe ży<Sie4za dobrą sprawję. 
Pj-ze^nafczeniem jegQ 5było nie zginąć w lej walce, k tó ra  była oslal- 
n.im akordem  pow stan ia kościuszkowskiego.

J a k  s ię  j e g o  d a ls z e  ż y c i c  u ło ż y ło ,  w i e m y - z  l i c z n y c h  b io g r a f i i .
Lisi '<łziewi ę ł nas to lo l niego łikółaja Chopina do rodziców", bę­

dący przedm iotem  tego siiuliuiu, rzuca pewne nowe światka na sprś*  
wę jego w yjazdu  do Polski, dotychczas objętego, tajemniczością 
i z tego tyt ułu różne wy wołu jącfflgo przypuszczenia, często niccc 
fantastyczne. J ak  w ynika z niego, wyjazd tfejj wriąże się^zSłęgęgieiT 
osób i całym splotem okoliczności życiowych zupełnie na tu ra lnych  
Należy się spodziewać, że dalsze badania, ktojfe są wr toku, wyjaśnią 
niejedno, olf.,dzisiaj jeszcze jjesl hipotezą, wprawjdzi.e»,o dosyć real- 
nych podstawach, lecz jeszcze nie całkowicie udow odnioną *).

ł ) W  chwili, g d y  a r ly k u i  ten  je s t  w  d ru k u , o trzy m u ję  z F ra n c ji  p o c z ą t­
k o w e  w y n ik i d a lszy c h  b ad ań , p ro w a d zo n y c h  n a  te re n ie  L o ta ry n g ii p rzez  m o je  
k o re sp o n d e n tk i panie, D en ise  C otfs i S u zan n e  C h a in a y e . Badanliia te  p o tw ie r ­
d z a ją  w  zu p ełn o śc i s łu szność  p e w n y ch , w y żej w y m ien io n y c h  nrpo tez .

M ian o w ic ie  w  a rch iw u m  m ie jsk im  w  Hpinal, dzięk i p o m o cy  a rc h iw is ty  
M r i? a s te n e r‘a, zn a lez io n o  p o d  d a tą  28 s ty lz n ia  1783 r. z ap ’s ś lubu , k ió ry  się  
o d b y ł w  M a ia in v ille , a p rz y  k tó ry m  ja k o  św ia d e k  f ig u ru je : „ le  s ie u r  W ey d lich , 
ie g is s e u r  de  M r. le com ie  Pac, se ig n e u r  de  M a ra in v ille ''.

Y /y n ik a  z lego , że  YAeydiich b y l iiA otnie "żaw iad o w cą  d ó b r h r. P aca, ó w ­
czesn eg o  p a n a  n a  M ara im rille . D alsze  d o ch o d zen ia  są  w  to k u .
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ADOLF CHYBI RSKI (Poznań)

P a n i M arii M irsk ie i

D O  K W ESTII REM INISCENCJI W  D ZIEŁA CH  C H O PIN A

R fim in iseen cjjsA ii  vt ulwor&cllf F r y d e r y k a  R f io p in a  z a j m o w a ł  ) 
s ię  ju ż  k i l k u  b a d a c z y  t w ó r c z o ś c i '  C h o p in a ,  n a j o b s z e r n ie j  j e d n a k  
p r o f .  dr L u d w i k  B r  o  ma^r s k  i, b e z s p r z e c z n i e  na j w y b i t n i e j s z y  z d o ­
t y c h c z a s o w y c h  c h o p in o ł o g p w .  Doić w s k a z a ć  n a  je g o -  d w a  z a s a d n i -  

c z e g b  z n a c z e n ia  s t u d i a : I. O k i l k u  r e m  i n i s oyj  n c  j a c  h  u  C h  o-  
p i n a  („ K w a r t a ln ik  M u z y c z n y * 1, W - w a  1929 ,  N r  5, str. 2 5 — 32) 

i 2. D e  q ii e 1 q u  e s r e m  i n i s c. e n  ć e s c h e |  C h  o p  i n  („ E tu d  es 
su r  C h o p in 11, t, II , L a u s a n n g  19 46 ,  str .  4 3 —

Dr Bronarsk i wskazał na «z*ereg reminisejŁitcji z dzweł JBacha, 
Mozarta, Beethoveną% Schuberta, W ebera  i Rossiniego w dziełach 
( hopina, reminiscencji najzupełniej niewąpliwvch, ani w jednym  
w ypadku n,ij „naciąganych11, relninisceneji „au ten tycznych“, jak  je 
au to r  tra fn ie  nazywa. I lak  np. wskazuje na kilka wręcz frapujących 
reminiscencji z opery  G. R o s s i n i e g o  „W ilhelm  Tell11 (1829J, p o ­
znanej przez Chopina w W iedniu, w r. 1880 (grudzień). \  i ii o r zau­
waża, że „może jeszcze niejedno odkrycie pozostaje do zrobienia11.

Przy sp&sobności pisaniu pracy^ dotyczącej pew nych motywów, 
a raczej budow y pewnych tematów Cliopima, wypadło  mi zapoznać 
się dokładniej również z operam i Rossiniego, a więc i z.yjTellem11. 
Najniespodziewaniej ndało mi się zrobić „jeszoz^ jedno odkrycie11, 
niemniej frapujące . W  wyciągu włoskim z tej opery, wydanym 
u Rioordiego w Mediolailie, ną str. 387 znajduje  się w „Atto terzo11 
lemat, k tó ry  przywSdżi nu na myśl 1 tem at z W alca  op. 70 n r  1 
|Oeuvre posth.) Chopina. Oto z,esJawienie tem atu  Rossiniego i tem a­
tu Chopina tfjr. opuszczeniem p rzed tak tu  w Walcu Chupmia):
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Nie m ożna zapewne mieć źadnjtch wątpliwości, żc m am y tu do 
czynienia z jak  „najautentyczniejszą*1 reminiscencją w mekKlyce, 
ry tm ice  i postępie harm onicznym . Mówią n am  o tym -tokty 2 p q g  
Jecfynłe tylko rozszerza Chopin po w i r t u o z  o w s k u skbki ok ta­
wowe (Rossiniego) między drugą a trzecią częścią tak tów  2— 4 do 
decymy i undecymy, z dodaniem nieodzownych triol na początku 
każdego tak tu .

W a l c  G e s - d u r  Chopina powstał, według dotyfchczasow-yąh 
hadań , w ro k u  1835. Czy ta data  jest. ściśle udokum entow ana? Czy 
nie m ożna by jej przesunąć nieco wsLecz? Chopin słyszał „Telia-1 
po raz pierwszy w grudniu  1834) ro k u  w Wiedniu. Ale mrfsiał słyszeć 
tę operę w w ykonaniach  w Paryżu, gdzie w r. 1839 odbyła się p r a ­
p rem iera  tej popu larne j Ppery, eży^lo przez .szereg lat w y k o m  wa­
li ej. Czy m ożna przyjąć, że walc z „T e lla“ w yw arł na nim 
pew ne wrażenie dopieiio tuż koło r. 1835, w, k tó rym  m iał Chopin 
nap isać  swego W alca Ges-dur? W  psychologii twórczego artysty 
odbyw ają się jednak nie zaw,s^e jeszcze- zrozumiałe procesy, mimo 
że psychologia twórczości może się poszczycić już wieloma od k ry ­
ciami. Dlatego nie wykluczam, że Chopin poznał Telia" (do­
kładnie!) na szereg lat przed napisaniem  W alca Gcśadur. że tem at 
walca Rossiniego u tkw ił w jago pamięci, ale że z tej pamięci 
ulotniło się... źródło tego tem atu, tak że r e m in i^ e h e ja  wTyłoniła się 
po  kilku la tach  już spod progu  świadomości. Mimo to byłbym 
sk łonny przyjąć, że W alc Ges-dur Chopina mógł* pow staćp przed 
rokiem  1835.

Na tym  jednak  nie koniec. Swego W alca Ges-dur, podobnie 
jak  W alca  epnoll, a więc Walców, należących dziś do najhardziej 
popularnych , nie1 w ydał Chopin za swego życia. W ydano  je w r. 1,855. 
względnie 1868. Dlaczego W alc Ges-dur w m n iem airu  Chopina nie 
bvt godny w ydania  mimo swej wartości, z k tprej Chopin zapewne 
zdaw ał sofcie sprawę? Powody nie są n am  znane i może nigdy zna­
ne nie będa. Czv jednak  powodem decyzji Chopina nie było może
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zwrócenift uwAgi p r z e /  nicgó samego (może po p o n u w n y n  usły 
izeniii u,Telia" w Op< i ze parysidej) lob p r z e  najbliższo mu osoby 
; niekoniecznie' muzyków! na uderzającą remtojiseencję z w ulośi Has 
siniego w Walcu Ge.s-dur?!

Pozostańm y jeszcze przy Ko-siijjwn i jego ,,Tellu". Nie. m am  za­
m iaru  twierdzić, że aria „De la - i r tu"  z tej opery:

o.-lezwała się w S o n a c i e  h m o l l  Chopina (op. 5$ z r. 1844). 
Istnieją liczne pleśni wio:-,kie ludowe jnp. .neSpolitańskie) i a r ty ­
styczne, dawniejsze i nowsze, rozpoczynającym się identycznym zwro - 
tem, jaki słyszymy w pierwszym czterotakcie tem atu  z Sonaty 
h-moll na, k tó ry  —- jak  biografowie stwueudizili —  znał nie
tytko opery włoskie, ale i włoskie pieśni, zwłaszcza liniowe. W  każ­
dym razie cytat z arii w  „Tellu" Tlossinlego — tu pośrednio również 
jeden z przyczynków do .a ta l ian i /m u"  Clmpma.

*

* *

Reminiscetjeja /  dzieła F. M e n d e l s s o h n a  w S c h e r z u  
I ’ - d u r  op. 54 Chopina? O de mi wiadomo, żaden z chopinologów 
nie w spom ina o „w pływ ie" Mendelssohna na Chopina. zTgóry jakby 
odrzucając tę możliwo.ś&l Jedynie tylko M. A. S z u 1 c, au to r  pracy 
w ydanej pod tytułem „Fr. Chopin i u tw ory  jego nm zyczne“H Poznań 
1873), w ypow iada z u jm ującą  szczerością i skrom nością n a s tęp u ­
jący pogląd (sir. 181^-JSft): „Jeśli wolno przypuścić', że wielcy kom- 
pozytorowie oddziaływają i wpływa ją nia siebie —  « r . je d n a k  przy 
znam ionującej Chopina odrębności i samodzielności z wielką wypo­
wiadamy nieśmiałością —  to uważalibyśmy w tym , clziele^tj. 
w Schelrzu op. 54) jakiś odblask ducha kompozycji Mendelssohna. 
Poddajemy7 domysł nasz opinii znawców i wielbicieli obu mistrzów 
i płodów ich muzy".

Ale ani znawcy, ani wielbiciele mc dali dolycliczas odpowiedzi 
na przypuszczenia niesłrfs^znie niekiedy pomijanego Szulca. M ątpli- 
wości te łatwo usunąć i przyznać słuszność jego nieśm iałem u poglą­
dowi, jeśli się zestawu początek jednej z w c z e s n y c h  kompozycji
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for tepianow ych Mendelssohna fejDrei Phan tasien  oider Capricen“, 
op. 16 n r  1, a - m o l l )  z początkiem  tem atu c i s-m o 11 z p ó ź n e g o  
Scherza op. 54 Chopina:

I w tym  w ypadku  m am y chyba do czynienia z autentyczną, j a k ­
kolwiek —  rzecz jasna —  nieświadom ą reminiscencją, potw ierdza­
jącą słuszność poglądu M. A. Szulca, oraz „tego spostrzeżenia, że 
,-wielcy kom pozylorowie oddlziaływają i w pływ ają na  siebią". Znaj­
dujem y tak ie reminiscencje tam  gdzie poniekąd  moglibyśmy się 
ich najm niej  spodziewać. Któż mógłby np. przypuścić, ży w Koncer­
cie A - d u r  Liszta odezwie si» - charak terystyczny  m otyw z... Ma­
zurka  op. 67 n r  1 Chopina? A jednak  porów najm y:

Chopin-

(Że u  L iszta  zach o d zi is to tn a  re m in isc e n c ja  z  M a z u rk a  C h o p in a, d o w o d z i fak t, 
że  p rz y  pow tórzen i.u  teg o  m o ty w u  C h o p in  ro zsze rza  o s ta tn ią  te r c ję  d-fis do 
k w a r ty  d -gis; to  sam o czyn i p rz y  p o w tó rz e n iu  L isz t* ))

C harakterystycznym  jest, że prawie zawsze reminiscencje w te­
m atach  Chopina d d W c ł  p o c z ą t k ó w  jego tematów. Posiadają  
one jednak  zawsze tak bardzo i n d y w i d u a l  n; ą o p r a w ę  a r t y ­
s t y c z n ą ,  że, m im o iż zachodzi n iewątpliwa reminiscencja "(melody-, 
czna), do głosu dochodzi indyw idualny wyraz, indyw idualny styl Cho-

*) M a z u re k  op 67 n r  1 u k a z a ł  s ię  w p ra w d z ie  d o p iero  po  śm ierc i C h o p in a  
w  r. 1855, a le  p o w ita ł  ju ż  w  r. 1835. L iszt m ó g ł go s ły szeć  w  w y k o n a n iu  C h o ­
p in a , ja k  w ie le  u tw o ró w  C h o p in a  n ie  w y d a n y c h  za  ży c ia  k o m p o zy to ra .

10
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pina. Bach, H andel i Beellioven bradzo często „popełniali"  zarówno 
świadome jak  nieświadome reminisceiKusje i poważniejsze „zapoży­
czenia" u  większych i mniejszych twórców, zawsze z jednakow ym  
w jn ik iem ; reminiscencje i zapożyczenia p rzedstaw iają  większą w a r­
tość ar tystyczną niż „oryginały". „P raw o lepszego" i .w tych my 
padkach  znajduje swoje potwierdzenie. I to samo możemy stwierdzić 
w dziełach Chopina.

Wreszcie jeszcze jedna uwaga: wyszukiwanie reminiscencji b y ­
łoby b łahym  zajęciem, gdy by było celem samym w sobie, stanowi 
ono jednak  m ater ia ł  dla porównawczej k ry tyki stylu, m ateriał,  
dzięki k tó rem u  n ie jednokrotnie  odkryw am y indyw idualne rysy sty- 
lislyczne „źródła" i „zapożyczenia". Dla psychologii artystycznej, dla 
psychologii twórczości muzycznej jest to m ateria ł bardzo cenny. Ale 
jego zużytkowanie musi wyprzedzić praca  „heurystyczna", właśnie 
zebranie samego m ateriału .

*

* sfs

Wreszcie kilka słów jeszcze o rem iniscencjach Chopina z dzieł — 
C h  o p i n a .  Każdy, kto dokładnie zapoznał sięfcz dziełami Chopina, 
zauważył, zwłaszcza w moiywice '(mniej w tematyce), licztrrie idenlycz- 
ności lub  podobieństw a (pomijając już pewne ogólno-stylisłyczne, 
indyw idualne szczegóły). Można by cytować wiele przykładów, moż­
na by naw et ułożyć „leksykon m otyw ów  Chopina1 . Komuż np. po­
czątek środkowej części tria w S c h e r z u  l i - m o l l  op.  20:

nie przypom ni początku pieśni „Gdybym ja była słoneczkiem na 
n iebie"?

Przekonałem  się jednakże, iż n iekiedy naw et bardzo wybitni 
znawcy i w ykonaw cy u tw orów  Chopina nie zauw ażają  fak tów  „le­
żących jak  n a  dłoni". O przykłady  nie jest trudno. Porów najm y  np. 
pierwsze tem aty  W a l c ó w  A s - d u r  —  op.  34 n r  1 i op.  42:
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W alc op. 34 n r  1 pow stał w r. 1835, ukazał się w r. 1838. W alc 
op. 42 powstał i ukazał się w r. 1840. A zatem po 5 latach wrócił 
Chopin, do tego samego w ątku  temałyczncfeu, z tym, że w cztePech 
pierw szych tak tach  I tem atu  w op. 42 znajdu jem y jakby  o rnam en­
ta lną  w ariację  tychże tak tów  w op. 34 n r  1 f). 2\Tie jedyny to (muta- 
lis mutandi^jj w ypadek  w dziełach Chopina.

Ale już początek I tematów obydwóch W alców Chopina jest 
sam  w, sobie -„reminiscencją11 z bardzo wiciu dzieł mistrza. Istnieje 
■około 40 tem atów  Chopina, k tóre  —  podobnie jak  I tem aty  oby­
dwóch W alców (wyżej wymienionych) —  rozpoczynają się m oty­
wem: m ała  sekunda w górę — m ała  sekunda w dół — wielka !'d«dszy.) 
■sekunda w dół. Jest to jedna z ^najbardziej charak terystycznych  cccii 
w melodycznym stylu Chopina, rzadko "feardzo spo tykana u wielkich 
twórców poprzedzających Chopina lub jem u współczesnych, u Cho­
p ina  zaś tak  częsta zwłaszcza w tem atach  rozpoczynających się 
w trybie durow ym  lod tercji toniki). Takie rozpoczynania tem atów  
zna jdu jem y wpraw dzie w polskich melodiach ludowych. Za czasów

*) P rz y  te j  sp o so b n o śc i n ie c h  miii b ę d z ie  w o ln o  w sk azać  n a  in te re s u ją c y  
szczegół, doityfczący w s tę p u  w  W a lc u  op. 42 i je g o  s to su n k u  do  I tem a tu . Sto­
s u n e k  r e n  (w stęp u  do re sz ly  u tw o ru ) zaw sze  p ra w ie  p rz e d s ta w ia  się  ja sn o . 
W  W a lc u  op. 42 n ie  z au w ażam y  w y ra źn e g o  (m otyw icznego) s to su n k u  w s tę p u  do 
■tematyKi teg o  W alca . S to su n e k  ten  je s t  je d n a k  n iew ą tp liw y . B asow a fraza  
w s tę p u : d e s '-b -c '-a s-g  jes't w  następstw ie?  ty c h  d źw ięk ó w  id en ty c zn a  Ź n a s tę p ­
s tw em  co d ru g ieg o  d źw ięk u  w  m elod ii I  tem a tu , ja k  w sk a z u je  p rz y k ła d :

i  1

D ow ód to  now y, że  C h o p in  zazw y cza j tw o rz y ł w s tę p y  do  sw y ch  u tw o ró w  
p o  u k o ń c ze n iu  ty c h  o sta tn ich . S ą  o n e  n ie k ie d y  w y n ik ie m  „ w tó rn e j in sp ira c ji" .
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Chopina była np. v< Ptjlsce śp iewana pieśń o św. Rozalii; p ierw szy 
jej cziterotakt jest (poza rytmem) identyczny z pierwszym cztero- 
taktem  W alca  op. 42:

r tr  H
Ale sporo włoskich pieśni ludowych, zwłaszcza lirycznych, rozpo­

czyna się identycznie, np. neapolitańska p iosenka z tekstem gw aro ­
wym „ O e  ni, perche m nris te“ :

ijt fi-*, f
r  ' f jH------------ = # =

V,T różnych m odyfikac jach  znajdujem y takie: rozpoczynania tę£ 
m atów  w operach  włoskich, poczynająte od M arka da Gagliano...

W  dziełach Chopina spotykamy je —  jak  wyżej powiedziałem — 
niem al w, 40 tem atach. Możemy przeto mówić o reminiscencjach 
Chopina -z dzieł — Gljopina i ponownie uznać, a równocześnie zm o­
dyfikować znane powiedSełiie Roberta Schum anna cpCbopinie, z tym , 
że nie dopiero po „siódmym, ósmym takcie", ale już w piiaiwiszych 
czterech tak tach  rozpoznajem y u tw ó r Chopina. Ta* kwestia zajmie 
nas jednak  w innej pracy, dotyczącej budow y jego wyżej wspomnia- 
n s*5  40 tem atów  („Kwartalnik Muzyczny", 1950).
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PROF. JANUSZ MIKETTA (Kraków)

O N IEA U TEN TY C ZN O ŚC I MAZURKA F IS -D U R  
U C H O D Z Ą C E G O  ZA U T W Ó R  FRYDERYKA C H O PIN A

W  cyklu „Żywe Wydanie dzieł F ryderyka  'Qlio-pina“, zorganizo­
w anym  przez Komitąt W ykonaw czy Roku Chopinowskiego 1949 
i obejm ującym  całą Iwórezpść' F ry d e ry k a  Chopina, znalazł się w p ro ­
g ram ie  XIV koncertu  w dn. 3 kw ietnia  1949 r. w w ykonan iu  pianisty  
Ryszarda Baksta Mazurek Fis-dur. Autorytet Komitetu Roku Cho­
pinowskiego 194#.. włączającego w ten sp o só b " ów u tw ó r do dzieł 
Chopina, budzi obawę, że ustali ffę p f tek o n an ie  o autentyczności 
lego M azurka, jako jednego z arcydzieł Chopina; tym1"'bardziej, że 
i inni chopiniści w ykonują go na  koncertach, jako u tw ór Chopina 
iHp. wykonała go w recitalu chopinowskim  p. Maria M irska w dniu 
9 kwietnia  1948 r. w Poznaniu  w Auli Państwowej Wyższej Szkoły 
Muzycznej) *).

Ponieważ już d a w n o  w literaturze chopinow skiejIpbjaw iły  się 
w ą t p l i w o ś c i ,  a śladem ich i d o1 w o d y, tymczasem Fi l s t o r y e z- 
i! e, s twierdzające n i e ą u 11- n t y c z u o J  ć. tego utworu, u c h o ­
d z ą c e g o  za u tw ór Chopina, ale n i e  b ń d  ą c e g o dziełem 'Cho­
pina, warto  zestawić je w. całość, a także uzupełnić przedstawieniem  
analizy stylometryczńej utworu, k tó ra  okaże, jak  dalece-:utwór ten 
n i e  m o ż e  b y ć  kom pozycją F ry d ery k a  Chopina.

W iadomość o nieautentycfcności tego Mazurka/ uchodzącego za 
u tw ór Cliopma, podał F r y d e r y k  N-iecks w pracy „F redenck  Chopin

!) Z am ieszcza  go B ro n isław  E d w a rd  S y  d o w  w p ra c y  „B ib liog rafia  F. F. C h o ­
p in a"  (N ak ład em  T ow . N a u k u w e g o  W arsz a w sk ie g o , W a rsz a w a  1949) w  w y k a z ie  
dz ie ł n ieo pu isow anych , p u b lik o w a n y c h  po śm ierc i k o m p o zy to ra , ja k o  n r  111,
i p o d a je  w y d aw có w : St. P e te rs b u rg  —  W . B esse l e t  Co. o raz  L ito lff p o d  n u m e ­
rem  1364 w  „ S a lo n p e rle n "  t. II —  11611 (1. c. str . 21).
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aa a m an  and  m usician". Podaję ją na tym miejscu w tłumaczeniu  
odpowiedniego ustępu  według 3-gQ w ydania w, języku angielskim 
(Londyni 1901, tom  II, str. 237), w odsyłaczu z ip  w oryginalnym  
brzm ien iu  2) :

,,W w ydaniu  Klindwortha*) znajdujei-się nardzo niechopinowski 
Mazurek Fis-dur, opublikowany poprzednio  w Wiedniiu przez J. P. 
G ottharda; E. P au e r  wykazał, że au to rem  tego M azurka był Charles 
Mayer" **).

2) ln  th e  K lin d w o rth  ed itio n  *) is  a lso  te  b e  fo u n d  a v e ry  un-O hopdnesque 
M a z u rk a  in  F  siharp m a jo r  p re v io u s ly  p u b lish e d  by  J. P. G o tth a rd , in V ien n a , 
th e  au thorsh iip  of w h ieh , M r. E- P a u e r  h a s  sh o w n  to  b e lo n g  to  C h a rle s  M a y e r  *ł ).

*) To zn aczy  w  o ry g in a ln y m  w y d a n iu  ro sy jsk im , n ie  an g ie lsk im  (A u g en er 
a n d  C o); a  i lam  ty lk o  n a  ż y cz en ie  w y d a w c ó w  i  w b re w  tra fn ie jsz e j o p in ii r e ­
d a k to ra .

ł ł ) W  a r ty k u le  z a ty tu ło w a n y m  M u s i c a l  P l a g i a r i s m  („M uzyczny  
P la g ia t" ) , z am ieszczo n y m  w  m ies ięczn ik u  M o n t h l y  M u s i c a l  R e c o r d  
z 1. V II. 1882 (gdzie o m aw ia n y  M azu rek  rów n ież  jestt re p ro d u k o w a n y ) , czytam y 
co n a s tę p u je ;

,,W  r. 1877 E. P au e r, p rz y g o to w u ją c  w y c z e rp u ją c y  p rz ew o d n ik  p o  ca łe j l ite ­
ra tu rz e  fo rte p ia n o w e j, p rz e g lą d n ą ł ty s ią c e  u tw o ró w  n a  te n  in s tru m e n t w  w y d a ­
n ia c h  firm  n iem iec k ic h  i n a tra fi!  n a  m az u rek  C h a rle s  M ay e ra , w y d a n y  p rzez  P ię tro  
M ech efti (następ n ie  C- A . Spina), a  z a ty tu ło w an y  S o u v e n i r s  d e  l a  P o l o g n e .  
W  k ilk a  ty g o d n i p ó źn ie j w p a d ł m u w  rę c e  m azu rek , p u b lik o w a n y  p rzez  J. G o tt­
h a rd a , ja k o  p o śm ie r tn y  u tw ó r F ry d e ry k a  C h o p in a . Z p o c zą tk u , a c z k o lw ie k  ten  
u lw ó r  „ u d e rz y ł go ja k o  ju z  m u z n an y " , n ie  m ó g ł u s ta lić  an i czasu , a n i o k o licz ­
no śc i, w  k tó ry c h  s ię  z n im  z e tk n ą ł;  osta teczn ie, p rz y p o m n ia ł s ię  m u m azu rek  
M ay era , .a p rz e k o n u ją c  je  ze  sobą , s tw ie rd ził, że  je s t  to  je d e n  i te n  sam  
u tw ó r. Z w y g lą d u  k a r ty  'ty tu ło w ej i w y m iaru  n u t, P au e r, m a ją c y  iduże d o św ia d ­
czen ie  w  ty c h  sp ra w a ch , w y w n io sk o w a ł, że  eg zem p la rz  M ay e ra  musiiał b y ć  p u ­
b lik o w a n y  p o m ięd zy  ro k ie m  1840 a 1845; napis,ai w ięc  do  p. G o ttn a rd a , z w ra ­
c a ją c  m u u w a g ę  n a  p o d o b ień s tw o  te g o  „p o śm ie rtn eg o ” u tw o ru  C h o p in a  i z a p y tu ­
ją c  go, w  ja k i  sp o só b  w sze d ł on  w  posiadanifei ch o p in o w sk ieg o  rę k o p isu . P. G ott- 
h a rd  o d p o w ied zia ł, że  „ n ab y ł m azu rk a , ja k o  rę k o p is  C h o p in a, od p e w n e j p o lsk ie j 
h ra b in y , k tó ra , b ę d ąc  w  c iężk im  p o ło żen iu , ro z s ta ła  s ię , choć z w ie lk im  żalem , 
z  k o m p o zy c ją  je j  zn ak o m ite g o  z io m k a". P a u e r  w n io sk u je  naltu ralm e, że  G o tth a rd  
z o s ta ł o sz u k a n y , że  rę k o p is  n ie  b y ł rę k o p isem  p raw d ziw y m , i że  „za szczy t sk o m ­
p o n o w a n ia  te g o  m a z u rk a  p rz y p a d a ł C h a rle s  M a y e ro w i" . P a u e r  d o d a je  da le j; 
,u ie  je s t  p ra w d o p o d o b n e , a b y  C. M a y e r  g d y b y  n a w e t C h o p in  z ro b ił m u p re z e n t 

z 'tego m azu rk a , o p u b lik o w a ł go p o d c za s  ż y c ia  C h o p in a, ja k o  w ła sn y  u tw ó r, lu b  
sp rz e d a ł go  w z g lęd n ie  p o d a ro w a ł p o lsk ie j h ra b in ie . J e s t  o w ie le  b a rd z ie j p ra w ­
do p o d o b n e , że m az u rek  M a y e ra  z o s ta ł p rz e p isa n y  w  sposób  n a ś la d u ją c y  ch o p i­
no w sk ie  p ism o  n u to w e  i po śm ie rc i M a y e ra  w  1862 r. sp rz ed a n y  p . G o tth a rd o w i, 
ja k o  '•ękopis C h o p in a ” .
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P o d ań "  tu cytat zJjNieckfia wyczerpuje zagadnienie autentycz­
ności M azurka Fis-dur, jako u tw ori^C harles  Mayera, w sposób na j­
hardziej przekonywający.

C h a r l e s  M a y e r  (ur. 21. 111. 1799 w Królewcu, zimarł 
dnia 2. VII. 1862 r. w Dreźnie), syn klarnecisty, przybył w m ło­
dości w raz  z ojcem do Petersburga, gdzie kształcił się jako 
pian is ta  u  Fielda. Towarzyszył ojcu, jako  dojrzały wirtuoz, w r. 1814 
w podróży koncertow ej do Paryża, osiadł później w Petersburgu 
jako  nauczyciel fortepianu i przebywał tam do roku  1850, po czym 
przeniósł się do Drezna. W  roku  1845 koncertow ał w Szwecji, Niem­
czech i Austrii. Był kom pozytorem  licznych u tw orów  fortep iano­
wych, jak  koncertów, konccrtstiicków, fantazji, wariacji, etiud 
iip., w ogólnej liczbie ponad  200 d z ie łs).

*) T h a t is  to  say , in  th e  o rig in a i R ussian , n o t in  th e  E nglish  (A u g en er ań d  
C o 's) ed itio n ; an d  Ih e re  o n ly  b y  th H  d esire  of tlhe p u b lish e rs  an d  a g a in s t Ihe 
b e tte r  judgem en t, of th e  ediitor.

**) In  an  a r tic le , eratiitled M u s i c a l  P l a g i a r i s m  in  th e  M o n th ly  M u si­
ca l R eco rd  of J u ly  I. 1882 (w h ere  a tso  th e  m az u rk a  in  ą u e s tio n  is  rep rio ted ), 
w e  re a d  aa  fo llow s: „ In  1877 M r. E. P au er, whiilst p re p a r in g  a com prelhensive 
g u id e  th ro u g h  th e  em tire l i te ra tu rę  of th e  p ian o , lo o k ed  th ro u g h  m an y  th o u sa n d  
pieceis fo r th a t  in s tru m e n t p u b lish e d  b y  G erm an  firm s, an d  cam e a c ro ss  a  m a ­
z u rk a  b y  C h a rle s  M a y e r, p u b lish ed  b y  P ię tro  M e c h e tti (a fte rw ard s  C A. Spina), and  
e n title d  S o u v en irs  d e  l a  P o l o g n e .  A  few  w eek s  la te r  a m azu rk a , a  p o sth u - 
m o u s w o rk  of F. C hopin , publishied b y  J. G o tth a rd , cam e in io  h is  h an d s . A t first, 
a lth o u g h  th e  p iece  „ s tru c k  Mm as b e in g  an  o ld  a cąu a in aan ce" , h e  c o u ld  n o t fix 
th e  tim e w h e n  a n d  th e  ^ fa c t  w h ere  h e  h a d  h e a rd  it; b u t  ist laslt th e  M a y e r  m a ­
z u rk a  m e n tio n ed  ab o v e  re tu rn e d  to  h is  rem em br.ance, a n d  on  co m p arin g  th e  tw o. 
h e  fo u n d  ithat ih ey  w e re  o n e  a n d  th e  siame p iece . F rom  the  a p p e a ra n c e  of title- 
p a g e  an d  th e  size of th e  no tes , M r. P au e r, w ho  h as  h ad  c o n s id e ra b le  tS tp erien ce  
in  th e s e  m a tte rs , c o n c lu d ed  th a t  th e  M a y e r  co p y  m u st h a v e  b e en  p u b lish ed  
b e tw e e n  th e  y e a rs  1840 a n d  1845, an d  w ro te  to  M r. G o tth a rd  pointliing o u t th e  
^ m ila r ity  of C hopin®  p o s th u m o u s w ork , an d  a sk in g  h o w  h e  cam e in to  p o ssess io n  
of th e  C h o p in  m an u sc rip t. M i. G o tth a rd  „ th a t h e  h a d  b o u g h t th e  m az u rk a  
a s  C h o p in 's  a u to g ra p h  from  a  P o lish 'c o u n te s s , w ho, b e in g  in  sad  distriess, par.ted, 
thouglh w ith  th e  g re a te s t  so rrow , w ith  th e  co m p o sitio n  of h e r  illusitrious com pa- 
tr io t" . M r. P a u e r  n a tu ra lly  co n c lu d es  th a t  M r. G o tth a rd  L ad b e en  d eca iv e d , th a t  
Ihe m a n u sc r ip t w as  n o t  a  g e n u in e  au to g ra p h , a n d  „ th a t  th e  h o n o u r  of h a v in g  
ro m p o se d  th e  m a z u rk a  in g u e s tio n  b e lo n g s  to  C h a rle s  M a y e r" . M r. P a u e r fu r he r 
adds: „ It is  n o t lik e ly  th a t  C. M a y e r  e v e n  if C h o p in  h a d  m ad e  h im  a  p re se n t  
of th is m azu rk a , w o n ld  h a v e  p u b lish ed  it  d u rin g  C h o p in 's  life tim e as a  w o rk  of 
h is  ow n, o r h a v e  so ld  o r g iv en  it  to  th e  Po liah  co u n te ss . I t  is  m u ch  m o re  lik e ly  
th a t  M a y e r‘s m azu rk a  w a s  co p ied  in  the  s ty le  of C h o p in 's  h a n d w rittin g , and  
a f te r  M a y e r 's  d e a th  iin 1862 isold as O h o p in 's  a u to g ra p h  to M r. G o tth a rd " .

3) R ie m a n n s  M usiiklexikon
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H erm an n  K re tz sch m ar4) tak  charak teryzu je  jego twórczość: 
„Charles Mayer, choć wiąże swe długie u tw ory  z pasftży i gam, po­
zostaje' zawsze w granicach swej szlachetnej i szczerej na tu ry ; nie 
należy patrzeć  zbytnio z góry n,a takie kompozycje. Budzą one 
i dają  poczucie dźwięku, a także radjaść gry, a więc podstawowe wła 
ściwości muzycznego talentu".

Znane są z Universal-.Edition u tw ory  Mayera, jak: Etiiden op.61, 
12 Studien op. 119, „Jugendblii then"  op. 121, „łtfeue Schnie der 
Geliiiifigkeit" op. 108 i in. M azurek Fis-dur, zatytułowany „ S o u -  
v c n i r s  d e  l a  P o l o g n e "  nosi op. 1215). Rzetelność naukow a 
E rns ta  P au era  (1826— 1905) nie budzi także wątpliwości. Był on 
jednym  z pierwszych pow ażnych pianistów,, opierających^ł&wą sztu­
kę w ykonaw czą na  ścisłych h istorycznych studiach w ykonyw anych 
p rogram ów  (od r. 1861 dawał historyczne koncerty  fortepianowe 
z w yczerpującym i analilycznym i program am i, publikował zbiory 
daw nej m uzyki fprtcpjanowej, jak  ,.A)te Klaviermusik", „Alte Mei- 
s te r“, „Old English compósers lor the virginal and  harps icho rd  ‘ itp.).

T ak  więc m usim y przyjąć, ż.e fak t i d e n t y c z n o ś c i  M azurka 
Mayera, zatytułowanego „ S o fS e n w  de la Pologne", z Mazurkiem 
w ydanym  przez J. G oltharda jak o  „pośm iertnym  utworem Chopina" 
wykrył i ustalił E. Pauer. Oczywiście m ożna ljfy na  w łasną odpo­
wiedzialność uznać identyczność tekstu  nutowego obu w ydań o m a­
wianego M azurka Fis-dur, raz w w ydan iu  Piętro Mechetti, jako 
u tw oru  Mayera, drugi raz w wydaniu  J. Gottharda, jako I t w o r i  
Chopina, wdedy tylkot, gdyby m ożna było także i obecnie wziąć 
w, rękę oba te wysłania i porów nać |(co przęd laty uczynił Pauer). 
W tedy  pozostałaby jedynie  'do wrybadania  s p ra w ą = „intrygi", jaką  
oszukano J. Gottharda, że wydał dzieło Mayera, jako u tw ór Chopina. 
J a k  w i dań z podanej przez ar tyku ł z M o n t h l y  M u s i c a l  I te -  
c o r d  i powtórzonej przez Nłecksa korespondencji pomiędzy Phue-

4) „D ie  K lavderm usik  se it R o b e rt S ch u m an n " (G esam m elte  A u fsa tze  u b er 
M u sik  u n d  a n d e re s  auis d e m  G ^enzbo len  v o n  H. K-, Lerpzig, B re itk o p t und) H ar- 
te l  1910(11), s tr . 120): „A u ch  C h a rle s  M a y e r  —  w e n n  e r  aug A rp e g g ien  u n d  
S k a leń  lan g e  S tiick e  reiirat —  h a lt  sich  d a b e i im m er in  d e n  G ren zen  e in e r  n o b len  
und  w a h re n  N a tu r. M,an so li anf so lch e  K o m p o sitio n en  n ic h t a llz u seh r v o n  ob en  
h e ra b se h e n . Sie w e c k e n  und  fo rd e rn  d en  K lan g sin n  u n d  dlie F re u d e  am  Spiel, 
a lso  d ie  fu n d a m e n ta le n  E ig en sd h a ften  d es M u s ik ta le n ts '.

5) ,,U n iv ersal-F Ian d b u ch  d e r  M u s ik lite ra tu r  a lle r  Z e iten  u n d  V o lk er, ais 
H odbisch lagw erk  u. S tu d ie n ą u e lle  d e r W elt-M usiik litieratu r e in g e r ic h te t  u n d  he- 
rfausgegeben  v o n  F ran z  P a zd irek " . W ie n  1904— 1910.
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rem  i Gotlhardem, rękopis sprzedała Goilhardowi jakaś „polska 
hrab ina" .  Należy Mykluezyć tn  oczywiście np. ks. Marcelinę Czarto­
ryską  (choć cudzoziemiec G otthard mógłby pomieszać dtołć łatwo 
„księżnę" z „hrabiną") dlatego, ze Czartol-yska na pŁwno nie zna­
lazła się nigdy w tak  „ciężkim położeniu" („in sad distrśss"), aby 
sprzedawać pam ią tkow y rękopis Chopina. Zresztą Ju lian  F ontann  
w liście z dn. 6 stycznia 1853 do p. Jędrzejewiczowej twierdzi, że 
„widział się z Marceliną ks. Czartoryską... lcs. Czartoryska nie p o ­
siada nic z m anuskryp tów "  '’). Z tych samych powodów trudno p rz y ­
puścić tu ła j  hr. Dełfinę Potocką! Tajem nicza więc h rabina , dos tar­
czająca rzekomego au lografn M azurka Goilhardowi, pozostanie nądal 
postacią  anonimową.

Niestety au to r tej rozpraw ki nie ma ihoWośei wyjazdu do bi­
bliotek muzycznych \ \  i e d n i#  Lipska lub Berlina, gdteie niewątpli\v,ie- 
m ożna o s z u k a ć  pierwsze wydanie M azurka F is-dnr i jako utworu 
Mayera, i jako dzieła Chopina i powtórzyć obserwacje E. Pauera . 
Po zobrazowaniu więc w granicącli dostępnych danych spraw  wy- 
dawniczo-aiitorskich omawianego M azurka i przyjęciu do w iadom o­
ści f a k t u  Rozpoznania przez E. Rauera w Mazurku; Chopiną, u tw oru  
Mayera, w dalszym Kiągu rozważani zajmę się następującym  py ta ­
niem: czy wydany przez -Jurgensona w Moskwie Mazurek Fis-dui 
Chopina może przedstawiać u tw ór Chopina/ czy też analiza jfcylo- 
m etryczna tej kompozycji wykazuje, że u tw ór ten  n i e  m o ż e  b y ć  
w ż ą d n y  m w y p a d k u  dziełem F ry d ery k a  Chopina?

Przedm iotem  więc ha darda jest w ydany u Ju rgensona w Mo­
skw ie M azurek F is-dur Chopin,ą a d ru k  ten tak- się przedstaw ia: 
■Karta ty tu łow a zaw iera następu jącą  trener. F d ition  Ju rgenson  /52 Ma- 
zourkas/ de /F r  C hopin/ F d ition  i;evue et corrigcaf p a r Ch. Klind- 
w o rth  /  Moscou ehez P. Ju rg en so n  (St. Petef$bourgj| J. Jur^taison,) 
N astępuje w yliczenie składów  nut w New-Yorku, Kijowie, Cliarko- 
w hg K rystianii, O rle i Żytom ierzu Londynie, Odessie i Rosttowie 
n/Donem.-N-a analizew anym  egzem plarzu odcisk: „L ibra irie  et M agasin 
de M usiąue — Q®bethn,er et W olff — Y arsov^u‘. I)nu;?i^ stron ica pusta.

8) M . K a r ł o w i c z  . .N ie w y d a r^  d o ty ch c za s  p a m ią tk i po  C hop in ie" , s tr . 370. 
Z re sz tą  n ie  w y k lu c za  to , że ks. C z a rto ry sk a  p o siad ać  m o g ła  rę k o p isy  w y d a n y c h  
k o m p o zy c ji C h o p in a, o które- w  d an y m  w y p a d k u  n ie  chodziło , in fo rm a c ja  ta  n ie  
je s t  sc isła . g dyż  C z a rto ry sk a  p o s ia d a ła  np. rę k o p is  Fugi a -m oll d o fia ro w a ła  go 
N a ta lii  J a u o th a , k tó ra  o p u b lik o w a ła  tę  k o m p o zy c ję  w  r. 1899 z w ł a s n y m i  
d o d a t k a m i !



Nutowy tekst M azurka str. 3— 7. Na ostatniej s trom e. „Table the- 
n ia t iąue  des M azourkas de Fr. Chopin". Mazurki od 1 do 51 nastę­
pu ją  Wi zwykłej, we wszystkich w ydaniach  m azurków  stoshwanej ko ­
lejności (przedostatni M azurek a-moll „a som am i Emile Gaillard"). 
M azurek Fis-dur jest więc tu  dołączony do powszechnie znanego 
zhioru 51 Mazurków, jako 52-gi7).

Mazurek ma tak tów  drukow anych  160, w ykonyw anych 190.
Układ fo rm alny  jest następujący:

Część I:

(1— 8) A1 t. 8 tonacja Fis
(9-24) B1 t. 16 dis-Cis

(24-31) Ł’ t. 7 (8) „ Cis (połączenie z B' łańcuchome)
(32-39) A3 t. 8 Fis

:|| (9-24) B2 t. 16 dis-Cis
: (24—31) Ła t. 7 (8) „ Cis (połączenie z B2 łańcuchome)
:j|(32—40) A3 t. 8 

t. 70
Fis

Część II:

(41—56) C t. 16 tonacja H
(57-68) D t. 12 Fis-dis (enh. es) -  Fis-H
(69-84) Cv t. 16 

t. 114
H

Część III:

(85— 92) A4 t. 8 tonacja Fis
(93-108) B3 t. 16 dis-Cis

(108-115) Ł3 t. 7 (8) „ Cis (połączenie z B3 łańcuchome)
(116-123) A5 t. 8 Fis
(124-139) E t. 16 dis-Fis
(139-146) F t. 7 (8) „ Fis (połączenie z E łańcuchome)
(147-160) K t. 14 

razem t. 190
Fis

StosuneK. poszczególnych częśc.: I : I I : III — 7 0 : 4 4 : 7 6 .  Jeśli 
S-takt 147— 154 przyłączyć 3o F, zaś za Kodę uznać 6-takt 155— 160,

7) J a k  w id z ie liśm y  w yżej, w b r e w  w o li re d a k to ra  Ch. K lin d w o rth a , a  n a  
ż ą d a n i e  w y daw cy ' Ju rg e n so n a .

154



to, nie licząc Kody, o trzym am y układ  części M azurka ściśle synja£ 
tryczny — 70 : 44’ : 70.

Układ form alny  M azurka n i e  różo?.i się więc w swym p rze ­
biegu od m azurków  F ryderyka  Chopina. Gdyby był u tw orem  Cho- 
pinia, zająłby z e  w z g l ę d u  n a  s w e  w y m i a r y  (190 tak tó w  wyko- 
n -w anych) piąte miejsce. Dłuższe od niego byłyby jedynie Mazurki: 
2 ^ h -m o l l  (224), 35 c-moll (220), 32 cis-moll (208) i 33 H -dur * 0 4
takty). Trzy-częściowość fo rm y jłączy go z wieloma m azurkam i Cho­
pina, a ogólny p lan  harm oniczny  Fis-dis-Cis(bis) - Fis dla części 
I i I I I  może być uważany7 za chopinowski. Oparcie części II na sub- 
dom inancie jest także zjawiskiem częstym w m azurkach  Chopina, 
zaś p lan  harm oniczny  tria  z wychyleniem z H -dur przez dom inantę 
do jej paraleli i zam iana enharm oniczna dis-mol) na es-mołl, pow rót 
zaś przez fis+  do H -dur jest także stylistycznie chopinowski. Ł ańcu­
chowa połączenia łącznika L z B jest nip. w  26 M azurku Chopina 
(cis-moll op. 41 n r  1) osobliwością naw et c h a rak te ry s ty c zn ą8) 
tektonik] chopinowskiej, doprow adzającą do zawiłych a^piękiweti 
konstrukcji m etrory tm icznych  „wyższego rzędu11. Układ form alny  
M azurka jest wdęc chopinowski i n i e^m o ż e służyć jako argum ent 
przeciw7 autentyczności M azurka, jako u tw o ru  Chopina.

P ierwszym  faktem, k tó ry  powinien rzucić się w oczy każdemu, 
kto bliżej zapoznał się z m azu rk am i Chopina i zastanowił się *głę- 
biej nad  f o r m a m i  czynników składowych mazurków7 Chopina, 
jest w y s t ą p i e n i e  w t a k t a c h  78— 81 oraz t. 136 i z o r y t m i c z -  
n e g o u k ł a d u  r ó w n y c h  s z e s n, a s t e k.
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Układ taki n i e p o j a w i  a się w. żadnym  z 58 autenityoznych 
m azurków  Chopina! Szemąstlćń ,pojawia się w m azurkach  jedynie 
jako s k ł a d n i k  z a s a d n i c z e j  g r u p y  m a z u r k o w e j

J "1  [ lu b  f j l

z jednym, jedynym  w yjątkiem  t. 13— 16 M azurka 1, fis-moll op. (5 nr  1: 

i* ft# _ 13 ________1 4 ________ 15 3 t6

101 z ie powstaje jako p r z e ć  i w s  l a  w i e  n i e  trioli t. 40. Nie jest to 
zresztą w ogóle g rupa  o struk tu rze  i z o r y t m i c z n e j .

Co więcej! Prze jrzy jm y inne u tw ory  Chopina, w których  jako 
części składowe po jaw ia ją  się m azurki,  kujaw iaki lub oberki, lub 
też k tóre  są rozwojowymi form am i m azurka.

W  Rondzie h la Mazur op. 5 spotykam y grupy  izorylmicznte sze­
snastkowe dwu rodzajów: jedne z nich (t. 35—-36 oraz t. £23— 224) 
pow stają  na  drugiej i trzeci e j 'e w ie r t i  tak tów  w skutek  powtórzenia 
sekund, składników opadającej gamy:

drugie (t. 37—40, 4 5 -  -4S,' 22-5— 228, 233— 23(5, 240— 252 oraz 431) — 
to toczki chrom atyzow aiygdiatouiczne lub mieszane, chromatyzowa- 
no-diatomiczne, pow stające pod wpływem  czynnika liarmcmiitznego, 
jakó konieczność w y p e ł n i e n i a  przestrzeni pomiędzy dwoma 
składnikam i akordu

t2 — toczek mieszany 
t3 — toczek diatoniczny
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Poza om ówionym i ■ toktam i izorytmiczny uk ład  szesnastkowy 
11 i je p o j a w i a  się nigdzie na przestrzeni całeso u tw oru. Zwrócić 
także należy uwagę, że op. 5 nazwał Chopin Rondem a la Mazur, 
nie zaś M azurem lub Mazurkiem, a dla figuracji uiżył przede w szyst­
kim  triol, zwłaszcza w łącznikffih (f, 53— 88, 127— 150, 269— 289,
329— 3571. Zastosowana nazwa usprawiedliw iałaby odejście od ty ­
powo m azurkow ych  układów rytmicznych, niemniej Chopin śęiśle 
się ich trzymał.

W  k u jaw iaku  Koncerti^.f-moll op. 21 nie spotykam y ani jed ­
nego tak tu  izorytmicznjego u k ład u  szesnastkowego, spółykam y ząs 
dw ukro tn ie  grupę szesnastkową w następujących  okolicznościach:

Spostrzegamy łatwo, że czynnik m e l o d y c z n y  z m  u.s i 1 tu 
Chopina do utworzenia kwarto li  zamiast trioli: m am y tu opadającą 
gamę od do es2 wT t. 213— 214, względnie w całotonow7ym sekwen- 
sie od f3 do des2 w t. 215— 216. Pomiędzy g2-es^ (względnie 
F -des2) triola-toGzek się nie mieści; zmieściłby się jako triola toczek 
c l i  r o in a 1 y z o w a n y (np. g?g^s2-f2), ale psułby on d i a t o- 
n i c z n y przebieg figuracji. Zam iana trioli na duolę p'sułaby /ji/ iwii 
n g o g i c z n y  ,,rozpęd:' figuracji. Chopin wolał w.ięc w tym  „rozpę­
dzie" dać kw arto lę  przez powtórzenie sekundy diatonicznej g2-jfj, 
tworząc kwartolę- (izorytmiczną grupę szesnastkową) g2-fl3Jg2-f3 (wz.g’1. 
P’-es2-f2-esE), niżeli zaham ow ać ruch  przez duołę; styl zaś figuracji 
nie pozwalał na  wprow adzenie jakiejkolw iek chroniBrabacji^ W szyst­
kie figuracje ku jaw iaka  dokonane są całkowicie lub  częściowo tylko 
przez triole (grupy i uk łady  ósemkowe). W ykazane w yjątk i są więc
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usprawiedliwione w pływ am i innych czynników ( p o z a  r y t m i e  z*1 
n y m )  lub wym aganiam i stylu całości utworu.

Izorytmiczne uk łady  szesnastkowe spotykam y dalej w. „Grandę 
Fantaisie  su r  des airs po lonais“ op. 13, w Kujaw iaku, ale t y l k o  
w k o ń c o w y m  jego fragmencie, w t. 106—155. F rag m en t ten, m a ­
jący cha rak te r  s w o b o d n e j  w a r i a c j i  głównego temaitu K uja­
w iaka  oraz cha rak te r  Kody odcina się stylistycznie; wyraźnie od wła­
ściwego kujaw iaka , w k tó rym  w y s tę p u ją ,tylko triole, jako element 
składowy m otywów lub jako czynnik w ariacyjny. W  ku jaw iaku  
właściwym b rak  grupy  szesnastkowej.

W  in trodukcji do K rakow iaka z o rk iestrą  op. 14, spotykam y 
n!a początku  m azurek  (t. 1—39). Nie m a  w njim ani jednej grupy 
szesnastkowej. Jed y n ie  w nagle rozpoczynającym  się Allegro molto 
po jaw ia ją  się te grupy, p rze tw arza ją  się w kwintole i jako takie 
bu d u ją  p iękną stojącą falę t. 56— 59. Ale ustęp te n  nic już nie m a 
wspólnego z m azurkiem , przygotow uje w oryginalny i niezwykły 
sposób wprow adzenie w dalszym rozwoju kom pozycji uk ładu  m e­
trycznego k rak o w iak a  i jego form  rytm icznych. Nie przeczy więc 
naszej tezie o b ra k u  izorytmicznego uk ładu  szesnastkowego w m a ­
zurkach.

Mazurek w Polonezie fis-moll op. 44, obejm ujący t. 127— 261 
u tworu, nie zawiera a n i  j e d n e j  g r u p y  szesnastkowej. W y b u ­
chający nagle w t. 250 izorytmiczny układ1 szesnastkowy —  to za ­
powiedź pow rotu  Poloneza (nie koniec Mazurka!). Główny motyw 
w stępu do Poloneza, podany tu  jeszcze w m azurkow ej stylizacji basu
l. 246— 249 (lub 254— 257), mógłby prowadzić do dalszego rozwoju 
m azurka; ale wybuch tej przenośnej fali oktawow ej n a  akordzie 
c is+  z zam iennym i do każdego z jego składników, to już z n a m i ę  
Poloneza, w  k tó rym  jak  i w wielu innych s tru k tu rach  polonezowych 
izorytmiczne uk łady  szesnastkowe są fo rm ą zwykłą, stylistycznie 
organiczną i spo tykaną praw ie  w każdym  z polonezów Chopina.

Na 17 pieśni Chopina 6 jest w takcie 3/4 i m a  ch a rak te r  m azu r­
kowy. Są to pieśni: „Życzenie1-, „H ulanka", „P recz z m oich oczu", 
„ t e c i  liście z drzew,a“ (tylko we wstępie i kodzie), „Moja piesz- 
czotka", „Śliczny chłopiec". W  żadnej z n ch, ani w melodii, ani 
w akom paniam encie, n i e  p o j a w i a  s i ę  izorytnuczmy układ 
szesnastkowy.

Nie zawiera ich także żaden z 17 walców Chop:na. Można tu 
m ówić o n ich  dlatego, że n i e k t ó r e  uk łady  w a l c o w e  przenikają
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do mazurków-(np, izorytmiczne układy ósemkowe), a więc walc m ógł­
by być źródłem, z którego układy  te mogłyby wypływać i przenikać 
do m azurków . Ale tak  nie jest. Zauważyć należy, że izorytmicznym 
układettai szesnastkowym  W alca  As-dur n r  17 (pośmiertnego) wobec 
oznaczonego jedynie w tym  W alcu tak tu  3/8 odpow iadają  we wszyst­
k ich  innych, przy takcie 3/4, izorytmiczne óśemkowe układy  (np. 
uk łady  okresu drugiego 7 W alca cis-moll op. 64 n r  2). W  W alcu 
As-dur są one więc wynikiem  użycia drobniejszej jednostki uk ładu  
metrycznego, nie zaś w prow adzeniem  drobniejszego izorytmicznego 
układu.

Te obserwacje doprow adzają  do stwierdzenia, że izorytmiczny 
uk ład  szesnastkowy jest s t y l i s t t y c i z n i e  o b c y  chopinowskim 
m azurkom  (i walcom) oraz styiizowąnym ich formom, jak  np. 
om aw iane Rondo łub Kujawiak z Fantazji  op. 13. Jeśli przy jrzym y 
się dalszym rozwojowym  form om  m azurka  po Chopinie, to, prócz 
tak ie j  właśnie źle naśladow anej m ctrorytm lcznej form y w m a z u r ­
kach  a la  Chopin (której wielo m am y okazów w  Tteraturze m u ­
zycznej pomiędzy Chopinem a Karolem Szymanowskim), s tw ierdzi­
my, że siła działania t y p u  polskiego m azurka, tak  genialnie u s ta ­
lonego przez Chopina, okazała się ta k  wielka, że pom imo całkowi 
rie odm iennej harm onicznej s truk tu ry ,  tak  różniej sw ą wdelobarw- 
nością  i własnym  stylem, Szymanowski uszan.owmł ry tm iczną  formę 
m azu rk a  „bez izorytmicznego uk ładu  szesnastkow7ego“ : nie spo ty ­
k am y  a n i  j e d n e g o  j e j  t a k t u  w  20 M a z u r k a c h  o p. 50 K a ­
r o l a  S z y m a n o w s k i e g o .  Nie Spotkamy jej także np  w 4 Ma­
zurkach  R om ana Maciejewskiego z r. 1931 (Kraków, Polskie W y 
dawnictwo Muzyczne, 1946) z wyjątkiem... taktów 168 i 169 M azur­
k a  n r  IV!

R om an M ac ie je w sk i: M a z u re k  IV , s tr . 20



Łatwo spostrzec, że kom pozytor chciał się tu  p r z e d o s t a ć  
ze średniego regestru  fortep ianu  w górny, a nie chciak t$j przeszkody 
brać  „skokiem 11; wypełnił ją więc ln ra r to w ą  izorytmiczną gamą 
A-d'ur w szesnastkach, z w . i e l k ą  R z k o d ą  d l a  s t y l u  swych 
m azurków . Ten pochód  k w art  miał nadać tu  pewi&h „sm ak “, ale 
efekt to banalny: p iękny  zaś p a z u re k  został przez to , ,zaplamiony‘‘.

W  wwniku tych rozw ażań m ożna stwierdzić i podać j.iko 
pierwszy stylistyczny dowód n i e a u t e n t y c z n o ś c i  om awianego 
M azurka Fis-dur, że F r \d e ry k  Chopin nie mógłby się podpisać pod 
tak tam i 78— 81 tego u tw o ru ,a  to ze względu na stanowczó m u  o b c a  
f o r m ę  r y t m i c z n ą  (znajdą się zaraz i itene, niechopinowskię- 
„p lam y" w tymże sam ym  fragmencie) 9).

Zanalizujnrj7 okres Cv (t. 69— 8t), w k tó rym  występuje ów izo- 
rytnriczny układ . "Nazywmny go w y k ł a d z i e  fo rm alnym  Cv dlatego, 
że jest on „wrar iacy jnym “ pow tórzeniem  okresu C (t. 41—56) Zmianie 
podlega tylko następnik  (tr. 77— 84), wofefJ następnika okresu C, 
(t. 49— 56) i p rz j7 tym  zmianie częściow7ej: 4-takt pierwszy S. 77— 80) 
zachowuije w basie i tenorze melodię analogicznego 4-taktu okresu  C 
(t. 49— 52) i „ o z d a b ia 1 ją izorytmiczną •iguracją. Jest ona obrazem  
niedołęstwa kompozytorskiego, nieznanego Chopinowi naw et w od­
rzuconych  przeiz niego szkicach nie w ydanych za życia kompozycji! 
Zauw ażm y w ty m  „dwugłosowym kon trapunkc ie"  takie „k w ia tk i ' ,  
jak  po czystej kw arcie  f is-h1 t. 78 o k taw ę’fis-fią?, a dalej Równoległe 
oktawy h -h 2 i cis'-cis'1 t. 79, p e w n i <5, że tak ty  te nie mogły
wyjść spod pióra Chopina. O padające fale przenośne, oktawowe 
t. 80— 81 nie wystąpiły w7 ani jednym  autentycznym  m azurku  Cho­
pina, a rozpoczęty niby to w ariant drugiego 4-taktu następnika o k re ­
su „rozsypał się“ na  tych paSażykach i zakończył kadencją  nic już 
nie m ającą  wspólnego z m ater ia łem  harm onicznych  planów7 okresu. 
Takich  „w,syp“ kom pozytorskich u  Chopina nie znamy! Jeżełi p rze j­
rzym y przebiegi harm oniczne Mazurka, to spotkam y następującą 
„planręj^j k tó ra  nie mogłaby zdarzyć się naw7et jako szkic Chopinowi, 
genialnemu harmoniście . Mam na myśli c h  r 'o  m a t y c z  n y (chyba 
u  Mayera (!) nie w7 sensie 12-dźwTiękowej skali Sc-hónbergai!) posrtęp 
akordów  m ajorow ych  b e z  p r z e w r o t u  w t. 30— 31 u tw oru:

9) O ta k c ie  136 b ęd z ie  m o w a p o n iże j.
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C H A R L E S  M A Y E R

SOUVENIRS DE LA  P O L O G N E
op. 121

Mylnie w y d a n y  

j a k o

M A Z L R E K  FR.  C H O PI NA



Charles Mayer op.121 „Souvenirs de la  Pologre” 
mylnie wydany u Jurgensona w  Moskwie 
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M A Z U  R K

FR. CHOPIN
Moderato ben m arcato
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Po pustym  i bf^palnym opadaniu  w t. 26— 27 akordow ej fali nra 
akordzie cis7 i stojącej n a  akordzie cis 9> fali t. 28— 29, chc-ąc chro­
m atycznie dojść z cis1 do fis1, kom pozytor "M azurka p o j e c h a ł 1' 
v prost akordam i d+, dis+, e+ do cis+ (w sekstowym przewrocie), 
najspokojniej dwojąc dźwięk prow adzący eis i równoległymi ok ta ­
w am i w7chodząc na oktawę fis-lks1! I to n d a łb f l  napisać... Chopin! 
Ten Chopin, k tóry  pozostawi! nam  tyle przepysznych okazów c h r o ­
m atycznych pochodów akolitów7,yafle zawsze jaSco s e k  s t ó w  y c h  
przewrotów i np, w M azurku lJ-dur z lat 1829— 30, nic wydanym za 
życia, chociaż przerab ianym  w r. 1832, pozosjawił nam  ja k ż ^ s k r o m ­
ną, a charakterystyczną wstawkę, pokazującą in  s ia tu  nasceiKU 
wprow adzanie takiego chematycznego pochodu:

Widzimy tu  zwykła gamę chromatyczną, uzupełnianą ostrożnie 
naprzód seksitami, aż "  reszcie dopięto 5 :  k stówy mi prze wrotami 
a k owi ów.

Nie w ykazując innych niieudoinO^ci w harm onizacji i w s tru k tu ­
rze melodyki M azurka warto  szczegółowiej rozpatrzyć Ostatni okr&3 

u
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utw oru  E (t. 124— 139), jU którym  podrabfanie stylu chopinowskich 
m azurków  udało sig autorowi względnie najlepiej, ale i pokazało 
w y ra źn e j  a u jaw niające podrabian ie  różnice w po trak tow aniu  nieźle 
zaczerpniętego chopinowskiego ..materiału".

„W spom nien ia"  o Chopinie Charles Mayera — to traw estacja  
pieśni „Pierścień", W alca  Es-dih’ op. 18 (okresu G, l. 169— 184). Nok­
turnu  TEdlnr op. 9 nS 3 ipor. t. 41— 42 N okturnu  z t. 132— 133 M a­
zurka), w reszcie .typowego zwrotu z pieśni „Tam  na błoniu błyszczy 
kwiecie" (t. 138 —139 Mazurka) 10). Tego rodzaju  reminiscencje b y ­
łyby możliwe i w oryginalnym  utworze C h o p in ^  gdyż Chopin nie­
kiedy je stosował; sanie przez się nie stanokvią-"jeszcze dowodu nie- 
autontyczności Mazurka. Ale kom pozytor M azurka poddał tu  skom ­
ponow any 8-takt w Fis ciur wariacji, tworząc 16-takt, k tóry  może 
być trak tow any, jako wspom nienie genialnego M azurka a-mołl 
op. 17 n r  4 Ch^pin$, zwłaszcza zaś jiyjf) t v p u  w a r i a c y j n e g o .  
Ten typ w ariacji  polega na  p o t ę g o w a n i u  działania czynnika 
orniamentalnego, n i c  o d w r o t n i e .  Konsekw entni^ np. tak ty  129 
i 1§'7 wymieniłyby się u Chopina swym położeniem w okresie; 
dalej ni£ wszystkie tak iy  melodii ulegają w  tego roidzaju 
wariacji  o rnam en ta lnym  przem ianom , gdyż takiego trak tow ania  
wym aga właśnie styl takiej wariacji. A więc zdobnicza trio- 
la(?H) t. 1.35 nie m a sensu. Typowe dla Chopina wmodulowywanie 
się w tonacje  wskazywałoby na konieczilpsę innej harm onizacji 
t. i 24 i 1 35, .mp. jako (IV) S„ -  Sn , a mtedy T (fis+) p o j a w i ł  a b y 
się istotnie • d o p i e r o w ostatn im  lakcie 8-taktn (t. t3 1 ) .  H arm o ­
nizowanie t. 132— 133 jako T — Sn byłoby w stosunku do początku

3
h arm on iczną  wariacją, a w ystąpienie sekstoweem przew rotu  toniki 
zabiegiem w ś r  o d k u okresu usprawiedliw ionym  (na początku 
okresu jest słabe i płytkie). O ile f io r i tu ra  ;t. 134 jest dobrze podro ­
biona. (z w yjątkiem  skoku o oktawę) i mygiaby być "autentyczna, 
z. tym, że pisowni piątego dźwięku tej dacymoli należy użyć disis2 
(nie e2 —  jest to bowiem zamiennik Z-T do cis2, podobnie jak  iisis2 
jest zam ienną .do gis2, a h is1-dis2 jest Z ?  do cis1, a więc o z d o b i o ­
n e  są tu dźwięki gis,*ois i cis, jako  skladnilC ako rdu  cis7) — to fro- 
r i tu ra  t. 136 (w rówmych 16-tkach'l nie jest do pom> ślemtja u Eho-

10) Por. J .  M i  k e t  t a  „M azu rk i C h o p in a" , sl>r. 2 G9 ,  2 5 7 .

f



p in a  (w m a z u rk u ’). Chopin mógłby ją uks.ztałtcf^Ać jedynie i k o n ­
sekwentnie wobec t. 134 jako  kwartcfecymolę '{14), wypełniając 
s z c z e l n i *  przejściowymi chrom atycznym i przestrzeń pomiędzy 
końcow ym  trzecim ais1 typow,ej swej kwintoli (ol)iegnika górnego,), 
a  eis2, pierwszego składnika Z?, zdobiącego fis2.

W  w yniku tych rozważań m ożna z a p r o p o n o w a ć  taki 
m n i e j  w i ę c e r j  obraz melodyki tego okresu, k tóry  m iałby wszyst­
kie cechy chopinowskie i mógłby być au tentyczny (gdyby nim był!) 
i  k tóry  m ożna by- obronić z „chopinowskiego" p u n k tu  widzenia.
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Dla konfrontacji  z „Pierścieniem" Chopina, którego Mazurek 
MayTera jest ,wspom nieniem ", podaję poniżej tekst nutowy tej pieśni, 
p rze tran sp o n o w an e j  z oryginalnej tonacji Es-dur do Fis-dur: 
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F. Chopin: Pieśń „Pierścień", t. 5—24 (bez w stępu i zakończenia)
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Poczynając od t. 140 następu je  zdanie F o typie kaidiencji (por. 
t. 140 z t. 20 „P ierśc ien ia14), k tó re  m og łoby 'już  zakończyć Mazurek, 
nawet jako 4-takt (140— 143),„gdyż je*, o form ule  a-a. Ale au to r  nie 
chce się-rozsłjić jeszcze jzlś; swym utworem „ciągnie" go dalej. J%- 
puzód powtarza „now ą" kadencję 2-taktową (t. 147— 148 bis), p ó ź ­
niej „zasiada" na I oni cc. i snuje najbanalnie jszą przeWśmą falę po> 
tym -akordzie jz  p rzek}adanielHi lewej ręki!!), ,,um iloną"  terc jam i 
zamiennych, aż' wr,e^cie znienacka (pomimo wskazanego przez sie­
bie Sfairitegó -ooót) a póco aun. e m oiendo) przeryw a spotęgowane 
„rozczuleni eu S c h o M j  -i zawadiacką maz:irbwą(!) fa lą  oktawową
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akordów  T-S6-D „eon fuoeo“ n ). Dla przypiec^ętowa-mia braw ury  
podaje ostatnią tonikę w formie możliwie najgęstszych ,,<plam“ ak o r ­
dowych 'z po tro jen iem  tercji (t. 158 i 159^1

I tę „szkaradę“ miiflby napisać ...Chopin,!

*
V *

Zidaje się, że tych nie "wyczerpanych bynajm niej p rzykładów  nie­
udolności kompozytorskiej, nie iy lkę 11 i e d o  p o m y ś l e n i a  u Cho­
pina, ale w ogóle, wystarcza, aby stwierdzić, że a n  a 1 i z a s t y l o -  
m e t r y c z n a  t e g o  u t w o r u  w y k a z u j e  j e g o  n i e a u t ^ t i r  
I y c z n ój,ś ć j a k o  d z i e ł a  F r y d e r y k a  C h o p i n a  i uzupełnia 
w ykryte przez P an e ra  oszustwo w przedostaniu  się tego u tw oru, jako 
podrobionego u tw oru  Chopina, do rąk  jego piarwisz-ego wydawcy 
J. Gottharda w W iedniu.

M azurek F is-dur jest niewątpliwie działem Charles Matejki. Za- 
dziwiąjące, że pomimo opublikow ania  historii oszustwa dokonanego 
z tym  utworem, niedokładnej wprawdzie i m ętnej w szcźegółachf 
ale oparte j ini z identyfikow aniu  przez Pauera  tego u tw oru  z Mazur 
kłem Mayera, Mdzurek ten wciąż na  nowo pow raca do rąk  różnyjyli 
w ydawców i co gorzej, publicznych wykonań.

Komitet Roku Chopinowskiego 1949, włączając ^en u tw ór d J  
•dzieł Chopin*, p rodukow anych  w „Żywym wydaniu  dzieł Chopina11, 
nie okazał przenikliwości i krytycyzm u i wpłynął na przedłużanie 
się dalszej* egzystencji tego plagiatu. Trzeba z tym skończyć i u tw ór 
ten  wykreślić raz na zawsze z wykazu dzieł Fryicftfryka Chopina, 
•a także usunąć go z bibliografii chopinowskiej. Niechże pianiści, 
k tó rym  ten M azurek się podoba, gra ją  go, ale pod właściwym 
ty tu łe m 1

C h a r l e s  M a y e r :  M a z u r e k  J S  s d u r „S o u v e n,i r s d e  
l a  P o l o g  n e “ o p. 121.

“ i  T o n iczn y  a k o rd  w  te i fa li z a w s z e  w  se k sto w y m  przew ro c ie! T ak  

ja k  w  t. 1!

165



Słuchacze zaś n iechaj zaobserwują, jak  dalece te w spom nienia 
z Polski niemieckiego pianisty, w yrażające wspomndeiuiia m a­
zurków  Chopina, zostały wypowiedziane nieudolnie i obco wobec 
nieśm iertelnych wzorów stylizacji tego polskiego ludowego tańca, 
podanych  przez F ry d ery k a  Chopina ł2).

12) P. M a r ia  M irsk a , za s łu ż o n a  b a d a c z k a  ż y c ia  C h o p in a  i szczęś liw a  o d k ry w ­
czy m  w  P a ry ż u  a u te n ty c z n e g o  M a z u rk a  A s-d u r (por. J- M ik e tta  „M azu rk i C h o ­
p in a" , s tr .  449— 452) je s t p rz e k o n a n a  o  a u te n ty cz n o śc i M a z u rk a  F is-d u r i g ry w a  
go p u b lic z n ie  (p. w y że j). P rzy  o k a z ji k o re sp o n d e n c ji  ze  m n ą  w  te j sp raw ie  
( re p ro d u k o w a n y  te k s t  M a z u rk a  o p ie ra  s ię  n a  w y p o ży czo n y m  p rzez  n ią  egzem ­
p la rz u  w y d a n ia  Ju rg e n so n a , za  co sk ła d am  jeji s e rd e c z n e  p o d z ięk o w an ie ) , n a d e ­
s ła ła  m i u p rz e jm ie  ta k ż e  te k s t  zn an e j je j  „S zw ed zk iej p ie śn i lu d o w e j” , k tó ra  
k o ń c zy  się  zw ro tem , a n a lo g iczn y m  z e  zw ro tem  „Niesiie k o szy k  róż" z p ieśn i 
„T am  n a  b ło n iu  b ły sz cz y  k w iec ie" . W e d łu g  in fo rm a c ji ze ź ró d e ł szw edzk ich , 
p ie śń  ta  je s t  w  S zw ecji i b a rd zo  znan a , i b a rd zo  s ta ra ,  a ziaczyna s ię  od  słów : 
„Spinn , sp inn  d a tte r  m in "  (Prządź, p rząd ź  có rk o  mioja..."). O to  je j te k s t n u to w y :

Być m oże, że  szczęśliw y  tra f  p o zw o li k ie d y ś  u s ta lić  zw iązek  pom iędzy ' lą kori?  
c ó w k ą  szw ed zk ie j p ieśn i, a  p ie śn ią  „Tam  n a  b ło n iu ' o raz  licznym i ty m i salmymi 
k o ń c ó w k am i u  C h o p in a, p rz e ś la d u ją c y m i tak że  je g o  n a ś lad o w có w



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

P ro feso ro w i T a d e u szo w i O cJilew skiem u  
p o św ię ca m

ŚRO D K I W Y R A ZU  EM O C JO N A L N E G O  
W  BALLADACH C H O PIN A

Tytuł niniejszej p racy  nie jest przypadkowy. W  obrębie dzieł 
Chopina Ballady za jm ują  specjalne miejsce. Podobnie jak  Nokturny, 
a zwłaszcza Berceuse i Barkarola, posiadają  on.e tytuły* k tóre  nie 
w skazują na  czysto muzyczne właściwości tych dzieł, ale łączą się 
z p rze jaw am i z innych dziedzin sztuki i w ogóle naszego życia. Ta 
okoliczność*stała-się przyczyną tego, że już od samego początku pow­
stania ballad Chopina snuto najbardzie j fantastyczne koncepcje na 
tem at ich 'rbściowego podłoża. Poniewąg w balladach A. Mickiewicza 
znaleziono nadzwyczaj dogodny m ater ia ł  dla tak ich  koncepcji, s ta ra ­
no się wskazać, k tóra z ballad Chojen a konkre tn ie  odpowiada okre­
ślonej balladzie Mickiewicza. \V w ypadku  tym  zapominano jednak, 
że możliwości wyrazowę poe.zji i m uzyki leżą na różnych płaszczy­
znach, że obydwie te'’sztuki posługują się różnym  tworzywem  i róż­
nymi śród kam  Bowiem to, co m ożna wyrazić przy  pomocy słowa, 
nie znajdujeJfcwego odpowiednika na gruncie muzyki, k tó ra  nie 
operuje konkre tnym i pojęciami. Ale sjezegóły te, aczkolwiek bardzo 
ważne, nie oznaczają jeszcze, by pewne przejaw y występujące 
w jakiejś dziedzinie, w tym  w ypadku w literaturze, nie mogły mieć 
wpływu na pow staw anie koncepcji muzycznych. Chodlzi tylko o to, 
żeby wpływ ten odpowiednio sklasyfikow ać i sprowadzić do właśęŁ* 
wych wy miar ów,. Chopin, niewątpliwie przejął się twórczością Mic­
kiewicza i z tego powodu ballady naszego wielkiego poety mogły 
zainspirow ać twórczość GWopina w tym  kierunku. Jednakże  nie 
pośwto to tak  daleko, żeby Chopin s tara ł  się twmrzyć ilustrację do

107



określonych tekstów, p o e ty ck ic h 1). Nip jest wykluczone, że Chopin 
sum mógł mieć na  myśli jakieś okreś,lotne liryczne i epi-ckie „obrazy11, 
komponując! oswoję Ballady, 1^-z pgzy b rak u  jakichkolw iek kom en­
tarzy i. jego strony staja się to niedostępnie dla badań  naukow ych, 
k tóre m uszą operow ać^spraw dzalnym  m * J | | ł e m .  Ze względu na 
to ograniczenie, dociekania muzykologiczne mogą iść tylko w kie­
ru n k u  bądainia środków  w yrazu  emocjonalnego ballad. Jest to n ie­
wątpliwie in teresujący problem  z powodu jakości tych u tw orów  
inspirowanych przez podłoże lilerackie, pojęte oczywiście w sposób 
jak najbardziej ogólny.

ROZDZIAŁ T

Założenia m etodyczne2)

W  związku z tem atem  niniejszej pracy wyłania się pytanie, 
jak im  m ater ia łem  należy operować, żeb> wskazać na środki w r a ­
zu emocjonalnego w utworze muzycznym. W  w ypadku  tym chodzi 
przede wszystkim o operowanie mateifs5em sprawdzalnym , a więc 
o par tym  na szacie dźwiękowej dzieła, gdyż przy b rąku  konkre tnych  
danych o cechach em ocjonalnych utw oru  ze strony .$|mego kom po­

z y to ra  nie m ożna oczywiście uciec się dd innego m ateriału, pow iedz­
my literackiego. Zresztą ten drugi m ater ia ł  jako nieadekw atny  do 
m ater ia łu  dźwiękpwego nie mógłby stanowić podstawy dla rzetel­
nych rozważań naukow ych, wobec czego ograniczenie się do niego 
musiałoby budzić jioważne wątpliwości co do celowości takiej m e­
tody. Dotychczasowe badania  w zakresie m ateria łu  muzycznegh 
siłą rżgczy prowadziły do rozważań nad  eldmenlami muzycznymi 
dzieła, tzn. nad  melodyką, ha rm oniką ,  dynam iką, agogiką i kolo- 
rwsiyką. W  sumie sprowadzało się to do rozpatryw ania  formy 
u tw oru  w większym lub mniejszym stopniu, stopniu bardziej lub 
mniićj doskonałym. Pragnąc zająć sjfe środkam i wyrazu em ocjonal­
nego, wpraw dzie nie możemy zfazygnowmć z badan ia  poszczególnych 
elementów, Jednak sam rodzaj problematyki zmusza nas do odm ien ­
nego trak tow an ia  m ater ia łu  niż to czyniono dotychczas. Ogranicza-

!) Por. Ludwiifc L r o n a r s k i .  Irtudes su r C hopin , T. I, L ozanna  1944,
2) P rz e d staw io n e  w  n in ie jsz y m  ro zd zia le  z a ło żen ia  m eto d y c zn e  o p ie ra ją  

sie, n a  w y n ik a c h  b a d a ń  J, M. C h o m i ń s k i i e g o  k tó re  z o s tan ą  n ieb aw em  o g ło ­
szone.
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nic się do opisu środków zastosowanych przez kompozytoęa — i to 
do opisu wyłącznie ich strony technicznej —  p o d s ta w ia ło  olbrzymią 
jiks*}ze resztę, niewątpliwie bardzo ważną, ponieważ odlnosząeą się 
do działanią energetycznego środków, W praw dzie  symbole h a rm o ­
niczne wskazują  na właściwość! energetyczne, w większości jednak 
w ypadków  rejes tracja  energetyki tego rodzaju, j a k a  zbyt powierz­
chow na, nie prow adziła  do wykrycia wyrazu emocjonalnego danego 
środka. Zrozumiałe jest, że np. jakiś akord  o określonej funkcji 
może w najróżnorodniejszy  sposób oddziaływać emocjonalnie. Za­
leży to od współdziałania danego elem entu z innym i elementami 
o raz od przejaw ów  ich n a tu ry  ruchowej. Dopiero po-drwzglęikdeiiiu 
tych zjawisk m ożna wnikać w wartości emocjonalne środków. Bę­
dzie to wmikaniem w energetykę skutków, nie pojętym  już bardziej 
wnikliwie, bo dokonującym  się prawie zawsą^łna płaszczyźnie p rze­
biegu formy. Konieczność uw zględnienia p r z e j a w ójw r u  c h u 
» w sj»p ó ł d z i a ł a n i M  e l e m e n t ó w  ze sobą wTvpływ'a z r e i  a- 
t y w n  ś c i działania środ I,ów energetycznych. Dlatego wTciąg'.nięcie 
w orbitę do su n k ó w  zależntóciowych jak  największej ilości środków' 
i rozpatrzenie ich na jak  najszerszej płaszczyźnie może aapewiwć 
właściwe rozwiązań,ie zagadnienia.

Biorąc za punk t wyjścia przejawy eneigetyczne jako  w ykładnik  
Ogólnych stanów', emocjonalnych, nalepy wprow adzić pewien porządek 
w w ystępujących tu  zjawiskach. Na ogl&ł rozróżnia się dwojakiego 
rigylzaju przejawy cu.RTgetyczne, będące przeciwieństwami względem 
siebie. S ą  t o  n a p i ę c i a  i o d p r ę ż e n i a .  W przebiegu formy te 
przeciwTstawTnMzjaw’iska uzupełnia ją  się w'zajemnie, tworząc jcdbość 
form alną. Zresztą jedność tak a  występuje nawmt już na kró tk ich  od­
c inkach  pyzebieg-u, oo uw idacznia się w k ie runkach  linii melodycznej, 
przeciwstaw nych ^pbie wyznacznikach funkcyjnych, różnicach ry t ­
micznych, agogic7nych, dynam icznych i kolorystycznych. Jeśli cho­
dzi o hardziej szczegółową klasyfikację nap ięć  i odprężeń, to należy 
-zdató sobie sprawę, że nie zawsze poięgowmnie pewnych,środków' i ich 
kom plikacją  są równoznacznie z p o ra s ta n ie m  napięć i odwrotnie, 
że uproszczeniu środków nip musi towarzyszyć odprężenie. Szczegół 
ten w skazuje na złożony cha rak ter  s tru k tu r  m uzycznych jako wy­
kładników  wTartości energetycznych. Sytuacja kom plikuję  się jeszcze 
bardziej, gdy z właściwości energetycznych środków zamierzamy 
w yprow adzili  ich wartości emocjonalne. W  tym w ypadku nie tylko 
zachodzi w spom niane zjawisko, ale m am y do czynienia z innym
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jeszcze, mianowicie, że te sanie* środki, zależn.ęe od współdziałania 
z innym i elementami, mogą być różnymi wartościam i em ocjonalny­
mi-. Poza tym spotykam y się z inną jeszcze trudnośbią, nierozerw al­
nie związania ze zjawiskiem muzycznego dzięki artystycznego. Otóż 
stany emocjonalne przejaw iają  się w utworze m uzycznym  zazwy­
czaj na dośę szerokich płaszczyznach, w ykazując o wiele bogatsze 
zróżnicowanie niż to m a miejsce, w innych dz iedz im ch  sztuki. Ta 
właściwość muzyki, jako barcteo istotna, zmusza badacza do (dokład­
nego opisu tego zróżnicowania. W  tym  w ypadku  jesteśmy w dość 
szczęśliwym położeniu, poni-ewaź dokładna analiza środków  może 
p rzed nam i roztoczyć istotne cechy danych środków  w, toku  zastoso­
w ania ich w utworze. Oczywiście nie będzie to już język zrozumiały 
dla wszystkich, ale fakt ten usprawiedliw ia okoliczność, że nasz 
potoczmy język jest zbyt ubogi, by mógł dokładnie zarejestrow ać 
wspom niane zróżnicowania. T ak  więc przy pom ocy pojęć czysto 
m uzycznych m ożem y wn.ikać w kategorie różnic wyrazowych, nie 
dającyTch się u jm ow ać przy pomocy' znaków  symbolicznych naszego 
języka w mowm potocz,mej. Na podstawie powiyższego mógłby ktoś 
przypuszczać, że badanie  strony emocjonalnej środków muzycznych 
nie będzie się w zasadzie różniło od1 badan ia  strony  technicznej tych 
środków. T ak  wygląda ta  spraw a u jęta  w sposób powierzchowny. 
Dotychczasowa teoria zdołała tyiko zarejestrow ać zewnętrzny kształt 
środków, nie troszcząc się zupełnie o ich wartości wewnętrzne. Bada­
nie wartości w ewnętrznych środków wymaga o wiele dokładniej­
szego ich opisu  niż to miało miejsce dotychczas, wym aga dokonania 
pom iarów, k tóre  władnie będą mogły unaocznić różnice e n e rg e ty k ?  
r e  środków w ich przebiegu, co udostępni nam  wnikanie w zróżni­
cow anie emocjonalne, charakterjfetyczne dla dzieła muzycznego.

Uśv'iadomienie sobie, że czymnik ruchu  staje się w utworze m u ­
zycznym siłą decydującą o właściwościach energetycznych jego '-ele­
mentów, u ła tw ia  nam  dokładniejsze rozpatrzenie przeciwstawnych 
p rzejaw ów  energetycznych, w ystępujących pod postacią mapięć i o d ­
prężeń. Pozostawanie elementów dzh ła w ciągłym ruchu  wskazuje, 
że p rzejaw y energetyczne są p r o c e s a m i .  A skoro tak, to od razu 
wyłania się szereg kwestii dotyczących jakóści tych procesów. 
W  pierwszym  rzędlzie interesować nas będzie m om ent s i ł y ,  dyna­
miki, oczywiście mie w znaczeniu efektywnego brzm ienia dźwięków 
poprzez forte lub piano, ale jako  p r z e j a w  w e w n ę t r z n e g o  
d z i a ł a n i a  d a n e g o  e l e m e n t u  lub i ch z e s p o ł u ,  względ-
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nic środków pozostających na ich usługach. Będzie tu więc chodżiło 
zarów no o wyrazistość em ocjonalną* elementów' jak  też o ich rolę 
konstrukcyjną. Bowiem j a k o ś ć  dynamiki wewnętrznej procesu, 
dochodząca do skutku  przy pom ocy czynności konstrukcyjnych , 
daje się p rzetransponow ać na wartości w7yrazu emocjonalnego. 
Łchw ycenie jakości dynam ik i wewnetrzmyj w toku  pewnego prze­
biegu form y prowadzi do rozróżnienia dwóch procesów energetycz­
nych, będących w ® ,nie  w ykładnikam i określonego w7yrazu em ocjo­
nalnego. Do pierwszej kategorii należy p r o c e s  i z o m o r f i c z n y ^  
którego cechą je.it jednolitość w przejaw ach dynam iki wewnętrznej. 
Do drugiej zaś p r o c e s  p o l i m o r f i c z n y ,  nacechow any różno­
rodnością przejawów7 dynamiki w ewnętrznej Rozróżnienie to jest 
dlatego ważne, że u łatwia wytypowanie różnic w w y ra z ie ! emo­
cjonalnym  u tw oru  i jego części. Jednak  okoliczność,^(że pow7yższe 
procesy pow slają  w7 w yniku określonych poczynań na gruncie formy, 
zmusza do zbadania stosunku zachodzącego pomiędlzy tym i proce- 
san  i a w spółczynnikam i formy, tj. jej przebiegami cząstkowymi 
i architektonicznymi.

Operowanie k o nkre tnym  materiajłem, z czym ściśle i n iero­
zerwalnie łączyiŁsię szczegółowa analiza techniczna, jak  też rów no­
czesne w nikanie w wartości emocjonalne środków ?'da w7 sumie p e ł­
niejszy obraz ulw7oru, przyczyniając się do w ykazania j e d n o ś c i  
zachodzącej pomiędzy7 form ą a jej wyrazem. T e 'p o s tęp o w an ie  m e­
todyczne pozw7oli na dokładniejsze poznanie nawret form y ballad 
Chopina i tym  samym skorygowanie dotychczasowych poglądów7 
na nią, igdyż w nikanie  we właściwości energetyczne i emocjonalne? 
z góry zabezpieczy nasze rozpatryw ania  przed wszelkim schem a­
tyzm em  i da nam  poznać u tw ór takim , jak im  on jest w rzeczywi­
stości, to znaczy jak  oddziaływał je na  naszą psychikę.

ROZDZIAŁ II

Problem dynamiki wewnętrznej w procesach energetycznych

Charakter  u tw oru  muzycznego zależy w pierwszym rzędzie1 od 
jakości i siły oddziaływania procesów7 energetycznych, k tórych  wy­
kładnikam i jfą jego elemeady. Dlatego już przy rozpa tryw am u dyna­
m iki w7ew7mątrznej procesów7 energetycznych m usim y od razu  się- 
gnąć^do elementów7 “formy Ballad Chopina, gdyż tylko w ten sposób



będziemy mogli wykazać, w czym objawia się ich siła działania. 
.Test rzeczą powszechnie wiadomą, ze Chopin był największym  m ej 
lodykiem w epoce rom antycznej. Stąd w.ęc m e l o d y k a  jego wy­
kazuje nadzw yczajną siłę działania. Nią jednokro tn ie  staje się ona 
u  niego główmym wryrazicielem tych procesów energetycznych, które 
łatwo m ożna przem ianow ać na w^arto-ści emocjonalne. Odnosi 
to zarówHa do melodyki kantylenoweju jak  i figuracyjnej. Jeśli 
chodzi o siłę działania melodyki, to niewątpliw ie ta k  w jednym jak 
i drugim  węypadku siła ta jest duża. Jednocześnie nie można zapo­
minać, że obydwa rodzaje melodyki są odmiennym i w^artościami 
energetycznymi i tym  sam ym  wyrazowwmi. W  u tw orach  więk­
szych rozmiarów, jak  np. ballady, m am y do czynienia z nadzw yczaj­
nym bogactwem melodycznym, toteż w każdej swej balladzie sto­
suje Chopin melodykę kantylenowy i figuracyjną. Na ogół możm&l 
powiedzieć, że siła działania melodyki kantylenowej wiąże się 
u niego z lirycznym. .EPntymen.talnym cha rak te rem  przebiegu, pod- 
ozagi gdy m s ło ^ jk a  figuracyjna, przynosząc ze sobą spotęgowanie 
ruchu, jest w yrazem  wzburzenia. W  ten spsjsób juz na gruncie jed- 
nggo elementu zaznaczają się w, Balladach Chopina przeciwień­
stwa, dające jednak  w sumie jedność przebiegli formy. Ale czy 
jedność formalna pokryw a ŝię w tym wy pad k u z jednością wyra z o - 
w.ą ulwTorn —  na lo jjytanie m ożna będzie odpowiedzieć dopieró po 
głębszym zbadaniu  przfebiągów cząstkowych. W  tym miejscu ogra­
niczę się tylko do zaznaczemaj *»e przejaw y dynam iki wewmętrznej 
różniących się konstrukcyjnie  s tru k tu r  melodycznych p row adzą do 
w ew nętrznych konfliktów energetycznych i wyrazowych w toku 
przebiegu utworu, które następnie zostają rozwjązywaae w sposób 
jiodyktowany zarówno doborem m ateria łu  jak  i jego możliwościami 
komjłęr a k c y jn y m i.

Kantylenowe s truk tu ry  melodyczne Chopina, a wT, większym 
jeszcze E trf ln iu  figuracyjne, nie. z a w lic  są tw oram i dynamicznie 
sam ow ystarczalni mi, tzn. że nie zawsze sam a linia m e ^ d y c zn a  może 
wskazać na stopień dynam iki w ew nętrznej twmru melodycznego 
i tym sam ym  jego wyrazu emocjonalnego. Mimo wielkiego kunsztu 
melodycznego Chopina w wielkich jego utw orach , jak  również 
w’ mniejszych, melodyka łączy się Sąiśle z h a r m o n i k ą  i dopidro 
la  koordynacja zapewnia właściwo działanie Wiewnęfrzno-dynamicznc 
przebiegli melodycznego. By się przekonać o tym, wystarczy w ska­
zać chociażby na następującą  frazę Ballady g-moll op. 23:
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Pod względem wyrazowym  i energetycznym sama linia m elo­
dyczna jest zbyt ubogą s truk tu rą ,  żeby mogła przejawić jakąś 
znaczniejszą siłę wewnętrzną. DopieTO towarzyszenie harm oniczne 
pobudza ją do życia. E lem ent melodyczny zyskuje w jeszcze więk­
szym stopniu na sile oddziaływania w tak tach  następnych, gdtete 
w partii  lew,?jl ręki dochodzi jeszcze dodatkow a Unia, zupełnie nowa. 
Na skutek pow staw ania  tam  w tórnych  zjawisk haTąronicznych za- 
ostrzffl się działanie posźf?ególnych dźwięków7 melodii, a dzięki no­
w em u ujęciu tiarm onicznem u w7 zakończeniu ulega onia rozbudo- 
v.7aniu prowradząc do pogłębiania pierwolnego w7yrazu:

II PRZYKŁAD
B allada  g-m oll, .1. 24— 28
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O m l n i  szczegół w7ykazuje zupełnie cmluze, że niejednokrotnie 
sam a linia melodyczna iiup"jesi wr stanie w yprom ieniow ać z siebie
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w szystkich swych możliwości w działaniu dynam iki wewnętrznej, że 
dogte.ro inne elementy, zwłaszcza element harm oniczny, s tają się siłą 
zap ładniająęą dla wyładowania jej w ew nętrznych właściwości. 
Ale, jeżeli chodzi o wszystkie właściwości dynam iki procesu ener­
getycznego, to linia meloidyczna naw et przy wrykorzystaniu innych 
współdziałających z nią elementów nie może tego wykazać bez 
uwzględnienia integracji przebiegu, to znaczy bez zwrócenia uwscl, 
w jak im  ona w ystępuje kontekście. W  w ypadku  tym in,ajlepiej p rze­
ja w ia  się rela tyw ność procesów energetycznych, decydująca o istot­
nych ich właściwościach. Dlatego chcąc przedstawić w r* qzyw is tym  
świetle jakość wspom nianej frazy, m usim y rozpaLrywać ją  w ramach 
większego przebiegu, gdyż dopiero wówczas m ożna będzie zoiłen- 
towTać się co do siły i jakosc*i jej działaniia. Początkowo nie mogliśmy 
zupełnie zdać sobie sprawy, j a f t e  jest znaczenie począlkow-ych 
dźwriękóvć_'przy toczonej i razy. Najwyżej m ożna było przypuszclz&ć, 
że w toku rozprzestrzenienia się frazy m S e p u je  stopniowe odprę- 
ien ie ,  ale z* względu n.a występujące tam  odniesienia drugiego 
rzęciu do dom inanty  dolnej mogło się wydawać (gdybyśmy nie w ie­
dzieli, że wT lym w ypadku m am y do czynienia z tonacją  g-moll jaft» 
tonacją wyjściową), że w toku naras tan ia  frazy następuje dalsza 
kom plikacja tw oru  harmpniczmago w, k ierunku  użycia odniesień 
związanych z wyznacznikiem  dolnpdomńtanfowym. Tak wyglą­
da łaby  -sprawa, gdybyśmy frazę tę rozpatrywali niezależnie od c a ­
łego przebiegu, a co najważniejsze, nie- wiedząc ó jego właściwoś­
ciach , zwłaszcza w odcinkach poprzednich. Gdy natom iast frazę tę 
połączymy z poprzednim  odcinkiem, wów’czSa.s w innym  świetle 
ukaże się jakość jej siły wewnętrznej, bowiem reprezentować będzie 
cna  najwyższy p u n k t  wzniesienia jako wyraz m aksym alnego spotę­
g o w an ia  siły melodycznej w- danym  wypadku.

l i i  PRZYKŁAD
B allad a  g-m oll, t. 16— 23



owyżsfzy pi*Zykładi jest pouczający z innego jeszcze powodu. 
Olóż wykazuje on, że wyrazistość frazy  melodycznej, jej działanie 
eniergetjjcznć, bynajm niej nie zależy od zastosowania jakiegoś spe­
cjalnie charakterystycznego zw rotu  melodycznego. Zacytowany 
odcinek posiada w swoirn początkowym  przebiegu o wiele bardziej 
wyodrębniające się s tru k tu ry  molywicznie, jak np pow tarzający się 
m otyw  6-Łonowy o-d-fis-b-a-g, k tóry n ad a je  początkowej części 
Ballady g-moll specy f iczn ^w y raz .  Motyw ten jest po prostu  p u n k ­
tem  wyjścia^dla lirycznego, nieco sentymentalnego cha rak te ru  tej 
części. Jednakże bogactwo wyrazu emocjonalnego przejawia się tu 
wtaśnie dzięki w spom nianem u przeciwstawieniu motywowi wysoko 
eksponowanej frazy, k tórej pojawienie się rozwija liryzm przebiegu, 
co zawdzięczać należy zwiększeniu siły energetycznej przetyggu m e­
lodycznego w pew nym  momencie.



Zjawiska związane z wyrazistością elementu melodycznego, jego 

właściwościami wew nętrzno-dynam icznym i oraz z relaty wno-ścią 

przejawów  energetycznych możemy śledzić w drugim  temacie Balia 

fiy g-moll (przykl. IV). Szczególnie charak terystyczny  j ^  tam  spo­

sób w ystąpienia elementu melodycznego, zwłaszcza na  przestrzeni 

dwóch, względnie trzech początkowych taktów. Gdyby nie element 

harm oniczny, sam  zwrot melodyczny nie przedstawiałby uje 

szczególnego. W  dalszym zaś toku  tematu nas Lep uje n iew ąt­

pliwie aktywizacja  elemeniu melodycznego, tak  że posiada on deteć 

siły, aby ujaw nić  swe właściwości bezwzględnie odprężeniowe. Fak t  

ten konsta tu jem y  na podstawie w iększlgo odcinka utworu, uwzględ­

niając cha rak te r  relatywny procesów energetycznych. Badając drugi 

tem at Ballady zupełnie powierzchownie, spoty-kamy się z niezmier­

nie ważnym szczegółem, pom ijanym  niestety w szeregu prac  

analitycznych dotyczących budowy utworu. Szczegół ten odnosi się 

do f a k t u r y  samego dzieła, a więc do tej podstawy, na k lórej 

Opiera się cala jego budowa, tan. najbardziej realny kształt środ­

ków w 'obrębię wszystkich elementów. W  oa t i ie f lH iu  do twórczości 

Chopina jako kom pozytora wybitnie fortepianowego, jako twórcy-, 

którego wszystkie poczynania kom pozytorskie  wychodziły od m oż­

liwości technicznych fortepiainju, jęs't to szc?hgół n iezm ienne  ważnym 

a zgodnie z naszymi założeniami m etodycznymi u ras ta  do znacze­

nia zasadniczego. GcTy porów nam y dwie posVacie tematycznie, wzięte 

pod1 uwagę w dotychczasowych naszych rozważaniach, tzn. nie­

które  szczegóły lem atu  pierwszego i długiego Ballady g-moll, 

spostrzegamy od razu, że ch a rak te r  wyrazowy obyrdwóch tych 

współczynników utw oru  zależy w pierwszy-m rzędzie od różnic 

fakturalnych. W  w ypadku  pierw szym  towarzyszenie harm oniczne 

opierało i się w zasadzie na  stosowaniu zw artych akordów- w d ru ­

gim zaś w prow adza Chopin akordy  rozłożone.
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Ballada g-moll, t. 68—71
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W  ten sposób zostało uzyskane nader 'is to tne przeciwstawienie

wyrazowe, bowiem zw arty pion akordow y posiada w sobie zawsze
*

wyraz czegoś bardzie; stanowczego niż ako rd  rozłożony, nastaw iony 

zarów no na płynność przebiegu jak i na osiągnięcie bardziej wy­

rów nanego brzmienia. Oczywiście jest to stwierdzenie bardzo ogólne, 

gdyż, jak  się jeszcze przekonam y, równiież w zakresie tycb dwóch 

zasadniczych fa k tu r  istnieją najrozm aitsze odcienie, zmieniające n ie­

jednokro tn ie  znacznie ch a rak te r  przebiegu, zwłaszcza gdy weźmie 

się pod uwagę w spom nianą relatywność procesów wewnętrzno-dyna- 

micznych. W  naszym  p Ą k p ad k u  jednak  podkreślenie wskazanych 

różnic jest na  razie wystarczające, bo chodzi nam  przede wszystkim 

o w ykazam e, jak  dalece fak tu ra  fortepianowa może wpływać na 
energetykę i wyraz przebiegu. Można przekonać się o tym  jeszcze 

na innym  przykładzie wziętym z Ballady g-moll i wykorzystującym  
również drugi tem at tego utworu:

12
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Podczas gdy początkowo tem at drugi zjawiał się jako przeciw­
stawienie, będące w yrazem  uspokojenia i pogłębienia liryzmu, to 
obecnie zm ienia się w sposób zasadniczy jego wyraz, stając się m ie j­
scem naras tan ia  napięcia, dochodzącego niem al do szczytu. W  wy­
padku  tym Samo działanie elementu melodycznego 'byłaby oczywiście 
niewystarczające. Mnsialytóię tu dołąigyć jestzezeimne edeffnenly i ozyn- 
niki. Na pierw szym  miejscu wymienić należy właśnie fak tu rę  fo r te ­
pianową. Zwiększony masyw brzmienia, uzyskamy przez zdwojenia 
oktawowe oraz brzmieniowo pełniej nasycone towarz-y-szte-nfe h a rm o ­
niczne, sprawiają, że obecnie tem at drugi staje się jakby  wybuchem 
namiętności, d'o którego bezpośrednio prow,adzi rozwijanie tem atu  
pierwszego. T ak  więc zmieniły^się role wyrazowe obydwóch głów­
nych współczynników formy utworu. W  związku z tym  przeobra­
żeniem dynam ika  w ew nętrzna schodzi Nic z efektyw ną siłą brzm ie­
nia (na skutek u trzym ania  tem atu  drugiego w //) .  Do tego dochodzi 
jeszcze urozmaicenie harmoniczne, dzięki k tó rem u uzyskana zostaje 
możliwość pogłębienia" wyrazu emocjonalnego limii melddlycznej 
przdz^rozwijanie początkowej jej koncepcji.



Poprzednio stwierdziliśmy, że zw arte pionV akordow e są w yra­
zem  czegoś stanowczego, w odróżnieniu od towarzyszenia opartego 
na rozłożonych akordach. Biorąc pod uwagę Ballaidię F -dur  op. 38, 
m ożem y sząrzdj rozpatrzyć to zagadnienie. P ierwsza jej część, jak  
też i n iektóre części rśjodkowe, wykazuje właśnie s truk tu rę  opar tą  na 
postępach pionowi akordow ych —- i to wpro§1 w ideał nej postaci, jakby 
na wzór p rak tyk i  chóralnej. Ta "dealność pi^Ęow akordow ych odróż­
nia ją od  towarzyszenia łnjrmonieznego, z któig^n zapoznaliśmy się 
przy okazji rozpatryw ania  tem atu  p i e r w s z e j  w Balladzie jg-iholl. 
AY związku z tym część p;i e r w " a  Ballady F-ldur posiada wyraz zupcł- 
*pie o d m ie tn y  od poprzedniego utworu. W yczuw am y tam  zupełnie wy­
raźnie idylliczny ch a rak te r ."^ew ą tp iiw ie  dużo do powiedzenia „ma tu 
melodyką; ale sarna w sęhie nie byłaby w,stanie tak m o c n i ,podkreślić 
owego 'tfharakteru idyllicsai.ego, gdyby nie inne czynniki, głównie 
fak tu ra  for tepianow a i element harm oniczny. Ograniczenie możli- 
wtośjpi technicznych niemal idbj prostego czterpgłosu pseudo-chóral- 
nego zabezpieczyło przebieg przed tak im  nadm iarem  wolumenu 
brzmienia, k tó ry  by m'6gł za chwiać spokój tej częśei. Poza tym 
dochodzi tam jeszcze czynnik harm oniczny, zwłaszcza dość cześlo 
stosowane akordy  kw art-sekstowe oraz inn£ połączenia, n.ast^iwion% 
na ctgranjczenie mnogości środków, harm onicznych, co również 
chroni przed w yodrębiuuniem  się tego elementu. Czy może to ozną- 
czą* że dy n am ik a  w ew nętrzna użytych tam  śrQ,dków jest mniejsza 
r,iż w i.m.ych wypadkach? Bynajmniej. Postawione pytanie zbliża 
nas jeszyab bardziej do sedna problem u dynam iki przejaw,ów ener­
getycznych. Zjawisko dynam iki w ewnętrznej łączy się jak  najściślej 
ze s p e c y f i c z n o ś c i ą  procesów energetycznych i ich wyrazu, 
decydując o j a k o ś  c i oddziaływania użytych środków na naszą 
■psychikę. W  odróżnieniu od opisanego drugiego wystąpienia tem atu 
uugiego w Balladzia g-moll, pierwsza ezęść Ballady F -dur  reprezen­
tuje inny rodzaj procesu dynamicznego, k tóry  jest w yrazem  u sp o ­
kojenia 1 ch a rak te ru  idyllicznego. Ten rodzaj p rzejawów  energe­
tycznych jest równie silny jak  w poprzednim  w ypadku, a różmce 
dotyczą tylko jakości dynam iki wewnętrznej procesu energestyczn&- 
g'o, pozostającego w bezpośrednim  związku z w yrazem  em ocjonal­
nym  danego odcinka u tw oru. Dzięki s twierdzeniu tego szczegółu 
nie trudno znaleźć drogę prow adzącą do p rzem ianow ania  wartości 

12*
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energetycznych na  wartości emocjonalne. Co więcej —  w artości 
emocjonalnie s tają  się w tak im  w ypadku  czynnikiem  pom ocniczym  
wv rozpatryw aniu  samej energetyki. W skazu jąc  na  stronę em ocjo ­
nalną  przebiegu, dokładniej określam y tym. sam ym  jego energe­
tyczne właściwości.

Z poruszonych dotychczas szczegółów, dotyczących dynam iki 
przejawowi energetycznych, wynika, że sam jeden elemęgat, chociaż­
by bardzo ważny, jak  np. melodyka, izolowany od reszty elementów 
i wyjęty z przebiegu formy, nie może przed nam i roztoczyć wszyst­
kich swych właściwości wyrazowych. Na przykładzie drugiego 
tem atu z Ballady g-moll p rzekonaliśm y się, że ta  sama linia melo­
dyczna, z a leżn i^  od współdziałania z innym i elem entami i współ­
czynnikam i dzieła, może posiadać d iam etra ln ie  różną w artość ener­
getyczną i tym sam ym  odm ienny wyraz emocjonalny. Chcąc uzupeł­
nić rozw ażania w tym kierunku, wskażem y jeszcze na  m etam orfozy  
energetyczne i w yrazowe zachodzące w Ballaidlzie f-molt op. 52. P o ­
dobnie jak  w poprzednich w ypadkach , będzie nam  chodziło o ro zp a ­
trzenie, jak  dalece wpływ,ają na energetykę i wyraz przebiegu m elo ­
dycznego czynniki z nim współdziałające. Ponieważ tak ie  współ­
czynniki formy, jajk h a rm o n ik a  i fa k tu ra  for tep ianow a były już 
przedm iotem  naslzych rozważań, za jm iem y się obecnie innym  nie­
mniej w ażnym  środkiem konstrukcyjnym . Mam tu  na  myśli czynnik 
p o l i f o n i c z n y ,  spotykany u Chopina rzadko. Żeby zdać sobie 
spraw ę z różnic spowodowanych czynnikiem polifonicznym, m usi­
my zacytować postać linii tem atycznej w jej kształcie p ierw otnym  
i we współdziałaniu z głosem kon trapunk tu jącym :

VJ PRZYKŁAD
B allada  t-m oll, t. 7— 12
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t. 58— 61

Jak wynika z przytoczonego przykładu, jest to struktura cha­
rakterystyczna dla liryki instrumentalnej, opierająca s ię  na skoordy­
nowaniu limi kantylenowej z towarzyszeniem harmonicznym. I choć 
bez poznania szczegółów poprzedzającego ją przebiegu trudno ^am  
scharakteryzować dokładnie jej oblicze 'energetyczne i wyrazowe,

1,10 t0 niC Męclu, gdy powiemy, że cechuje ją dość spora
(oza sentymentalizmu, który niewątpliwie w dalszym przebiegu 
straci nieco ze swego charakteru na k o r z fć  pogłębienia wyrazu.

właśnie w chwili gdy do pierwotnego ujęcia dochodzi głos kon­
trapunktujący, zmienia się charakter samej linii. Zwtolna znika 
Sentymentalizm, lak ^  w końcu doprowadza Chopin dio pow.stania 
napięć o charakterze dramatycznymi.
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VII PRZYKŁAD

Ballada f-moll, t. f>8—71

A jednak  1 środków polifonicznych nie m ożna u jm ow ać Sche­
matycznie. Na podstawie powyższego naszego opisu m ożna by p rz y ­
puszczać, że jedynie tylko środki polifonieijne, tspni.j dlodany głos 
kon trapunktu jący ,  przyczyniły się do zm iany cha rak te ru  linii. J ak  
wynika już z obrazu nutowego zacytowanych odcinków, nie działa 
tam  tylko sam Cżyilńik polifoniczny. W  M ra s ta n iu  nap,ęć, które 
łączy się z szeroko rozbudowanym  crescendo, bierz.e również udział 
fak tu ra  fortepianowa, prow adząca do zwiększenia wolum enu 
brzmienia. Toteż ten współczynnik u tw oru  jest rzeczywiście bardzo 
ważny dla realnego upostaciowania środków energetycznych i wy­
razowych —  i to bez względu na to czy m am y do czynienia z tech­
n iką homofoniczną, ji zy polifoniczną. Że sam a polifonia nie mogłaby 
w tym  w ypadku doprowadzić do pożądanego rezultatu , świadczy 
następny  odcinek Ballady f-moll, gdzie również m am y do czynienia 
z polifonią, mianowicie 'l takim i kunsztow nym i jej środkami, jak 
imitacja:
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VIII PRZYKŁAD
B allada f-moll, t. "35—! 42

Technika im ilaeyjna nie powoduje w Lym w ypadku napięcia, 
a nowe skojarzenie w stosunku do przejawów poprzednich staje się 
wyraz-em odprężenia, uspokojeraa. Samo stwierdzenie tego stanu 
rzeczy nie wystarcza. Jak  juz łzaznaczyhśm y  w rozdziale o założe­
niach metodycznych, dotyczących zagadnień środków wyrazu pfcmo 
cjonalhego, przejawów  wyrazowych nie m ożna ograniczyć tylko do 
dwóch przeciwstaw nych solne wartości energtetyczmiych, w ystępu ją­
cych pod. postacią napięcia i odprężenia. Nowy przykład  przedsta­
wia sohą Wi stosunku do poznanych odcinków Ballady f-moll nowe 
ogniwo wyrazowe tego litworu. Proces dynam iki prizejawów energe­
tycznych idzie tam  po linii zapoczątkowanej z chwilą zastosowania- 
czymiiika polifonicznego. Oznacza to dalsze osłabienie sen tym enta­
lizmu na korzyść pogłębiania bardziej poważnego wyrazu. Zjawisko 
to odpowiada* samej naturze techniki polifonicznej, k tó ra  nie dopusz­
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cza do p rz e ja w ia n a  się m om entów sen tym en la I n \  cl i. Na tej pod­
stawie łatwo nam  zrozumieć, dlaczego Chopin właśnie w tym wy­
padku  pogłębił środki tedhuiki polifonicznej przez zastosowanie 
imitacji. Dla uniknięcia  n ieporozum ienia należy jednak  s.tąnowczo 
podkreślić, że niwelacja wyrazu sentym entalnego nie jest bynajm niej 
jednoznaczna z niwelacją przejaw ów emocjonalnych. W prow adzona  
p rz -z  Chopina s truk tu ra  :mitacyjma jest niewątpliwie tw orem  głę­
bokiej emocjonalności, ale jednocześnie emocjonalności o wyższej 
organizacji, zryw ającej z w,szelką powierzchowną czułostkowością.

Skoro zajm ujem y się wpływem czynników kon,sfrakcyjnych na 
wyraz elementu melodycanego, nie., wolno nain pom inąć tak  ważnego 
środka, jak im  jest t e c h n i k a  w a r i a c y j n a .  W  tym w ypadku 
pom ijam y szczągóły, dotyczące s tosowania środków w ariacyjnych 
w znaczeniu lokaino-teclmicznym dla urozm aicenia m otywiki przy  
prostych powtórzeniach, ale zwrócimy uwągę na czynnik w aria­
cyjny jako  na środek formotwórczy, co jest tym bardziej u z a sa d ­
nione, że przejawia się on w szczególnie w yraźny sposób w jednej 
z ballad, mianowicie w IJall.idzift, f-moll. Poznanie działania czynnika 
w ariacyjnego jest dla nas obecnie o tyle ułatwione, że zabiegom w a­
riacyjnym  poddana została rozpatryw ana już linia melodyczna.

IX PRZYKŁAD
B allada  fm o ll ,  t. 152— 155

184



t. 211—214

Z rozmysłem wyszczególniliśmy dwa różne; odcinki przebiegu 
wariacyjnego, żeby od razu wskaza-ć, ż ^  nie zawsze środki w aria  
cyjne muszą prowadzić do tego samego rezultatu, że w w yniku icli 
działania nie zawsze .olrzymujemy jeden i len sam  wyraz emocjo­
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nalny. W  pierwszym przypadku zachodzi Struktura o lekkim ch a rak ­
terze, wywiora;ąca na nas wrażenie odprężenia o beztroskim  wy­
razie — w odróżnieniu od napięcia dramatycznego, spowyodowałnego 
fa k tu rą  fortepianową, n a ^  k tórej opiera ł się poprzedni przebieg, 
wykorzystujący głos kon trapunk tu jący .  K ontrast  tąn jest zupełnie 
oczywisty i nie może podlegać najm niejszej dyskusji. Sytuacja na to ­
miast zmienia się w drugim  odcinku wariacyjntiyin. I tam ró w n ie ' 
melodia została poddana  daleko idącej figuraoji, jednakże Ł^*odek 
t e r  doprowadził do odmiennego rezultatu , gdyż w: chwili ponow ­
nego przejawienia się zabiggów w ariacyjnych  końcow a część litworu 
o trzym ała  burzliw y charak ter .  Nie m ożna jednak  sądzić, aby prze­
ciwieństwa te występujące na gruncie techniki wariacyjnej nie d!ał-y 
się wytłumaczyć. Nie\v,ytfumaczaląe' są one tylko dla tych badaczy, 
którzy nie chcą obracać s^g w ram ach  konkretnego m ateria łu  m u ­
zycznego i wolą sięgać do n iespraw dzalnych przypuszczeń. I tym  
rs^em z j i o w u  musimy wskazać, na  fak tu rę  fortepianową, jako na 
pierwszorzędny czy unik, decydujący o energetyce i wyrazie prze­
biegu. W ystarczy f \ l ko zastanowić się nad  szczegółami struk tury , 
izn. nad  tak im i zjawiskami, jak  rejestr ,  wrprowadzenie współbrzmień 
w parti i  praw ej ręki, częsta zmienność następstw  harm onicznych 
i wreszcie dynam ika. Wkzystko to razem  sprawia, że s tru k tu ra  figu- 
racy jno-w ąriacyjna  mt.cecl,iowana j is t  dużą dożą wzburzenia, które 
nie tylko me słabnie,’• lecz zawief-a w sobie dalsęg możliwości p o tę ­
gowania zapoczątkowanego wyrazu.

Na razie zajęliśmy się spraw ą w yrajji  eniocjonatoiegó przede 
wszystkim melodyki kantyleritnwej, Sfczkołwiek sposób naszych roz­
patrywani prowadził już w n iektórych przypadkach  n a  teren  d ru ­
giego typu tego elementu. Ogólne trak tow anie  prob lem u wyrazu wy­
n ika z tem atu  niniejszego rozdziału, klóiy dolyitaży dyjiam iki przeja­
wów energetycznych baz w k rW ran ia  w jakieś uboczne sprawy. Nic 
więc dziwnego, że na  fazie rozważania nasze me mogą zobrazować 
w pełni wyrazu emocjonalnego przebiegu formalnego w poszczegól­
nych balladach. W  w7ypadku tym chodziło tylko o wyprowadzenie w tok 
Ta gad niań związanych z wryrazem  emocjonalnym  środków7, żeby tym 
sposobem ułatw9c dalsze rozw7aża.nia, k tóre  obejmą już l>ardziej 
szczegółowy m ateriał.  Mimo takiego ogólnego trak tow an ia  nie m cńna 
pom inąć jeszoze szeregu innych kwestii, bez k tó rych  rozpatrzenie 
problem u dynam iki proceSow energetycznych, chociażby w na jogó l­
niejszym Zarvsie, byłoby nie do pomyślenia. W  zakresie melodyki
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mam  In na myśli jeszcze drugi jej typ, mianowicie m e l o d y k ę  
f i g u r a c y j n ą .  do k tórej przeszli,m y stopniowo w związku 
", rozpatryw aniem  w pływu czynnika wariacyjnego na element m elo­
dyczny. W  balladach Chopina m elodyka f iguracyjna nie występuje 
wyłącznie tylko w zwjąyku ze stosowaniem techniki wariacyjnej, 
.lest ona również czynnikiem niezależnym oid jakiegoś z g©Vy powzię­
tego m ater ia łu  mpłdwjy-c.znego, z k tórego byłahy dopiero wyprow a- 
d zan S  W  w ypadkach  takich p rzejaw iają  się właśnie najlepiej jej 
wartości energetyczne i wyrazowe. Stosowana obok przebiegów 
opartych  Ib/J melodyce kantylenowej, staje się świadectwem k o n tra ­
stu energetycznego i prawie z reguły prowadzi do spotęgowania 
napięć przy pomocy czynnika ruchowego. Ze zjawiskiem tym  spo ty ­
k am y  się we w y y s tk ic h  balladach Chopina, chociaż s p r a y e  potęgo- 
wam& napięć również a fu nie należy trak tow ać jako p raw a nie­
zmiennego. Pozornie mogło by się wydawać, że na skutek  ostatniej 
uwagi zagadnienie to ulega znacznej kom plikacji i że w wieln w ypad­
kach może zachodzić wąipli wość co j o  whBciwWę oblicza energetycz­
nego czynnika figuracyjnSj^rt w przebiegach melodycznych. I rz*'sży­
wi śc i e napotkalinyśm y na n nrzezwyci-eżonc trudności, gdybyśmy 
melodykę figuracyjna izolowali od innych współczynników dzieła 
i na podstawie takiego izolowanego tw oru  chcieli wnosić o jego 
w artościach wErazpwJgh. Tymczasem harm on ika  jest lak potężnym 
czynnikiem, że i przy melodycę figuracyjnej odgrywa wybitną rolę. 
Rez przesady możną powiedzieć* że tam  odgrywa ona o wiele więk­
szą robę w -mancypacji czynników ener£j£t©5znych i wyrazowych 
niż w melodyce k a n i y j e n o w e  trudno odgadnąć, skąd' to pocho­
dzi. M uzJka Chopina kształtowała się w epoce najwspanialszego 
rozkw itu  harm onik i iunkcyjnej.  Zresztą sam  Chopin przyczynił się 
niemało do rozbudowania harm onik i funkcyjnej, zapoczątkow ując 
nowy okres w rozwoju l u j  mo ni ki, k tó ry  dał początek stylowi nowo- 
lom antycznem u, pow iększającem u znacznie zasób środków h a r m o ­
nicznych. Znaczenie elementu harmonic.ziw?go przy współdziałaniu 
z m elodyką figuraćyjną wzrasta jćszcze bardziej z powodu jedno­
rodnej rytm iki, na k tórej opiera się figuracja. Bez ingerencji czyn­
nika harmonicznego jednorodność taka  prowadziłaby do bezhształt- 
nośai rysunku melodycznego i w rezultacie byfąby w sw/ęjłj, monia 
lonii tworom bezwyrazowym.

W  epoce muzyki klasycznej i rom antyczhej, a haw et wcześ­
niej. wpływ harm onik i na figuracje stawał się bardzo istotny,
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lak  że przew ażająca ilość linii f i g u r a l n y c h  w rzeczywistości 
b ra ła  swój początek z figura'* u harm onicznej.  U mniejszych kom ­
pozytorów rom antycznych  prowadziło to niejednokrotnie  do mało 
pomysłowych s truk tu r ,  nie różniących się niemal od zwykłej figuracji 
harmoniczrtej, tj. rozłożonych akordów. U Chopina natom iast  figu- 
racja  harm oniczna  doznaje znacznej m odyfikacji  na skutek  w pro­
w adzania  pom iędzy dźwięki akordow e nut bocznych, zam iennych 
i przejściowych. Nie oznacza to, żeby Chopin zapoczątkow ał w ogóle 
pracę w tym k ierunku, niem niej jednak  figurację, poczętą z ducha 
harmonicznego, a urozmaiooną w skazanym i środkami, doprowadził 
on do najwyższej doskonałości. Nie jest to rzecz błaha właśnie w od­
niesieniu do naszego tem atu. Dzięki zastosowaniu w figuracji nu t  
bocznych, zam iennych i przejściowych następuje aktyw izacja czyn­
nika wyrazowego. Melodyka ta  nie jest tylko pustą  grą dźwięków, 
ale rzeczywiście przem awia, posiada treść w ew nętrzną o wielkim 
ładunku emocjonalnym.

I jeszcze na  jeden szczegół należy zwrócić uwagę. Dźwięki, bę­
dące podstaw ą przebiegu linii f iguracyjnej, p rzem ija ją  bardzo szybko. 
Toteż' gdyby kom pozytor ograniczał się tylko d b ' jednorazowego 
zastosowania jakiejś figli ry czy fo rm uły  figuracyjnej, siłą rzeczy 
naw et bardzo kunsztowne s tru k tu ry  nie mogłyby przejawić 
swych właściwości emocjonalnych. W spółczynnik  ruchu  staje s.ię 
w tym  w ypadku  decydujący. Sprawna on, że pew ne s truk tu ry  figu- 
racyjne, żehy mogły oddziaływać' jako wartości energetyczne i wy­
razowe, m uszą się powtarzać. Zjawisko pow tórzenia w, figuracji nie 
jest specjalnie charak terystyczne ani tylko d la  Chopina, ani wy­
łącznie dla m uzyki rom antycznej, lecz występuje już bardzo woześ- 
nie, tj. od początku kształtow ania się samodzielnej fak tu ry  ins tru ­
m entalnej. eSly jecfnak zastanowim y się nad  figuracją, chociażby 
barokowy, i po rów nam y figuracją  Chopina, to uderzy nas zasad­
nicza różnica. Siła wyrazowa figurąęji barokow ej jt^st inna  niż figu­
racji rom antycznej. Na figuracji barokow ej zaciążyła przew aga ele­
m entu  konstrukcyjnego nad w7yrazem  em ocjonalnym , co znalazło 
swój konkretowi wyraz w snuciu motywicznym i, niemal nieodłącz­
nym  jego towarzyszu, rytmice uzupełniającej. Mimo _ posługiwa­
nia się identyczną motywuką, snucie motywir.zne, będące w yra­
zem „obiektywizacji"  formy, w7 zasadzie wmosiło ze sobą szybką
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zmianę następstw motywicznych, co wraz z korespondencją  moty- 
wiczną prowadlziło do osłabienia emocjonalnego działania motywiki. 
Ale już począwszy od klawe^ynistów zauważyć m ożna nową' fazę roz­
wojową 1'iguracji — jeżeli chodzi o rozwój techniczny — w k ie runku  
udogodnienia emancypacji p rzejaw ów  emocjonalnych. Bezpośrednio 
z tym  wiąże >się niewątpliwie dążenie do u jm ow ania  przebiegów, figu- 
racy jnych  na kształt s t ru k tu ry  okresowrej, posługującej się prostym i 
powtórzeniam i. E poka  rom antyczna  w ykorzystała te n  nowy sposób 
trak tow an ia  figuracji na szeroką skalę, przy  czym n Chopina doznał 
011 dalszego uszlachetnienia. Ijszlacheti 'enie to byłoby nie do pomyśle­
nia, gdyby Chopin nie rozwinął fak tu ry  fortepianow ej — i to nie 
w k ie ru n k u  wirtuozoslwa braw urow ego, ale na  rzeoz logiki prze­
biegu formalnego jako środka przejawów  dynam iki procesów en e r­
getycznych, pozostających na  usługach wyrazu emocjonalnego.

Chcąc dokładniej opisać wyzwalanie się dynam iki procesów 
energetycznych w melodyce f iguracyjnej, m usimy uciec się do k o n ­
kretnego m ateria łu . Do tego celu niech posłuży n am  odcinek z Bal­
lady g-moll.

X PRZYKŁAD
B allad a  g-m oll, t. 4 5 —57
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Ła. «  b  *  3ia. *

Nie trudno zauważyć, że powyższy odcinek figuracyjmy opiera 
się w zasadzie na figuraeji harmonieżSi^j. A leK gym  byłaby taka 
1'iguracja, gth byśmy pozbawili ją tych czynników, którewiręjzmaicają 
podłoże harm oniczne? Już w pierw szym  takcie możemy stwierdzić 
obecność nuty  bocznej oraz przejściowej, które nie tylko są u roz­
maiceniem linii lig’i'iraeyjnej, ale w wielkim stopniu czynnikiem 
■energetyczny ni i wyrazowym. Nul a boczna f, jako royfeaj opóźnie-
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nia, tworzy napięcie, a więc powoduje konflik t oczekujący swego 
zażegnania. Nula przejściowa (i, występująca w  dalszym toku zw ro tu  
melodycznego, przyczynia się do jego logicznego zakończenia. Pow ­
staje więc całość w skazu jąca  pewien okifcjślony cha rak te r  energe- 
lyczny. Ze względu na  zakończenie, powodlyjącę przerw anie ru ch u  
ósemkowego, otrzym uje pierwszy zwrot melodyczny Znaczenie i ra­
p u  1 s u, a to dla rozw ażań <nad dynam iką  przebiegów energetycz­
nych m a pierwszorzędne znaczenie. W  związku ze zwróceniem u w a­
gi na  zjawisko impulsu  nasuw a się pytanie, do Czego on służy i co 
jes t  ,iego następslweih. Otóż pierwszy zw ro t  melodyczny jest bodź­
cem dla spotęgowania ruchu. Początkow a siła ruchow a zostaje po d ­
kreślona przez dw a n a s tę p " '  motywy, biorące swój początek ze 
w spom nianego zwrotu. N ieprzerw any  tok figuracji ósemkowej l-oz- 
poczyna Się tam  po jego wystąpieniu w oktaw ow ym  przeniesieniu 
w, gói'ę.

S truk tu ra  figuracji int^deshje nas przędę wszystkim jakd1' w y­
k ładn ik  wyrazu. Już poprzednio  zwróciliśmy uwagę na wtóraiS 
zjawiskaj lumnoniczjiie, Występujące pod pdstacgą nu t  bofciznych 
1 przejściowych, k tó ra d e ę y d u j i f  o wartości emocjonalnej figuracji. 
1‘iiTwszoj^zęd?iynih ezynnikiem  w tym zakresie są w spom niane już 
p.owtóf^Ęhiaj dające nawet w obręMfe pewnych zwrotów, melodydz- 
nycli możność em ancypacji czynników wyrazowych wip. nu ta  bocz­
ną /). Zjawisko pow tórzenia zachodzi poza tym w, podkreślan iu  
ch a rak te ru  impulsywnego tego początkowego zwrotu, wreszcie 
w wymówmy sposób występuje w, dalszym przebiegu n a  przestrzeni 
k ilku  tak tów  tak, żefceałość jego aż do wystąpienia drugiego lem atu 
da  się właściwie sprowadzić do trzech zasadniczjacli oldfeinków w y ­
kazujących  odrębny m ater ia ł  iiguracyjny. W  porów naniu  z rozpa­
t ryw anym  już pierw szym  tem atem  Ballady g-moll część figuraSyjna 
reprezentu je  niewątpliwie w,zburzenie i jest zupełnie w yraźnym  prze- 
ciwstawienie^n wyrazowrym do lirycznęgo jogo cha rak te ru  A nali­
ty c y 3) tego u tw oru  Chopina nie przyw iązują  zbyt wielkiej wagi db

3) H ugo  Ł e . i c h t  e n l r  t t t ,  A n a ly se  d e r C h op in 's 'chen  K lav iexw erke. T. II, 
B erlin  1922, sitr. 2 i n a s t. N iezm iern ie  c h a ra k te ry s ty c z n e  d la  d aw n e j m e to d y  
a n a lity c zn e j jesil u s iło w a n ie  L eic lh ten tritta  w  k ie ru n k u  w y p ro w a d z e n ia  m a te ria łu  
n io ty w iczn eg o  p ie rw sze j, i ig u ra c y in e j częśc i B a llad y  g-m oll z; m a te ria łu  w s tę p u  
tego  u tw o ru . G d y b y  n a w e t to d o c ie k an ie  L e ic h te n tr it ta  b y ło  o p a rte  n a  s łu szn y ch  
p o d s ta w a ch , to i w ó w cz as  s tw ie rd ze n ie  tak ie g o  p o k re w ie ń s tw a  n ie  m ia ło b y  
w ięk szeg o  znaczem a, w o b ec  d iam e tra ln ie  ró ż n y ch  w ła śc iw o śc i w y ra zo w y ch  
częśc i f ig u ra c y jn y c h  B a llad y  i ;e j tem ató w .



części figuracyjnych, zadowalając się określeniem „łącznik" tak, 
jakby  część1 f,ii?uiacyjna p.ie m iała żadnego innego zadania niż łącze­
nie tem atów  o kantylenow ej strukturze . A jest to tym  bardziej 
dziwne, że n ie jednokrotnie  przywiązuje, się wielką wagę do podłoża 
literackiego w tym utwiorze, przy czym nie b rak  usiłowań zm ierza­
jących do w skazania  n a  zupełnie konkretnie reprezentacje  m ateria łu  
pozamuzycznego. My n a tu ra ln ie  m usimy przeciwstawić się takim  
próbom  z tego powodu, że uform ow anie  m ater ia łu  dźwiękowego nie 
tworzy w balladach konkre tne j podstaw y dla snucia tego rodlzaju 
przypuszćzeń. Niemniej jednak  we w spółczynnikach fo rm y ballad 
dostrzegamy zupełnie wyraźne wartości wyrazowe, występujące 
w formie czynników przeciwstaw nych, powodujących naw et pewien, 
konflik t w ewnętrzny pod postacią ścierania się różnych czynników 
dynam icznych w przebiegu energetycznym dzieła. Bo -chyba nikt 
nie może zaprzeczyć, [że lematy kantylenowe ballad i par tie  figura- 
cyjne stanowią pod względem wyrazowym, a tym  sam ym  pod wzglę­
dem swoiste dynam iki przebiegów energetycznych, przeciwieństwa, 
dające się stwierdzać na podstawie doświadczeń naszych w obcowa­
niu z dziełem. Określenia „wzburzenie", „charak te r  dram atyczny"  
są niewątpliwie zbyt ogólne, ale zato lepiej odpowuadają możliwo­
ściom przedstaw ieniow ym  tworzywa muzycznego. To ogólne podej­
ście nie jest jednak  tak  bardzo powierzchowne jak  mogłoby się po­
zornie wwdawąć. Dzięki specyficzności s tru k tu r  miizycznjjnm jesteś­
m y naw et w7 stanie wejść głębiej w zróżnicowanie stanów  emocjo­
nalnych, czyli natężenia dynam izm u w przebiegach energetycznych. 
V, pow7yższej s truk turze  odbija się to w ten sposób, że figuracja  opiera 
się' początkowo na emancypacji połączenia wyznać zupka góknodomi- 
uantowngo z lonicznym. co oznacza m aksim um  natężenia dynam icz­
nego w danym  przypadku. Stopniowe osłabienie dynam iki wyśftępuje 
w chwuli uspokojenia rozpiętości figuracji i um iejscowienia jej na 
podłożu połączenia toniki z wyznacznikiem  dolnodominantow ym. 
W reszcie dalszy proces przezwyciężania dynam izm u znajduje swe 
realne odbicie w ujściu na  punkcie  tonikalnym. W szystko to razem 
wzięite reprezentu je  jeden proces energetyczny dynam iki w ew nętrz­
nej przebiegu. Gdybyśmy się w  tych w ypadkach  me posłużyli no ­
m enk la tu rą  harm oniczną, to trudno było by n am  wyjaśnić, na czym 
opiera ją  się poszczególne stadia tego procesu, oddziałującego 
zupełnie w yraźnie n a  naszą psychikę.
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Uwzględnienie czynnika harmonicznego jest wprawdzie ważne, 
ate nie jest 011 przecież jedynym wykładnik iem  zachodzących tam 
zjawisk. Niemałą rolę odgrywa również agogika i %'inamika. Znaj­
duje to swój wyraz w przyspieszeniu tempa (sem pre plii monso) 
i w odcieniach efektywnego brzmienia ( f—dim in). Również ostatnio 
w’ym ienionev.śzczf.gjóly nie w yczerpują j&sacze wszystkich czynników 
współdziałających w procesie przebiegu dynamicznego. W  rzeczyw i­
stości należało wyjść od fak tury  fortepianowej, jako  od podstaw y 
dta przejawienia się wszystkich (‘lenna’,'ów przebiegu formy. Żeby 
/dać  sobie sprawę, jak niewiystarcza jącę ją^t podejście bez uwzględ­
nienia fak tu ry  fortepianowej naw et w w ypadku, gdy zwracamy 
uwagę na wszystkie elementy , fornwtitiojjtcze', wystarcz}' zasta­
nowić się.,'co praktycznie oznacza ' zarejestrowanie połączenia wy­
znacznika dom inanty  górnej z toniką. To za  i d n r z e  połączenie h a r ­
moniczne jest wszak zjawiskiem wieloznacznym ze stanowiska p rz e ­
biegu dynamicznego, a w większym jąstzcze stopniu z wyrazowego 
p u n k tu  widzenia. Z prak tyk i wiemy, że połączenie takie może re p re ­
zentować najrozm aitsze odcienie*, zarew no dynam iki wewnętrznej 
jak i wyrazu. Dop.ero gdy uwzględnuny konkre tny  kształt figuraeji, 
oparły  na^-specijficznym rocteęju techniki pianistycznej, możemy zo­
rientować się, jaką  wartość wyrazową pos.iada to połączenie w da- 
n \m  przypadku. Czynnikiem decydującym o najwyższym st.opniu 
wzbui zenia^jest StoSowaniiG współbrzmień w figuraeji p raw ej ręki, 
k tóre tworzą nuty  bocz-ne dr* dżiyfęków akordowych. Właśnie dzięki 
tym nutom  bocznym wzrasta  naj® ąję , powstają  jakby dysonansowe 
ukłuci^}; które zaostrzają działanie pecyfiicsnej dynam iki w ew nętrz­
nej figuraeji. Ppza lym niemałe znaczenie posiada również ziuuwna 
rozpiętość rejestrów', w k tóre j  obraca się figuracja, przyczyniająę siy 
do jasnego podkreślania ró /n ic  w' s tadiach proce.-,!! dynamicznego}..

W kraczanie  w poszczególne stadia tego samego procesu dyna­
micznego figuraeji jest o tyle in te re su jące , . że każdoraz,owr,o n a t ra ­
fiam y na szczegóły uchylające się od wszelkiej sćhenmlyzaeji. Tak 
więję ^ije m ożna uważać opisanego poprzednio odcinka Ballady g-molł 
za jakiśv,s*tały typ, powdarzająhy lę we .wszystkich ballaidiacb. Toteż 
w osfatnim przykładzie chodziło nam  jedynie .o uehwwcmie próbie-
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m u energetyki i wyrazu figuracji w oparciu o konkre tny  m ateriał.  
W  toku  mniejszej pracy/będziem y jeszcze mieli spóśobność za jąć się 
tym zagadnieniem i wskazać na inne przypadki. Obecrfie wkraczanie 
w takie szczegóły byłoby niecelowy i przyniosłoby m ałą korzyść 
dlatego, że izolowany odcinek czy część utworu nie może być do­
kładnie rozpatrzony  bez uwzględnienia innych odcinków utworu, 
z kló-rymi pozostaje*w, bezpośrednim lut) dalszym związku. Zwłasz­
cza w poprzednio opisanym w ypadku nie mogliśmy uchwycić m o­
m entu  najważniejszego, mianowicie pizćjścia z jeclhego stanu 
emocjonalnego w drugi, a w związku z tym opijać towarzyszących 
mu zjaw isk n,a gruncie przebiegu formy.

Podobnie jak ;ć1emcnt nmlotłyczny, należało by jeszcze rozpa­
trzyć inne elementy, mianowicie harmoniczny, agogiczny, dyna­
miczny kolorystyczny. O elemencie rytmicznym nie w spom inam y 
w tym  w ypadku  oddzielnie, gdyż łącz\ się oni ścisłe z ch-ninolem 
metodycznym, k tóry  bez współczynnika rytmicznego i metrycznego 
byłby nie do pomyślenia. Mimo to w toku  niniejsze'j pracy zajdzie" 
jeszcze tu  i ówdzie potrzeba zwrócenia uwagi na rytmikę, co uzu­
pełni nasze rozpatrywał!,ia w tym  zakresie.

Wszystkie!" dotychczasowe przykłady, wciągnięte w orbitę n a ­
szych rozważań, posiadały w zasadzie prosta budowę harm oniczną. 
Ostatnio wyłoniła się w związku z tym potrzeba wyjaśnień energe­
tyki takich właśnie prostych s tru k tu r  liarnj-Tmie.znych przy pomóey 
czynników fak tu ry  fortepianowej, jako siły, k tó ra  pozwoliła na wy­
zwolenie się specyficznego wyrazu z użytych środków harm onicznych. 
W  takich w ypadkach  nie ulega wątpliwości, że element harm o ­
niczny jest czynnikiem w spółrzędnym  jako siła form otwórcza i wy­
razowa, że sam, izolowany od innych elementów dzieła, nie "byłby 
w stanie przejawić swych właśniwości. Zastanaw iając się jednak 
nad znaczeniom wyrazow ym  i form alnym  środków, m ożna łatwo 
stwierdzić, że w pew nych w ypadkach  niektóre elem enty w ysuw ają 
się na  czoło przebiegu, decydując o jego wyrazie. W  związku rz, tym 
takie wyjątkow e -ź«aczenie wyrazowo, zwskuje bardzo często u Cho­
pina e l e m e n t  h a r m o n i c z n y .  Dla poparcia  tego twierdzenia 
wystarczy przy toczy eh uryw ek z ostatniej częś'ci Ballady g-moll.
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XI PRZYKŁAD

BaiJada g-ir.olJ, i. 212—219
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Pojaw iający się tam  akord  prowadzący mollowej dominanty 
dolnej powoduje znaczne naŁięcie o zabarwieniu  wręcz tragic3?flym. 
W  w ypadku tym harm on ika  wzbogaca niewątpliwie ógSlne tło w y­
razowe cwyśej końcowej. W spom niany  środek zapoczątkowuje nowe 
stadium  w rozwoju jej dynam iki wewnętrznej. E m ancypac ja  czyn­
nika harmonicznego- jest w tym w ypadku szczególnie silna na  sku­
tek osłabienia aktywności melodycznej, spowodowanego figuracją 
harmoniczną.
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W iadom o, że. siła działania elementu harmonicznego zależy 
w wielkim stopniu  od czasu trw ania  poszczególnych akornow, tzn- 
ż.e oddziaływanie środków hannonicztniyeh uzależnione je.st od czyn­
n ika rytmicznego i agtjgieznego. Jak  we wszystkich zjawiskach 
zwiążąiTTCh z energetyką dynamiki wewnętrznej ptaebięgu formal­
nego, tak  sanio i w tym wypadku nie m ożna powyższego s fo rm u­
łowania uważać za n.iezrniennj" prawo. Niekiedy naw et zmiany 
Sgogiczne w k ie ru n k u  przyspieszenia lempa oraz stosunkową) małe 
wartości rytmiczne nie przeszkadzają em ancypacji GłemeSitu harm o 
nicznego. Dla ilustracji zacytujemy odcinek z Ballady f-moll, 
świadczący właśnie o nadzwyczajnej ule działania harm onik , mimo 
przyspieszenia tempa (stre ttn ) i stosunkowo kró tk ich  wartości ry t­
micznych.

XII PRZYKŁAD

B allada  f-m oll, t. 198— 202
s l r e l t o  -

Po clołycłfftzfisowych naszych rozw ażaniach nie trudno jest 
zorientować się, gcfizie tkwd ta jem nica  spotęgowTainiM siły wyrazowej 
harm onik i.  Odpowdedź w łyin-s w ypadku  jest k ró tka . Oto dlzięki 
fak turze  for tepianowej, operującej zwartymi pionami akordow ym r 
inricrżliw ione zostało wydobycie m ak su n u m  ekspresji z następstw 
harmonicznych, będących już dalekim wychyleniem z podstawm-
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w?go tła odyiesieniowajgo, tzn. od toniki f-moll. Spotęgowanie siły 
wyrazu jest tu wynikiem odniesień wyższego rzęd u  do akordu  p ro ­
wadzącego dom inanty doinej, gdzidljp-oczątkowo zjawia się proste 
odniesienie górnodominantowo, by następnie pi^ejsę w b ar­
dziej skom plikow aną s tru k tu rę  połączeń. R ozpatrując połączenia 
(g—{—/r -j—<i-j— f) <  ( fis -^ h -^ d is )  <  (e-)-fis-)-aB-j-cisj <  (d is-\-fis-\-h) <  
(d-{-eis-{-gis-\-h) < (cis-\-fis-\-a is)  < fń-f-c is-j-eis- |-g is;) <(ais-j-cis-f-fis) 
schematycznie o trzy m am y -n as tęp u  jąoę wyznacznik: funkcyjne:

(d; ) 2 (D jik  (ai£H#. (dih£
Takie jednak ujecie nie mówi jeszcze niczego o dynam icć pro 

cesu^lner^etycznego powyższych połączeń, ani też tym bardziej nie 
może wskazać, skąd się bHrze właściwy ich wyraz emocjonalny, 
wyraz niejako potęgującej sri*j stanowczości. Dopiero nowa metoda, 
zastosowana po raz pierwszy przez J. M. Chomińskiego, pozwala 
na wkroczenie w szczegóły energetyczne wyznaczników wyższego 
izędlu. Jest to metoda dyierencjalnego badania połąc;zęń h a rm o ­
nicznych. Żeby się przekonać, dci^jakiego stopnia przedstawiony 
schematycznyJs-zereg wyznaczników funkcyjnych  nic nie mówi 
o ich właściwościach energetycznych, wystarczy zbadać połączenie 
dwóch pierw szych akordów. D om inanta górna drugiego stopm a 
oraz wyznacznik dolnoifominaulowy ' do czterodźwięku p row adzą­
cego mollowej d o m in a n tg d o ln e j ,  to same w sobie wartości takie, 
którfe nie powinny powodować specjalnych zaburzeń. W szak dobrze 
zdajemy sobie sprawę z brzmienia tych prostych pod  względem 
s tru k tu ry  akordowej wyznaczników. Ale sedno rzeczy tkwi w tym, 
że w schematycznym  zarejestrow aniu  ną wzór E rpfa  om ijam y zja­
wisko najważniejsze, przeskakując  je po prostu. Chodzi tu  o realny 
stosunek funkcyjny , powstający pomiędzy w yznacznikami wyższego 
rzędu, tj. pomiędzy akordem  g -f T%y  d -f-/  a fisĄ  hĄ-dis. Akord 
pierwszy jako twór dominanitseptymowy m a wytyczoną jasno ok re­
śloną drogę, dążąc do tom kalnej niwelacji powstałych napięę. Natu- 
ra ln ą  jego konsekr^encją lwłby akord  c-\-cs-\-g, tymczasem w yty­
czona tu jasno droga została z jednej strony":przer\vana na skutek 
uniieruchomienia dźwięku prowadzącego na miejscu, z drugiej ząś 
przez chrom atyczne podwyższenie septj my. Chcąc uchwTycić to
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zjawisko przy pomocy symboli funkcyjnych niniejszy stosunek 
należało b j  przedstawić:

(g+h +d*/ - (fi^h -dis) - (d+)-(dT
A więc został tu  stworzone nowy wyznacznik górnodominantowy, 
s tanowiący bardzo ddleki odskok od oczekiwanego ujścia toni- 
kalnego. Góniodomi-pistnlowy wyznacznik czwartego rzędu nie w y­
jaśnia jeszcze złożonej postaci tego połączenia, gdyż każdy wyznacz­
nik wyższego rzędu m ożna rozłożyć na  wyznaczniki parcjalne, 
wskazujące gdzie kry je  się źródło .Znburzeń energetycznych. W  in te­
resującym  nas w yznaczniku czwartego rzędu można stwierdzić 
parcja lne  wartości odniesień paralć lnych  i dpartych na dźwiękach 
prowadzących. Stąd otrzymamy:

Jak widzimy, w w ypadku tym na Icpuje zderzenie się sił o różnej 
kategorii działania fu n k c y jn e g o  tj. sil para lelnych i spowodowa­
nych dźwiękami prow adzącym i, co razem  wzięte tłumaczy charak- 
ter czegoś nieoczekiwanego w, połączeniu akordów. Dawndgjsza 
teoria zadowalała się w takich w ypadkach  tłumaczeniem idącym 
po linii najmniejszego opo'ru, aczkolwiek w istoiSe rzecze grzeszącym 
rozbra ja jącą  naiwnością. Niewątpliwie zachodzi tu zjawusko enhar- 
monii, alef zjawisko to nie polega bynajm niej na jakim ś fiM pK yni 
i zgoła nierealnym  przen ;anowraniu dźwięków inp. /  na eis), tylko 
na  przesunięciu siły domina 11 low7ej na odmienne Lory i wt dodatku 
na działaniu jeszcze innych ił wT. postaci parcjalnych odniesień 
paralelnych i prowadzących, jak  to już stwuerdzili: my. Być może, 
że sain term in jest tu niewTłaściwry, ale sprawTa,. ta posiada drugg-. 
izędne znaczenie, pónieważ znaczenie terminów" zmienia się-z.-bie- 
giem rozw.oju nauki. Zjawusko ennarm onii mie występuje, jakby 
tego chciała teoria dawniejsza, wT akordzie g - ^ h - ^ d ^ f  (ei-s), lecz 
w akordzie następnym, decydującym o specyficzności wyrazu po łą­
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czenia. Dawniejsza n auka  o enharm onii jest świadectwem papie- 
rowdtgo trak tow an ia  zjawisk harm onicznych  i tym sam ym  formali- 
stycznego nastaw ienia w ich ujmowaniu.

Klucz do in terpretacji  dalszych połączeń stanowią dotychcza­
sowa nasze rozpatryw ania . ‘‘.Dlatego rezygnujemy z ich objaśnień.
0  wiele w\ażniejsz,e będzie natom iast uwzględnienie jeszcze jednego 
szczegółu Y zakresu wsłaściwmści dynamiki w’ewmętrząej przebiegów 
harmonicznych, co pozwoli nam głębiej w,niknąć w to bardzo w a ż.n e 
zagadnienie. Tym razem ograniczymy się do takiego wypadku, 
gdzie już o wdele w yraźniej p rzejaw ia się współdziałanie innych 
czynników z elementem harm onicznym , zwłaszcza czynnika m elo­
dycznego. Nie chcę prz^iz to powiedzieli, jakoby w poprzednio Omó­
wionych przykładach  czynnik melodyczny lfte odlgrywrał żadnej roli. 
Pogląd Laki byłby wielkim nieporozum ieniem  z l igo  powodu, że 
bez ingerencji melodyki byłoby niemożliwe operowanie elementem 
harm onicznym , bowiem wówczas sprowadziliśmy fegs do czgstej 
abstrakcji.  Dlatego jeszcze *raz podkreślam: należy dokładnie roz­
różniać kierow niczą, form otw órczą rolę danego E lem en tu  od roli 
współrzędnej czy nawjet drugorzędnej. W  końcow ym  pfbe&iegu 
pierwszej części Ballady As-dur harm onika  wprawdzie zysku je  
pierwszorzędne znaozenie tekioniczne i wTyrazo\ve, niemniej jednak
1 czynnik melodyczny dajfe lu już znać o sobie —  oczywjśjeie w o p a r ­
ciu o odpowdednio d o ' tego dostosowaną fak turę  fortepianową.

i

XIII PRZYKŁAD
B allad a  A s-dur, t. 24— 36
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Oktawowo zdwojony dźwięk ges reprezentu je  niewątpliwie d a ­
lekie odbicie dolnodominantowe, budząc grozę. To rozpoznanie 1'ia.Tfjtc- 
cyjne potw ierdzają zresztą następne połączenia. Natomiast niemniej 
groźny w swoim wyrazie akord  as-f d  —/, uzupełniony następnie przez 
dźwięk h, posiada Sfikczenia górnoęlomlnantowe, rozwiązując się po- 
przez g-\-h ^-(lĄ -f na „tonikatizujące" go współbrzmienie oktawowe c. 
1 w tym  w ypadku  należało by zbadać zależność parc ja lną  zacho- 
.azącą pomiędzy ickunriienjanym , akordem  b-\-des-\-j a akordem  
o,fi-\-d-\-f, ponieważ właśnie treść pa rc ja lna  tego połączenia stanowi 
o wyrazie użyte_go środka. Korzystając jednak  z tego, że sposób w y­
znaczenia treści parcja lnej wyznaczników funkcyjnych  podaliśmy
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już wyżej,, zrezygnujemy lym razem z tej et&MjŁci. ograniczają^  
się do stwierdzenia zjawiska pnrc jalności. O wiele natom iast 'waż­
niejsze je-gt zwrócenie uwagi na zastosowanie takich  środkowi m elo­
dyczny cli, jak nip. tryl, k tóry  w tym w ypadku uzupełnia wyrazmwo 
środki harm oniczne, oraz na działa j ą c ^ ' w tym sam ym  k ierunku 
pasażjpparliy; na rozłożonym akordzie. Akord rozłożony, rozwija­
jący się w przeciwległych k ie runkach  w p jr l ia c h  obydwóch rąk  
i zna jdujący  swe ujście na zdwojonym oktawowo dźwięku —  to 
trzeci m om ent wchodzący w grę w opisywanymi odcinku Ballady 
\s-dur.  Ponadto  dochodzi tu  jeszcze stopniową em ancypacja  efek­
tywne i sity brzmienia, tzn. dynam ika w potocznym znaczeniu tego 
słowa. Z ja w s k a  rozłożonego akordu nie m ożna jednak trak tow ać 
wyłączni??- tylko na p ł a s z czy ź n i cm - z y ni i i k a współdziałającego z h a r ­
m oniką w pew nym  jedynie momencie. Rozłożony akord  prowadzi 
do figuracji melodycznej, oparte j w prawdzie na czyplniku h a rm o ­
nicznym i dochodzącej do skutku  tylko n& bardzo krótkim  odlcin- 
ku, niemniej jednak ważnej z wyrazowego punk tu  widzenia. Figu- 
racja, koii“ ąefi opisany przebieg, staje się ujściem naładowtriiych 
tam sił i w k ró tk im  'czasie je unicestwia. Żeby się o tej niwelacji 
przekonać, żeby .sobie dobrffi uświadomić, że rzeczywiście niekiedy 
prosty  ruch  pasażowy może rozłożyć wszystkie napięcia, wystarczy 
tylko zapoznać z ‘•dfcJszym przebiegiem, gdzie narastan ie  energe­
tyki utw oru rozpoczyna się od noMM w -pełnym znaczeni 11 tego 
słowa, co znajduje potwierdzenie w powtórzeniu początkowego 
m ater ia łu  iefmatyczneige.

W  toku naszych rozw ażań zapoznaliśmy się jiiż k ilkakrotnie  
z ingerencją c z y n n i k a  a g 0,g i <rz 11 c g o. Mogło by się więc wy- 
uawać, że niewiełę m ożna by powiedzieć o jego właściwościach 
wyrazowych. Przema wia za lym fakt, że pf/ecież element agogica- 
n nie może wystąpićwiam bez współdziałania z uinymi eleTnentaini, 
żPj musi przecież zna le®  podstawę dla swego przejawri e n ia \u ę  
w innych elementach. Inaczej* nie mógłby istnieć. Mimo to w- balla­
dach Chopina, jak  też i w szeregu ininych utworów, zwłaszcza 'cy­
klicznych, f len ien t  agogiczny jest w7 stanie zmienić zupełnie wyraz 
cianej części dzieła E lem ent agogiczny —  to przede wszystkim wTy- 
kładm.ik specjalnego rodzaju  dynamizmu. W  ulw-orach rozpoczyna 
jących się tem pem  powolnym zmianę agogiczną reprezentu je  wzmo­
żenie ruchu. W  odmiennych natom iast dziełach agogika staje się 
siłą para liżu jącą  szybki ruch. W  ten sposób powstają daleko idące
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kontrasty  jako  w ykładnik  przeciwstaw nych emocji. Najlepszym 
przykładem  na lego rodzaju kontrasty  agogiczne jest Ballada F-durj 
gdzie m am y do czynienia ze stałym przeciwstaw ianiem  k o n tra s tu ­
jących wartości agogicznyeh. F ak t  ten posłużył in te rp re ta to rom  
ballad Chopina do wiązania lego u tw oru  z konkre tną  treścią poza- 
muzyczną, tj. jedną  ' / "ballad Mickiewicza (przeważnie P,Świtezian­
k ą ”). Nie potrzebujem y tu jeszcze raz pow tarzać miszego poglądu 
na tę sprawę. Niemnisj jednak  stal-1 podsuwanie reprezentacji  poza- 
muzyczniej staje się w tym wypadku wiele mówjące, świadcząc, żę 
czynruk agogiczny wykazuje znaczne zdolności Wi wyrażaniu s ta ­
nów emocjonalnych, świadectwem czego są w Balladzie F -dur  części 
A n d a n th io  i Presto  eon fteoco, reprezentujące d iam etra ln ie  różny 
wyraz. Na leży jednak  rozróżnić dwojakiego .rodzaju znaczenie zmian 
agogicznyeh: 1) powodujące kopjiikl, k tóry  w dalszym toku utworu 
siłą rzeczy musi prowadzić do pow ikłań energetycznych i w yrazo ­
wych, 2) stanowiące końcowe ogniwo przebiegu, gdzie następuje 
ostateczne rozwiązanie czy nawTet niwrelacja konfliktów powstałych 
w toku utworu. Z pierwszym przypadkiem  Spotykamy się przede 
wszystkim we w spom nianym  wyżej utworze, .chociaż imię trat lady, 
rozpatrzone nieco dokładniej, mogą dostarczyć również przekony­
wającego materiału. Drugi przypadek stanowi natom iast końcowra 
część Ballady g-moll, jak rówmież innych ballad, zwłaszcza F-dnr 
i 1 moll. Wyszczególnienie ostatniej Ballady m o ż j  ■ budzić pewne 
wątpliwości co do Hislości interpretacji  tffpałania czynnika ago- 
gicznego. Rzeczywiście) gdyby o czynniku agOgiczmym decydowały 
takiie^oznaczenia słowne, jak  adagio, allegro itp., albo naw et dlane 
m elronom iczne, to wątpliwości takie byłyby uzasadnione. Jedno 
cześnię podejście takie wskazywałoby na schematyczne trak tow anie  
zjaw Bk muzycznych. Ponieważ opieram y się n a  realnym  brzmieniu 
u tw oru, tzn. na  oddziaływ aniu dyna miki przejawów  energetycznych 
i poprzez nie na budzeniu  się określonych lub względnie określo­
nych stanów psychicznych u odbiorcy, przeto oznaczenia ta k ;e m ają  
dla nas znaozęnie drugorzędne. Agogika wiąże się n nas z p rzeja­
wami dynam iki ruchu, a \ę  pozwala przedstawić problem  w trochę 
innym  św ie t le . , Spotęgowanie ruchu  nie potrzebuje prze jaw iać  się 
wyłącznie przy pomocy przyspieszenia tem pa. Zamiast przyspie­
szenia tem pa może kompozytom osiągnąć ten  sam efekt przez zmniej­
szenie wartości rytmicznych. Zresztą w tym stanowisku nie ma
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niczego n w ł o  dla h is loryka muzyki. Jest to podejście do zagad­
nienia ągogiki o wicie starsze niż sposób określania zmian ago- 

gicznyeh przy pom ocy nazw tem pa lub m etronom u. Zmiany ago- 
giczne^ stosowane przy pomocy zróżnicowania rytmicznego, w yra­

żała m uzyka średniowieczna i renesansow a przy pomocy wszelkiego 
rodzaju środków notacyjnych, jak  hemiolia proportio, augmentatio, 

dim inutio  itp. Dlatego przyjęcie wzmożenia mcii u rytmicznego jako 

wykładnika zmian agogicznycli w Balladzie f-moll jest zupełnie uza­
sadnione. Przecipż w, ten sposób pąrcypiijcmy to dzieło.

Już niejednokrotnie  poruszaliśmy sprawę d y n a m i k i ,  k tó ra  
tak samo jak  agogika nie możre przejawić swycli w łaśc iw ość bez 
współdziałania z innym i elementami. Toteż wszystkie p raw je  p rzy­

toczone przykłady  mogą służąc jako ilUsflwcja działania wyrazow e­

go elementu dynamibznego. T ak  się. złożyłoś że przeważnie uwzględ­

niliśmy te Iprzypadki, gdzie spotęgowanie efektywnej siły Iwzmiema 
łączy1' się z wzraslaniem  na pięć i niepokojów. Istotnie działanie tego 
lodząju  dy-namiki-jesl częsisze — i to szczególnie w balladach. Istnieją 

jednak s truk tu ry  oparte  na słabej efektywnej sile brzmienia, posia­

dające ściśle określony wyraz i powodujące nawiąt napięcia. W  zwią­
zku z tymi wy sta rczy chociażby przypomnieć jeszcze raz pierwsze 
wystąpienie drugiego tem atu  w Balladzie g-moil w pp, k tóre  staj& 
się energetycznym przteciwsttiwieniem poprzedniego przebiegu. 

Podobnie i zwiększenie siły ni£ potrzebuje być równoznaczne z n a ­
rastan iem  napięć, lecz przeciwnie, z ich niwelacja., co wysiępnje 

szczególnie w yraźnie w końcowym stadium  formy, niemal wszyst­
kich ballad. Natężenie siły- działa w tak im  w ypadku jako afirm acja, 
osiągnięta poprzez zniszczenie przeciwieństw powstałych w toku 
utworu. Do tego szeregu różnymli przejaw ów efektywuej siły b rzm ie ­

nia zaliczyć należy te piBci i piani^sima, które s tają  ąię wyrazem 
4'ozplywania się konfliktów- w przestrzeni na skutek  osłabienia siły. 
Spostrzegamy to w Balladzie, ąf-moll w odcinku poprzedzającym  
wystąpienie tem atu  drugiego:
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XIV PRZYKŁAD
Ballada f-moll, 1. 76—80

\ p racach  muzykologicznych p rzy ją ł  się zwyczaj doszukiwania 
się przefjawów wyrazowych k o l o r y s t y k i  pYvede wszystkim 
w tyci] struktiiFacli, które zi>! i/a ją  się do impresjonistyczaiego t ra k ­
tow ania  szczegółów przelńegu formalnego. Podęjście takie jest nie­
słuszne. W praw dzie nie m ożna zaprzeczYp, że w okresie im presjo­
nizmu B y n n iS  kolorystyczny stał się szczególnie ważnym w y k ład ­
n ikiem w yrazu  i w? ślad za ty m  doprowadził do wzbogacenia zasobu 
środków  kolorystycznych w™lopniu nie spotykanym  w poprzednich 
epokach. Mimo to kolorystyka odgrywała pew ną rolę również 
przedtem. Podłożem dla pow staw ania środków kolorystycznych jest 
w naszym w>*padku fak tu ra  fortepianowa. Możemy przekonać sóę
0 tym  porów nując  np. takie dwa różne ujęcia techniczne, jakimi 
są fak tu ra  oparta  na postępie zw artych akordów  i wykorzystującą
1 igurację zarówno harm oniczną jak  i melodyczną. W  obrębie tych 
dwóch grup istnieje cały szereg najrozm aitszych odcieni, niekiedy 
różniących śię pomiędzy sobą dość znacznie. Np. im pulsyw na część 
figltracyjna Ballady F -dur jest wartością wyrazową zupełnie od­
m ienną od tej części przebiegu Ballady f-moll, gdzie tem at został 
poddany zabiegoni ornam entalnym . W  pierwszym przypadku  w yła­
dow ują się jakieś .mpulsywne, groźne namiętności, podczas gdy’ 
skojarzenie w Balladzie f-moll, dzięki koronkow ej ^Strukturze figu- 
rhcji, wywołuje w, nas d iam etra ln ie  odm ienny stan psychiczny.
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7 pewnością w obvdw7óch przypadkach  zachodzi zjawisko odm ien­
n e j  kcjprys tycznego oświetlenia, co nie m a nic wspólnego z wy­
rafinow anym  brzmieniem  kolorytu impresjonisty cznego. Rów 
r/ież w obrąbie lak prostych struklui jak  fa l  t u r a ■ zw ar tych  n a ­
stępstw7 akordowych, traktow anych ipi w7.zór chóralny^.* można od­
naleźć różnice kolorystyczne. Mam tu na myśli o d n o śn e  ustępy 
t  Ballad F-dur i f-moll. Akordowa cześć BaIlady F -dur  posiada, 
jak wiadomo, idylliczny charak ter ,  podczas -gdy w7 drugim  utworze 
m ożna mów ić ih H e j  o pewnej- stanowczości następstw7 i ich ta jem ­
niczym kolorycie.

XV PRZYKŁAD
B allada  f-m oll, t. 80— 84
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Nie potrzeba być zbyt w likliwym analitykiem, aby nie zauwa- 
żyć, że tajemniczość w yrazu  lego odcinka tkwi przede wszystkim 
w harmonice, tzn. w odniesieniach wyższego rzędu:

-TD,0 Dł - T
^ '^ iawel środk fak lu iv  polifonicznej moJh miSm znaczenie ko­

lorystyczne. W  związku z tym niech mi będzie wolno przypomnieć 
jeszcze i az to skojarzeniu 'z  polifonicznej części Ballady f -molI,5g]mzie 
ChJpin  stosu je  Imitację "(patrz ]U7zykł. YIIS). W  odróżnieniu od p o ­
przedzającego ‘pdcinka, w k tó rym  na skutek zwiększenia masy sub 
stancji brzmieniow ej u-zyskuje kompozytor pełnię brzmienia 
i w7 zwdązku z tym specyficzny wyraz, em ancypacja  poszczególnych 
głosów wchodzących sukcesywnie dniała zu p e łn i '^ w y raźn ie  jako 
energetycznie przeciwieńsiwo, uzyskane dyogą zm iany kolorytu 
W  zw7iązku z pracą  tem atyczną i warij&yjną w balladach Chopina.
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przede wszystkim w Balladzife As-dur i f-molt znajdujem y sporo 
miejsc takiego w łam ie przeciwstawienia wyrazowego. Np. w Balla­
dzie As-dur drugi temat, wnoszący z '5obą  atm osferę tańca, o trzy 
mu je, -szereg roi łych odcieni kolorystycznych w zależności od' lego 
jak jest ou trak tow any  zwłaszcza ze stanowisKa fak tu ry  'fortepia­
nowej. . Początkowo zwrrao;i kom pozytor uwagę na silne podkreślę 
nie ostrości rytmicznej tematu. W dal$z;ym zaś loku, dziięlii zwięk 
szepiiu wolumenu brzmienia, w7zrastn siła Oddziaływania tegó tem alu 
w k ń j i i n k j  podkreślenia jogo żywiołowości.

W rozdziale niniejszym zajęliśmy się podstawowym  zagadnie­
niem zwdązanym z wyrazem emocjonalnym  środków*,! którego w y­
kładnikiem  była unika procesów energetycznych. Choć w na­
szych rozważaniach posługiwaliśmy się określeniami mowy polocz- 
nej na oznaczenie t\ech wyrazowych pew nych s truk tu r ,  m imo to 
.każdorazowo stara liśm y -,ię wTvjaśnić, gdzie właśnie tkwi tajem nica 
ich wyrazu emocjonalnego. K onkretny materiał muzyczny był dla 
naęjjizawszc podstaw ą dętr rozważań, przy czym wykorzystaliśmy 
pew7ne zdobycze z zakresu nauki o poszczególnych elementach, roz­
szerzając w len sposób naukę lę o zagadnienia wyrazowm w muzyce. 
Zdaniem n iu /y m  potencjał wyrazowy środków' m uzycznych zależy od 
siły działania t leineirlów, cz\ li^Lnaczcj mówiąc, od dynam iki prdeesów 
energetycznych. Stąd więc koniecznością było uwzględnienie po­
szczególnych elementów. \  jionieważ wyzwalanie, się dynam iki we­
w nętrznej procesów wneńgetyęznych dokonuje się przez współdzia­
łania? elemej>itówr i lalijch podstaw owych czynnikową jak fak tu ra  
lortepianowa, przolo za każdym razem musieliśmy' dokładnie przed­
stawić sposoby takiego współdziałania. Jak poprzednio za-wnaoży­
liśmy* zadaniem naszym nie lwio rozpatrzenie wszystkich szczegó­
łową lecz uchwycenie samego probfernu, eó zdaje się zostało uw ień­
czone pożądanym  reaultalem. Ucjnvycenie lego problemu było k o ­
niecznością dlatego, że dynam ika wewnętrzna procesów energetycz­
nych twmrzy h r ogól?;," punk t  wejścia dla w7szyslkich rozw7ażań wr za­
kresie oddziaływTania wyraźoweljo^środków7 muzycznych. J&k nam  
się w'ydaje, jest to na  razie jedjfna możliwra drpga, jlo k tórej m *  
l;rQgzyć»/rozw7ażania muzyk olp-gicztię, a w7ięc dociekamia, k tó re  nie 
byłyby wyłącznie czystą psychologią, o p a r tą , ja k  to sife często dzieje, 
na  mnzyczmie n iespraw dzalnym  materia le  lub, c’o‘ gorsz^, wwnurze- 
n iami literackimi, ograniczającym i się jedynie d o ^ ip isy w a m a  «ło- 
znawTaniych w7rażeń.
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ROZDZIAŁ III 

Izom erii on i polimorfizm procesów energetycznych

tyynamika pfoCiesów energetycznych jako  zjawisko podstawowe 
w dociekaniach nad stroną w yiazow ą środków, k tórym i posługuje 
się kom pozytor, (jest odbiciem stanów emocjonalnych, pnzejawiają- 
cych się w danym  nlworze. W zajem ną  zależność dynam iki i tych 
stanów  jest tak  silna, że różnice- w stadach em ocjonalnych (co fącPH 
się bezpośrednio z charak terem  poszczególnych części utworu) po 
służyły do wytypowania r\)d/a!jów dynam iki procesów energetycz­
nych. W zrastan if^nap ięć , ich opadanie, wzburzenie i iispokojeułerf 
wyraz idylliczny7 s t ru k tu r  oraz ich stanowczość, wszystko to jest 
przejawom właściwości w yrazowych dzieła , ' znajdujących odbicie 
w odm ianach dynam iki procesów energetycznych. Toteż jeszcze raz 
powtarzam , że np. uspokojenie, wiążące się ze zjawiskiem o d p rę ­
żenia, bynajm niej  nie sta nowi osłabienia dynam iki w ewnętrznej, 
ale tworzy specyficzny jej rodzaj, rodzaj niemniej w yraźny w swej 
jakości niż inne zjawiska dynam iki. W  ten sposób ja.sno określamy 
nasz p u n k t  widzenia w stosunku do zagadniei la lrefścr w muzyce. 
Jest lo bezwzględnie pastaw,a geroantyczilą, k tó ra  znalazła p rzeko­
nywające uzasadnienie w pracy Zofii L i s i  y 4) pt. „Czy m uzyka 
jest sztuką asem antyczną?44 Liśsa, rozpatru jąc  ten ]iroblem, bierze 
pod uwagę dwa podstawow e rodzaje muzyki, to znaczy7 tzw,. m uzykę  
program ow ą i absolutną, wyznaczając dwojakiego rodzaju  m ożli­
wości semantycznego podejścia. Przy7 muzyce program ow ej skłonna 
jest do uznan ia  uk ładów  dźwiękowych przedstawiających, tw orzą­
cych rodzaj reprezentacji  bezpośredniej, podczas gdy7 w drugim 
rodzaju muzyki w ielką w,agę przywiązuje do reprezentacji sym bo­
licznej, a więc pośredniej. W  związku z tem atem  naszej pracy" o raz  
przedstawionymi wyżej stanowiskiem  wykluczyliśmy w balladach 
Chopina m ożliwość reprezentacji bezpośredniej, a to dlatego, że 
z j( clnej s trony nie m am y żadnych podstaw  do w nikania  tam  w, k o n ­
k re tny  rodzaj reprezentacji,  z drugiej zaś m ater ia ł  muzyczny nie. 
może stanowić takiego obiektu doświadczalnego, k tó ry  pozwoliłby 
e,a przeprow adzenie zupełnie ścisłego dowodu naukowegó. Toteż 
la s sa  zdając sobie spraw ę z tych trudności wskazuje zupełnie w y­

4, K w arta ln ik  M u zy czn y  n r  25, 1949; ró w n ież  w  „M yśli W sp ó łcz esn e j" , 
n r 10, 1943.
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raźnie na ogólny h p  zarówno reprczeniacji jak  i przeżycia em o­
cjonalnego w dziele muzycznym. W edlug I.issy „symbolizowanie /ja- 
wisi. psychicznych poprzez s truk tu ry  mniayczne możemy wyjaśnić 
r a  następującej drodze: układ  dźwiękowy w yrażający, cgcrple swą 
jako^4 postaciow S  (swoją s truk tu rę  dźwięk ową) z jakości p o s ta ­
ciowej ruchów wyrazowych, które są znakiem jakichś ak tualnie  za ­
chodzących iw człowieku zjawisk.' psychicznych (przede wszystkim 
uczuciowych). Jakości postaciowej tych najrozm aitszych fo rm  wy­
razu człowieka, przeniesione na m ater ia ł  dźw"kękow^,i ujęte w k a te ­
gorie -konstrukcyjno właściwe danej epoce i danem u stylowi mu 
zycznemu tą w każdej epoce różne) —  oto bezpośrednie źródfo rao- 
tywów i tematów muzyki w vrazu“ . T ak  więc Lissa ogranicza s t ru k ­
tu ry  semantyczne w dziele muzycznym przede wTszyslkim do iema- 
tów i niiiluYÓw, poclk. eślając, że w, dziele muzycznym „dom inują 
s truk tury  asemanlyczno pochodne w swym układzie? od .emauitycz- 
nych“ . Już dotychczasowe nśsze rozważania u jm ują  zagadnienie 
Semantyki nieco inaczej. Uwzględniony dość liczny zasóh środków 
z zakresu różnych elemenlów i różnych współczynników przebiegu 
torm y dowodzi, że przejawów jgemantyczności możemy doszukiwać 
się we wszy.slk.cli s truk tu rach  dzieła**bez względu na to, jaką  speł- 
nlają rolę konstrukcyjną. W ażne w tym w ypadku jest przddle wszyst­
kim zdanie sonie sprawy z różnorodności pL'yrja wów dynam iki wewr 
nętrznej próceSów energelycznjach. To /.różnicowame wiąż'- się z "  
specyficznością dzieła muzyczłiego, które pozwala, jak  już zaznaczy­
łam, na bai dziej Szczegółowe wnikanie- w procesy em ocjonalne niż 
jest ło m ożliw lrw  innych dziedzinach sztuki.

Stwierdzenie, różnorodności przejawów, dynami.,.i wewnętrznej, 
stanowiących w ykładnik  stanów emocjonalnych, prowadzi do segre- 
gaeji m ateria łu  w przebiegu form y ulw,oru. P rak tycznie  oznacza') 
to wyszczególnienie jednolitych lub p ra w ie , ; jednolitych odcinków 
lub części w utworze pod względem jakości dynamik i wewnętrznej, 
tak ie  odcinki są przejawem  i z o m o r f i z m u  dynamicznego 
w procesach en e rg e ty c zn y c h . Niejednokrotnie izom orfizm  procesów 
anergetyoznych p o k ry w ! się z jdiłnorodnoJbią s tru k tu ry  formalnej, 
chociaż nie fest lo sta T m  zjawiskiem. J^iekiedy- jednak  ystruk- 
tury  .feomorfic^ne, a lym sam ym  wyrazowo jednolite-, mogą 
wykazywać kontrasty  techniczne w swym przebiegu form alnym  
I'rz<ikf>ijy>vającYiu przykładem  ną> izomorfizm pokryw ający  się *v, 
s truk tu rą  formalną jest np. pierwsza częać Ballady F-dur, gdzie
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specyficzny typ dynam iki wewnętrznej, u trzym ującej się jako  k o n ­
kre tny  wyraz w całym  jej toku, odpowiada jednolitości formalnej, 
do najwyżej m ożna tam  stwi&rdzić w ahan ia  w nasileniu oddziały- 
rf'ai i a dynamiki, zna jdując  natychm iast  pokrycie w czynnikach 
iOrmahiYch. Potęgowanie Środków konstrukcji  nie zawsze m usi być 
w takich w ypadkach  równoznaczne z pogłębieniem wyrazu. Nie­
jednokro tn ie  jast odwrotnie i potęgowanie takie może prowadzić 
do jego osłabienia. Zjawisko takre spotykam y właśnie we wspom ­
nianej Balladzie.

XVI PRZYKŁAD
-Ballada F -dur, t. 34— 40

Ze stanow iska energetyki harm onicznej w ogóle występuje tu 
pewnego rodzaju  wzmocnienie, czego dowodem j^śt górnodom inan- 
towe odniesienie do paraleli  dom inanty  dolnej. W  stosunku  zaś do 
dynam iki wa\vnętrznej, będącej źródłem idyllicznego ch a rak te ru  
rozpatryw anej części, leli środe,k h a r m o n i j n y  reprezentu je  bez­
względnie osłabienie pierwiptifj^go jej nasilenia. Z powyższego w y ­
nika więc, że sam a s t ru k tu ra  fo rm alna  m ało może nam  powiedzieć 
(i właściwościach w yrazowych środków, kompozytorskich. Również 
rozprzestrzenienie się tem atu  pierwszego w Balladzie g-moll, aż do 
tak tu  35, wyłączając oczywiście w prow adzający wstęp Lapgo, n a ­
tęży zaliczyć do s t ru k tu r  izomorficznych. W  w ypadku  tym  wystę-
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Pu Je jednak zupełnie wyraźnie rozbieżność pomiędzy przejawami 
dynam iki wewnęlrznej, będącej Iworem w zasadzie jednolitym, 
a s truk tu rą  formalną, w skazu jącą  zróżnicowanie motywiczne. 
W  związku z tym należy zwrócić uwągę ną fak t niezmiennie ważny, 
mianowicie, '■& zmiany w doborze środków prow adzą do pogłębie­
nia pierwotnego wyrazu. Staje się to w prawdzie przyczyną pewnego 
wewnętrznego zróżnicowania w natężeniu jakości dynam iki w ew­
nętrznej, jednak w, niczym nie osłabia zasaduiczęj positawy psychicz­
nej kompozytora. Moment pogłębienia wyrazu w Balladzie g-moll 
występuje właśnie z chwilą wprowadzenia tego odcinka melodycz­
nego, k tóry  był już przedmiotem naszych rozważań, przy czym 
w dalszym toku  rozprzestrzenienia się tem atu  zmienia się jeszcze 
dalej s tru k tu ra  motywmzna, pogłębiając liryzm przełńegu, co z n a j ­
duje konkre tny  swój wykładnik w opóźnieniach, nu tach  zamiennych, 
wyznaczniku dom inanty  górnej drugiego stopnia, przechodzącego 
na dom inantę górną paraleli toniki. Naturalnie, w tym  ostatnim  
przypadku  źródło oddziaływania emocjonalnego nie tkw i w samym 
fakcie, że przed1 paralelą  tomiki wystąpiła jej dom inanta  górna, ale 
w tym, że została ona zastosowana po wyznaczniku dom inanty  
górnej drugiego stopnia, tworząc złożone odniesienie funkcyjne, 
dające się badać przv pomocy m etody w ykryw ającej parc.jalność 
stosunków funkeyjnycn. Nie potrzebuję dodawać, że proste badanie 
form y nie może w, takich w ypadkach  doprowadzić do właściwego 
rozpoznania istoty samego u tw oru  i znaczenia jego części. Bo cóż 
nam  może powiedzieć o jakości utworu, o jego właściwościach wy­
razowych i w,artości estetycznej sam nagi fakt, że kom pozytor po ­
sługuje się np. koordynacją  zdań cztąrotaktowych i wT związku z tym 
używa określonych środków harm onicznych  i melodycznych. Nie­
jednokro tn ie  analiza tak a  -wyczerpuje się bardzo szybko i analityk 
tracąc grunt j iod  nogami chwyta się rzecz^ zgoła fantastycznych, nie 
przynoszących nikom u żadnych korzyści. T ak  np. w związku z inte­
resującym  nas odcinkiem Ballady g-moll L e ich ten tr i t t5) uważał, 
że najistotniejszą spraw ą będzie dociekanie Chopin umieścił
tam  kreski taktowe należycie, czy też nie. Pom ijam  tn wadliwość 
poglądu co do m eritum  sprawy. Groźnym zjawi skiein jest nato­
miast fak t zajm ow ania się rzeczami, m ającym i tylko pozornie

5) O p. cit. s tr . 5. O dnosi taię to  ró w n ież  do in n y ch  b a lla d  Chopina.-

210



związek z .czynnością- analityczną, stanowiąc wyraz czczego for­
malizmu.

I/.omorfizrn dynamiki wewnętrznej pr.zejaw.ia ;ię również w ca ­
le* j  końcowej części P reludium  g-inoll (Prtesfo eon / h (R oJ mimo że 
w s a m .m  zakończeniu zmienia się tam s truk tu ra  melodyczna w tl<3ść 
zPiaczny sposób, wykazuiąć z jednej s 'm n y  zastosowanie pochodów 
gumowych, z drugiej zaś naw iązując do m ateria łu  mol ywicznego 
pierwszego tematu. W tym w ypadku chodzi przedn wszystkim 
o atmosferę .całości części, a nie o jej sźc&ogóły. Stanowisko to po ­
krywa s-k; z poglądem Lissy, że pewne siany uczuciowe mogą zna- 
Jeźć nwoje odbicie w, dzie.le muzycznym tylko w sposób ogólny, 
maturalnie w oparciu o specyficzność tworzywa muzycznefgo. Ze 
swej , ,honv jednak  dodam, że różnice w struk turze  i w doborze 
środków dotyczą ti(j podobniią jak w poprzednich przykładach, jody- 
iiie jakości nasilenia procesu dynam iki wewnętrznej. Motyw, wzięty 
z tematu pierwszego, zostaje wtłoczony w przebi-eg’ o charakterze 
innym i tym sam ym  nic może wpłynąć stanowczo n a  jego zmianę. 
Przeciwnie, motyw taki staje się źródłem uw ydatn ien ia ogólnego 
nastaw ienia uczuciowego, co dziejp |s ię  na mocy kontrastu . Zresztą 
z&ćhodzą tam pfcWme różnice w użyciu efektywnego brzm ienia mo- 
lvwu ( f , f f )  i w trak tow aniu  agogiczn vm (acceleimndo), co na pewno 
sprzyja włączeni u d e  do Ssgólnego tła emocjonalnego.

Najbardziej jednak w ym ow nym  przykładem ma niepokrywa- 
nie Się jednolitości procesu wcw nęlr zno-dynamicznego z, jednolito­
ścią śrpicflęów form alnych f e t  zakończenie Pallady As-dur:

SVI1 PRZYKŁAD
B allada A s-d u r l. 216— 2.19
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Ze stańowiska formalnego zostały lam zjednoczone ze sobą dwa 
różne ujęcia. Widoczne to jest już na pierwsSjjy rzut oka. Początkowe 
Chopin operuje ry tm iką opartą  na ruchu  ósemkowym, w ostatnich 
zaś tak tach  u tw oru  w prow adza ruch szesnastkowy. Poid względem 
w yrazu emocjonalnego.'len końcowy odcinek Ballady charakteryzuje 
wzmaganie się namiętności i pasji, z jaką  przezwycięża kom pozytor 
początkowo łagodny cha rak te r  tematu (tzn. na  początku utworu). 
Celem jest tu pokonanie jego stabilizacyjniej roli tak, że w końcu 
gipie on z nadm iaru  wyzwalającej się siły i pÓt£g*ującego się ruchu 
(cresc. — s tre tio  —  pui mosso: ruch szesnastkowy). W  tern stanie 
rzeczy wspom niany ruch szesnastkowy nic tylko nie występuje jako 
w ew nętrzny kontrast,  ale jako doprowadzenie do końca przejawów 
energetycznych zapoczątkow anych poprzednio. Ruch szesnastkowy— 
to konkre tny  wyraz ostatecznego przezwyciężenia m ateria łu  terna- 
lycznego, to realny  przejaw  rozpyhihia się w przestrzeni. Nie potrzeba 
chyba długg rozwodzić się nad  tym, że właśnie ostatni pasaż, op ie­
ra jący  się w zasadzie na elemencie harm onicznym , najlepiej ilu­
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struje to zjawisK©*. Bez znaczenia jest fakt, że odcinek ten wystę- 
pował już poprzednio, i że posiada w toku  utw oru  odmienne zna- 
csanie wyrazowa i formalne. Nie zawsze ta sama S truktura jest wy­
kładnikiem tego samego wyrazu. Działa tu wszechmocne, p r a w , o  
r e l a t y  w i i i o ś c i  potencji energetycznej fsrodków  w przebiegu 
lormy. Z drugiej zaś strony odm ienny środek techniczny podpo­
rządkowuje się niekiedy ogólnemu nastaw ieniu  em ocjonalnemu, co 
więcej —  środek taki potęguje określony wyyijz emocjonalny danej 
części utworu.

Jgk wynika z naszych rozważań nad  przejawami dynam iki 
wewnętrznej proęeaów energetycznych, t e m a t  j e s t  w a r t o ś c i ą  
z m i e n 11 ą. Odnosi s«ię to w większym jeszcze stopniu do s truk tu r  
motywicznych, mogących stanowić* podstawę do rozwijania pi^rcy 
tematycznej i czynności wariacyjnycli, k tóre są w stanie całkowicie 
zmienri? oblicze wyrazowe, energetyczne,, a naw et znaczenie formalne 
s tru k tu r  molywicznych. Toteż m ateria ł Innatyczny, wzięty jako 
zjawusko samo wr sobie, nie zawsze musi być wwkbidnikieih tych 
samych przeiawmw dynam ik i wewnętrznej i tym sam ym  odbiciem 
identycznych stanów psychicznych. W  ten sposób dochodzimy do 
pęziiama p o 1 i m o r f i c z 11 y c h tworów, energetycznych. ■ Gęclią 
ich jest wielokszlałtpóść wyrazowm danego przebiegu energetyczne­
go, c© znajduje swój realny odpowiednik w s truk tu rach  m uzycz­
nych. O polimouficzności procesów: energetycznych nie może sta-
nowuć różnorodność- w doborze m ater ia łu  tem atycznego  ponieważ 
m ateria ł ten ulega erffet^et.ycznym przemianom, chociaż zdarzają  się 
rówuiież często wypad ki, że s truk turze  polimorficznej towarzyszy 
Laka różnorodność. Różiiiorodnńść tematyczna nie jest jednak 
zasadą. Bardzo przekonyw ający w tym zakresfe l m ater ia ł  s ta ­
nowi trzech* część Ballady F-dur. Jakkolw iek oparta  ona jest 
w zasadzie na materiale tematycznym pierwT&zej ' części utworu, 
mimo to naleay ją uważać za twTór polimorticzny, gdżJe zmienia się- 
jakość dynam iki wewnętrzitfej kilkakrotnie. Chopin rozpoczyna 
część trze*ią Ballady F-dur lakim ujęciem m ater ia łu  tematycznego, 
które pokryw a się pod wTzgIędem swego wyrazu i tym samym dyna­
miki wewuiętfznej z częścią początkową. W dalszym jednak  jej toku, 
gdy przechodzi on uą tgiąuiL pracy tematycznej, natychmhfSt zmie­
nia się nastawienie kompozytora.
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Bai!ada F-dur t. 94— 108
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Charakter  idylliczny, sielski, staje się już w tym  pierwszym no­
wym odcinku bardziej tajemniczy. Jednoeźeśnie przebieg wykazuje 
w swym wyrazie cechy jakby  przygnębienia. Ale czy przem iany te, 
opisane językiem potocznym, mogą pozostać tylko tajem nicą k o m ­
pozytora, czy nie są one naukow o sprawdzalne? Bynajmniej. Może­
my z łatwością zarejestrować nawet m om ent zm iany wewnętrzno- 

3 namicznej. W tym w ypadku w y g in ą  rolę odgrywa harm onika. 
Przerw anie ujścia górnodominantowmgp na skutek użycia akordu
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e ~r-a + e s -f7*'s staje się oczywistym znakiem przemiany. Dawniejsza 
metoda analityczna przeSZ,łaby nad tym zjawiskiem do porządku 
dzienn,ep3, t rak tu jąc  wspom niany akord  jako odniesienie górno- 
dom inantowe do eliptycznej dom inanty  dolnej. J ak ą  wartość posia­
da pomocniczy środek elipsy w dociekaniach analitycznych p rzed­
stawił już Chomiński. W  każdym razie wyznacznik dom inanty  gór­
nej nic jest tu w staniejru/doczyć przed nami istotnych cech zjawi­
ska, a więc zm iany uczuciowego nastawienia kom pozytora, owego 
przygnębienia, jakie cechuje ten odcinek. W s ią k  wyznacznik górno- 
dominantowy, aczkcdwiejk ww stępuj* w postaci akordu  dom inanto­
wego septynnnyego, nie potrzebuje się koniecznie łączyć z takim wy­
razem. Zmiana nastro ju  tkwi niewątpliwie w bardzo radykalnym  prze- 
w;ekslowraniu ujścia górnOdiominantowego na odmimme tory. Chcąc 
stwierdzić na czym to polega, należajlo hy wyjaśnić, jak daleko odda 
liliśmy się od oczekiwanej loniki, iiLawmi słowy prosty wyznacznik 
górnodoininanlowy dom niem anej funkcji eliptycznej, k tó ra  w rzeczy­
wistości jest wyznacznikiem g ó 1[ n o dom inanto wyj 11 trzeciego rzędu, 
trzeba hy sprowadzić do postaci tonikalnej. jednakże s truk tu ry  
harmoniczne,*nie dające się wyznaczyć tylko przy pomocy wyznacz­
ników Louiicznych na skutek wchłonięcia w siebie składników fu n k ­
cji dominantowej. Z przypadkiem  takim spotykam y się właśnie 
w interesującym  nas połączenia. Stąd więc w nikając w parcja lną  
treść wyznacznika trzeciego rzędu oLrzymamy:

(d i-T-Jtr
Pozornie symbole te wyglądają na czystą spekulację papierowTą. 

Zastanówmy się j e d h a l , ęo oznaczają one i jąki m ają  związek z n o ­
wym odcinkiem trzeciej części Ballady? Jak  wykazuje treśę. parc ja l­
na wyznacznika trzeciego rzędu, zostały lam  zespolenie dwa sk ład­
niki zasadniczego wyznacziaika funkcji loniki przy eliminacji jego 
dźwięku podstawowego oraz n iekom pletny wyznacznik dom inanty  
dolnej drugiego rzędu. Zaburzenie energetyczne, jak ie  powstało na 
skutek wprow adzenia dwóc.h zasadniczych dźwięków dom inanty  
dolnej drugiego rzędu, musiało spowodować całkowicie osłabienie 
toniki oraz stać się przyczyną odbicia jako wrykladnika depresji psy­
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chicznej. Ale n a  tym nje koniec. Ingerencja współczynników dom i­
nanty  dolnej drugiego rządu zadecydowała już o jakości dalszego 
przebiegu, otw iera jąc dlrogę do odniesień wyższego rzędu, pow sta ją­
cych na linii dolnodominantowej. Stąd podstawa harm oniczna 
A s-D es> tw, orząca prosty stosunek gói nodominantowo-toniczny, 
w rzeczyv istości nfie jest niczym innym jak wychylaniem w, stronę 

odniesień dolnodominan.towych (des+  jest D0+ ). Oczywiście 

czynnikiem potęgującym działanie wyrafcowe zastosowanych tam 
środków nie jest wyłącznie sam a czysta akordyka, ale także w tórne 
Zjawiska harm om czne oraz korespondencja motywiezna, będąca 
jakby rodzajem imitacji, wreszcie-specjalny koloryt, spowodowany 
wystąpieniem m ateria łu  motywicziK go jużl obecnie w partiach objr- 
dwóch rąk.

W  len sposób wykazaliśmy, co jąst realnym wykładnikiem  
zmian jakości procesów energetycznych przebiegu mimo użycia po­
czątkowego m ateriału  molywicznego, posiadającego pierwotnie inny 
charak ter .  Można by tu jeszcze dodać, że praca tematyczna, k tóra 
pozwala na wtłoczenie pierwotnej s truk tu ry  motywicznej w nowe 
ujęcie metodyczne, odegrała równięż niem ałą rolę, chociaż do p rze­
jaw,ów pracy  tematycznej zaliczyć należy również opisane czynności 
techniczne.

Nastawienie kompozytora w k ierunku  dokonywania zmian n a­
strojowych w dalszym odcinku części trzeciej Ballady doprowadza 
do większego dramatycznego wybuchu,

XtX PRZYKŁAD
B allada  F-dur, 1. 108— 115
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który  następni® przechodzi w wyraz heroiczny. Jeśli chodzi o zwią­
zek z pierwowzorem, to m ateria ł motywiczny, występujący w, partii  
lewej ręki, jest świadectwem w ykorzystania pierwotnego m ateria łu  
motywicznego. A więc i w tym w ypadku m am y do czynienia z pracą  
tematyczną. Źródło specyficznego wyrazu, występującego na począt­
ku odcinka, nie tkwij jak poprzednio, w jakiejś radykalnej zmianie 
harmonicznej, ale w, innych czynnikach. W  pierw szym  rzędzie m u ­
simy wymienić iak tu rę  iOitepianową, której zdwojenia oktawowe 
oraz zw arte akordy  stają  się świadectwem niemal nagłego spotęgo­
wania sdy, tj. efektywnego brzmienia. Ponadto  dochodzi tu  jeszcze 
postęp chrom atyczny w parti i  prawrej ręki, wnoszący ze sobą nie­
m ałe  napięci^. Wszystko to ra*zem wzięte odbywa się na  tle crescenda, 
doprowadzającego przebieg aż do // .  Częściown zm iana nastawienia, 
czyli przejście do cha rak te ru  o wyrazie i heroicznym, opiera się już 
na  czynniku harm onicznym  współdziałającym oczywiście z m elo ­
dyką. W tym w ypadku zamiast jednorodnego tła, którego wykład­
n ikiem  jest akord  Septjm ow y zmniejszony, występuje już większe 
zróżnicowanie następstw akordow ych o prostej budowie połączeń 
harmonicznych. W  odntesieni i do p u n k tu  tomwalnego części trzeciej 
i w ogóle db całego u tw oru spostrzegamy tam  podkreślenie funkcji
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dolnodom inantowej, kroczącej po linii stopniowego odbijania się 
od zasadniczej dom inanty  dolnej:

* O f j  (b -f- d  4 - f) <  (eh -f- g - f  b) <  (as -f- c -f- es)
D+ (D+)2 (D+)3

Poruszony Ostatnio szczegół daje nam  znowu okazję do rozważali 
na tem at potencji wyrazowej środków harmonicznych. W  p ie rw ­
szym odcinku s tw ie rdz iłam )7 spadek w k ierunku  odniesień dolno- 
dom inantowych. Obecnie zauważyliśmy działanie tej samej siły, tj. 
odbicia dolnodominantowegO. A jednak  między tymi środkami, 
choć pochodzą one z tego samego źródła (bo powstają na  tej samej 
liniii odniesień łunkcyjnyeh), zachodzi zasadnicza różnica w wyrazie 
emocjonalnym. W  pierwszym w ypadku w.yczuwamy zupełnie wy­
raźnie jakąś depresję psychiczną, przygnębienie, podczaS gdy w diru 
gim coś zupełnie innego. 1 cl i cfti, uwzględniając inne elementy i czyn­
niki, jak  np. melodyka, dynamika, agogika i fak tu ra  fortepianowa,
o trzym ujem y bardzo poważny sprawdzian w k ierunku  w nikania 
w różnice emocjonalne, to jednak  nie można na tej podstawce jesz­
cze •sąd/io, żeby elemen.l harm oniczny bez współdziałania z kunymi 
elementami nie był tu w stanie wskazać na  przyczyny powptawania 
różnic w lorm ach dynamiki w ewnętrznej procesów polimorficznych. 
Tijmująe parzednio przebieg harm oniczny w sposób zupełnie ogólny, 
ograniczyliśmy się tylko do stwierdzeni u w pierwszym odcinku od­
bicia dolnodominantowego. Gdy jednak zastanowimy się trochę 
głębiej nad  s t ru k tu rą  harm oniczną lego odcinka, nie trudno będzie 
zauważyć, że nie m am y tam do czynienia z prostym i form am  wy­
znaczników funkcyjnych dolnodominaiitowych, tak  jak to m a m iej­
sce w odcinku drugim. Są to form y podwójnodomimiantowe, w k tó ­
rych wielką rolę odgrywają składniki mollowych wyznaczników 
dolnodominaiitowych. Z uwagi jednak  na superpozycję tych skład­
ników m ożna łatwo sprowadzić te następstwa harm oniczne do tw o­
rów  o obliczu górnodom inantow ym  tak, że w rzeczywistości wy 
stępuje tam  zestawienie ze sobą tworów akordowych pozostających 
względem siebie w stosunku górnodom inanlowym . Ta dość zawi- 
k łana  s truk tu ra ,  przy współudziale w iórnych zjawisk harm onicz­
nych, sprawia, że wyczuwam y tam  niepewność, k tóra  mogła stać się 
bardzo pożytecznym środkiem zdolnym do wywołania specyficz­
nego przygnębiającego nastroju. Tnaczej natom iast wyglądają o d b i­
cia dolnodominantow e w odcinku drugim. Piony akordow e wystę­
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pują tam zupełnie wyraźnie, dzięki czemu nie m a  najmniejszej 
wątpliwości co do icli istotnego oblicza fuuikcyjnego. Takie; n ie ­
zmącone niczym odbicia dolnodominantowe, posiadające w sobie 
dużo jędrności, wnoszą ze sobą ch a rak te r  heroicznego patosu W  ten 
sposób wytłumaczylibyśmy na podstawie samych środków h a rm o ­
nicznych zmiany wyrazowe zachodzące w »polimorficznych proce- 
sacli energetycznych. Podkreślam y jedlnak z całą stanowczością, że 
nie zawsze taka izolacja jednego elementu może doprowadzić do 
właściwego rozpoznania istoty rzeczy. W  większości przypadków, 
uwzględnienie współdziałania poszczególnych czymników staje się. 
konieczne1.

W  dalszym toku części trzeciej występuje znowu zm iana  
w charak terze  wyrazu. Tym  razem jednak zachodzące tam  zjawiska 
nie wym agają dokładnego opisu, ponieważ w zasadzie pow tarza  się 
lam  ten sam proces energetyczny, co poprzednio, jedynie tylko przy 
zastosowania transpozycji miejscami dość swobodnej. W  sumie część 
trzecia IJalladJU F-dur zmienia aż czterokrotnie swój wyraz emocjo­
nalny mimo posługiwania się m ateria łem  luotywicznym wziętym 
z tem atu. Natomiast część czwarta litworu stanowi bardzo poucza­
jący p rzyk ład  izomorfizmu energetycznego, mimo zawierania w so­
bie m ate iia łu  tak  różnorodnego, jak im  jest motywika części p ierw ­
szej i drugiej utworu. Skoro praca tematyczna, posługująca się 
rozwijaniem i przekształcaniem  stałegO| m ateria łu  melodycznego, 
prowadzi do procesów polimorficznych, to w wyższym stopniu z ja­
wisko takie zachodzi przy czynnościach wariacy jnych. Toteż naj- 
kunsztowniejsza z ballad  Chopina, mianowicie Ballada f-rnoll, opie­
ra jąca  się w wielkim stopn.u na  wykorzystaniu czynnika w ariacy j­
nego, obfituje w przykłady procesów, polimorficznych, w ykorzystują­
cych ten, sam  m ater ia ł  tematyczny. Ponieważ u tw ór len został 
uwzględniony w rozważaniach na innym  miejscu i zjawiska wiążące 
się z interesującym  nas zagadnieniem były już omówiome, przeto 
ograniczymy się tylko do podania  miejsc, gdzie bardzo wyraźnie 
występują przejawy polimorfizmu. Odnosi się to przede wszystkim 
do części t. 8— 71 (— 80) oraz t. 120- -168. W pierwszym przy ­
padku  m ożna stwierdzić dwa odrębne pod względem wyrazowym  
odcinki, w  drugim zaś trzy.

W  uzupełnieniu naśsych rozważań o procesach polimorficznych 
należy dodać, że czasem trudno  jest przeprowadzić zupełnie ściśle 
klasyfikację wyraz-ową prz< biegu w toku pracy tematycznej. Odinosi 
się to do odcinka Ballady As-dur od t, 144 do t. 193, gdzie, mimo
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r( "norodnośc środków, zwłaszcza pianistycznych i harmonicznych 
nic zachodzi tak  d iam etra lna  różnica wf^azowa jak  poprzednio. 
W szystko tam zależy od indywidualnego nastaw ienia słuchacza. Oso­
biście wyczuwam jedynie spotęgowanie w:vrazu zapoczątkowanego 
poprzednio. Toteż chodzi tam  raczej o spotęgowanie podstawowej 
dynam iki w ewnętrznej niż o przejaw y różnej jej jakości.

Obok procesów polimorficznych, opierających się na identycz­
nym lub prawie icfentyczbym m ateriale tem atycznym  i motywie z-* 
nym, i.stnieją również prpłresy lego rodzaju, wykorzystując!© różno- 
rodlny m ater ia ł  melodyczny, harm oniczny itp. Jasn-n"jest że różno­
rodność m$beil(Uu może wpływać w doifc^stanowczy sposób na w y­
raz emocjonalny przebiegu. Zazwyczaj m am y jednak  wtedy do czy­
nienia z dłuższymi odcinkami utworu. W ypływa to z podstawowych 
założeń konstrukcyjnych  i wyrazowych dzieła muzycznego. Rzutekia 
prąca  kom pozytorska rzadko bywa nastaw iona na ciągłą zmianę 
w tematyce i motywice u tworu. Wręcz przeciwnie, o wysokim kuusz- 

rzemiosła kompozytorskiego, o dyscyplinie technicznej świadczy 
w ysnuwanie coraz to nowych możliwośfci z pozornie naw et dopc pro­
stej s tru k tu ry  tematycznej. Ma to powńżne skutki dla prąejawów 
emocjonalnych w dziele muzycznym. Rzadko ulegają one kalejdo- 
.kopowym ząnianom, toteż, u tw ór rozpada się na  nieliczne tylko od­

cinki, k tó re  w przenośni można by nazwać obrazam i słanów em o ­
cjonalnych, w ykazujących przy zachowaniu swej podsiawowej ja k o ­
ści różnorodność w, natężeniu ich dynamiki wewnętrznej. Szerzej 
rozbudowane pod tym względem są form y cykli-czne. Sprawa (a 
mało nas interesuje ze względu na to. że ballady posiadają formę 
jednoustępową.

W  związku z polimorfizmem opartym  na różnorodności m ate­
riału muzycznego wypływa spraw a p r z e b i e g ó w  c z ą s t k o ­
w y  c li i a r c h i t e k t o n i c z n y c h  f o r m y .  Przebiegi te pozo­
stają w określonym  stosunku do p rzejaw ów  izomorfizmu i polim or­
fizmu procesów energetycznycn. Otóż przy polimorfii opierającej się 
na różnorodności m ateria łu  miizycznegd przebkg.i architektoniczne 
pokryw ająR ię  z odcinkami w ykazującym i tę .samą jakoSć wewnętrz­
nej dynam iki i tym  sam ym  posiadającymi jednolity wyraz emocjo­
nalny. Natomiast przebiegi cząstkowe, które Iz natu ry  rzeczy iWyrWW 
już szczegółów konstrukcyjnych  dzieła, mogą się wprawdzie zbiegać 
z przejaw am i izomorfizmu, ale, jak  w ykazały nasize rozważania, n ie­
jednokrotnie  na pewien p ro B s  izomorficzny może się skjładać kitka 
przebiegów cząstkowych. Słowem istnieje tu  dw ojaka możliwość.
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W pewnych Wypadkach przebiegi cząstkowe schodzą się z procesa­
mi izomorficznymi, w innych zł*ś n,ie. Oczywiście analiza techniczna 
w kraczająca w drobne szczegóły form alne może wydzielić jeszcze 
szereg innych przebiegów cząstkowych w, postaci okresów, zdań 
i fraz. W  tej chwili analiza laka nie ma dla nas większego znacze­
nia. W  niektórych jednak  w ypadkach, jak to już czyniliśmy, zacho­
dzi potrzeba w nikania w szczegóły s truktury , ale tylko w,tcdy gdy 
analiza jes;f potrzebna dla w ykazania różnic w jakości dynamiki 
wewnętrznej j ewentualnie w przejawach jej różnego natężenia. 
Pragnąc wskazać na konkreti.vch przykładach jak  powstają p ro ­
cesy polimorfiezne, zbiegające się z przebiegami architektonicznymi, 
wystarczy wymienić Palladę g-moll. Takie odcinki utworu, jak  prze­
biegi t. 7— 35, 3 ^ * 6 5 ,  (57 — 94, 9 4 - ^ 0 5 ,  ł o 5 ? « K l ‘W - 1 3 7 .  138—'.165. 
166— 193, 194-—‘207 i od 207 do końca,, m ają  ważne znaczenie arch i­
tektoniczne. Niemniej jedlnak jednocześnie reprezentu ją  określone 
jirocesfr energetyczne i tym  sam ym  posiadają odpowiedni wyraz em o­
cjonalny. Muszę się przyznać, że nie jestem zwolenniczką schemat yza- 
cji przebiegu formy. Musimy pamiętać, że dzieło muzyczne jest dziełem 
sztuki i dlatego nie za\ysze m ożna przeprowadzić rozczłonkowanie 
dzieła w sposób zupełnie ścisły. Chodzi tu oczywiście o takie rozczłon­
kowanie, które odjmwiadałob jednocześnip| określonym jirocesom 
energetycznym. Dlatego zastrzegam się, że nie wszystkie wyszczegól­
nione jDrzehiegi. a rch i lek to n i cz n nieskazitelnie jeidnolite Wi swoim 
obrębie pod względem jakości dynam iki 'wewnętrznej. Odnosi się to 
zwłaszcza do odcinka od t. 13S do 165, gdzie w jego toku zmieńia 
się początkowy cha rak te r  i tym sam,ym jakość, energetyczna. Z le k ­
kiego i pogodnego scherzandia przechodzi tam bocVjęyn Chopin do 
potężnyHi w yładow ań budzących niemal grozę, co jest w ym ownym  
świadectwem zmiaiiy postawy uczuciowej i tym samym jakości 
wewnętrznio-dynamicznej. W  tym wypadku wkroczenie w szczegóły 
przebiegu cząstkowego mogłoby doprowadzić do poznania, na czym 
polega ta  przem iana uczuciowa i jakie towarzyszą jej środki tech­
niczne. Mniej kom plikacji natom iast nastręcza Ballada F^dnr.^ęzęści 
tego utworu, z w yjątk iem  liżeciej, ]>okrywającej się z jn-zebiegami 
architek tonicznym i,.uzupełn ia ją  się równocześnie z procesam i wew- 
nęlrzno-dynamicznymi. Można lam jedynie wskazać na  zmiany w sile 
natężenia dynamiki wewnętrznej, jak to np. zachodzi w  końcowym 
juzebiegu części drugiej, gdzie nastąjńł proces stopniowego osłabie­
nia burzliwego jej charak teru . Podobnie i Ballady As-dur i f-moll 
zawierają części, będące przebiegami architektonicznymi, które w su­
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mie tworzą twór polimorficzny. Szczególnie -wyraźnie występuje to 
w pierw szym  utworze m iedza  częściami t. 49— 115 i 116—144. 
Mimo to należy jesz(flSp Ta z podkreślić, żę już w Balladzie As-dur nie 
jfewsze da się zupełnie jasno wykazać zbieżności pomiędzy' a rch itek ­
tonicznym rozczłonkowaniem, a procesami dynam iki wewnętrznej. 
Zjawisko to powstaje na skulek specyficznego jjpdzuju pracy tem a­
tycznej, k tó ra  ma już wicie punktów  stycznych z techniką w7*aria 
cyjną. W  większym jeszcze Stopniu odnosi się to do Ballady f-moll> 
w której, jak  już podkreślałam  czynnik wariacyjny staje się wprost 
czynnikiem formolwórczym

ROZDZIAŁ IV 

O jedności wyraz u i formy w balladach Chopina

Ostatnie nasze rozważania doprowadziły do w7ykrycia bardzo 
interesujących szczegółów, dotyczących stosunku form y do wyrazu 
dzieła. Okazało się bowuem, że jakośp* pro łesów  energetycznych, 
w ystępująca pod postacią izomorfizmu i polimorfizmu djmamicz- 
nego, pozostaje wr określonym stosunku do'-formy u lw om , zwłasz­
cza do jej przebiegów, cząstkowych i architektonicznych. Ponieważ 
spraw a ta  została dopiero z lekka poruszona, przeLo wym aga bliż­
szego rozpatrzenia. Chodzi tu  o te w7ykładniki stylu ballad  Chopina, 
k tó re  tkw ią  we właściwościach formalnych i technicznych utw7oru, 
w ystępujących jako podstawa dla realnego przejawienia się jego cech 
emocjonalnych.

Pod względem doboru środków7 formalnych wykazują ballady 
Chopina wielką różnorodność, świadczącą o bogactwie zasobów7* tego 
rodzaju. Spotykam y tam  takie podstawmwe zasady kształtowania, 
jak  s t r u k t u r ę  o k r e s o w ą  i e w o 1 u c y j n ą. Ta druga s tru k tu ­
ra, jako nadzwyczaj bogata w środki techniczne, obejmuje zarówno 
czynniki prostego rozwijania jak rów7n,ież pracę tem atyczną oraz 
czynnik v7ariacyjny. Już lo ogólnikowe wyszczególnienie świadczy, 
że w balladach krzyżują się najrozm aitsze środki formalne, k tórym i 
posługuje się Chopin w7 innych sw7ych dziełach. Jak  wiadomo, budo- 
w7a okresową jesit czynnikiem podstaw7ow7ym przede wszystkim dla 
jego liryki fortepianowej, występującej głównie pod postacią u tw o ­
rów m inia turow ych. W  pierwszym rzędzie wymienić należało by tu
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nokturny  oraz form y taneczne, chociaż stosunek tych  ostatnich do 
przejawów występujących w7 balladach jest luźny. Ze względu na 
przejawy prostego rozwijania spotykam y się ze zjawiskami zacho- 
dzącymi w takich formach, jak preludia, etiudy impromptus. P raca 
tematyczna łączy ballady Chopina z jego sonatami i koncertami, 
zaś aklywmo.ść czynnika wai iaćyjnego z jego u tw oram i w ariacyj­
nymi. Wyszczególnienie tych zjawisk nie może jeszcze pozwolić na 
zdanie sobie spraw y z lego, jakie znaczenie posiadają powyższi 
środki fo rm a ln i  i jak Są one ze sobą skoordynowane, a co na jw aż­
niejsze, niczego nie mówi o ich możliwościach wyrazowych. Toteż 
kolejnym zadaniem mniejszej p racy będzie zwrócenie uwagi na te 
zagadnienia.

W  każdej balladzie Chopina spotykam y się z przejawami b u- 
d o w y o k r e s o w e  j. Niekiedy cała część u tw oru, a zatem prze- 
b.eg m ający  znaczenie architektoniczne, opiera się na struk turze  
okresowej. W y b u n y  przykład twmrzy w lym w ypadku  pierwsza 
część Ballady F-dur. Spotykamy się tam z regularnie pulsującymi 
współczynnikami budowy okresowej, w ystępującym i pod postacią 
poprzednika i następnika. P rosto ta  jest w tym utworze tak  daleko 
posunięta, że p rzecw ieństw o  energetyczne poprzednika i następnika 
nie prowadź do żadnych nowych posunięć na gruncie fak tu ry  for- 
te-piamowej, wyrazu linii melodycznej, a nawet doboru środków7 

harmonicznych. 7 powyższego wrynikało by więc, że lakie słabe u ro z ­
m aicenie musi powodować jednostajność wyrazu, co mógłby kłoś 
poczytywać za przejaw  monotonii. Zjawusko lo łączy się jednak 
z przejawrami dynamiki w ewnętrznej tej o/.ęści Ballady, z jej en e r ­
getycznym izomorfizmem. W łaśnie dzięki ograniczeniu w stosowa­
niu środków uzyskuje Chopin specyficzny charak ter  o wyrazie ildly 1 -. 
licznym. A zatem doborem środków rządzi tam  nastawienie k o m p o ­
zytora w k ie runku  osiągnięcia zamierzonego wyrazu. J e i t  to bez­
sprzecznie nastawienii diametralni ' różne od nastaw ienia w kie­
runku  wmikania w możliwości konstrukcyjne przebiegu jako celu 
samego w sobie. Chopin, rezygnuje naw et w tym w7ypadku  z k u n ­
sztownych środków7, fak tury  fortepianowej i doprow adza jej p ro ­
stotę niemal do ostatecznych granic. Dlatego też analiza, która jest 
poświęcona wyłącznie przedstawieniu cech formalnych przebiegu, 
niczego istotnego nie może powiedzieć o właśc.iw7vch cechach danej 
części utworu.

Z przejawmmi dobrze zarysowanej budowy okresowej spotyka­
m y się również w7 Balladzie f-moll, ij. w7i jej odcinku t. 8— 57.
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W praw dzie  poszczególne frazffisą tam  oddzielone pauzam i niekiedy 
dość długimi, jeddakże śpiewny ch a rak te r  melodyki oraz powstające 
w yraźne stosunki pomiędzy odcinkami melodycznymi, ch a rak te ry ­
styczne dla relacji pomiędzy poprzednikiem  a następnikiem, nie n a ­
suwają żadnych wątpliwości co do istotnych cech samej struk tury . 
W spom niana linia m e lo d y r /n a  świadczy o niewątpliwym wpływie 
takiego podstawowego rodzaju  liryki fortepianowej, jak u n  są nok­
turny. Toteż część ta wykarauje jednS-ześnie wyraźnie prze jawujfjące 
się cechy emocjonalne. Również w, Balladzie As-dur spostrzegamy 
przejawy budjówy okresowej, czego świadectwem jest już sam po­
czątek utworu.

XX PRZYKŁAD
B allada  A s-dur, t. 1— 8 

Allągreiio
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Poza stw*,ierd*zeniem, że w tym wypadku zachodzi s truk tu ra  okre­
sowa, sam tak t  rozczłonkowania na .dw a zdania cztero taktowne 
nic więcej n ie  mówi. N atom iast rzeczą o wiele ważniejszą z n a ­
szego punk tu  widzenia jest cha rak ter  tego okresu, świadczący o spe­
cyficzności tem atyki Ballady As-dur. Jego melodyka wykazuje 
bowiem cechy epickie, jakby opowiadające, na rracy jne .’ Można tu 
przeto mówić o balladowym ,,tonie“ tematyki. Pwdobną cechę w y­
kazuje występ Largo  Ballady g-moll, chociaż nie jest on s truk tu rą  
okresowTą. Nie m ożna lam stwierdzić przeciwieństw’ charak terystycz­
nych dla współczynników budow y okresowej. W stęp ten dopiero 
prowadzi do budowy okresowej, rozwijającej się jednak  już na innej
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płaezczyźnie. \V ogóle początek Ballady g-moll reprezentuje  już 
sfiuk tu rę  bardziej złożoną.

XXI PRZYKŁAD
Ballada g-moll, t. 1—9
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Rozwiązanie powstałych tam napięć dokonuje się dopiero 
z chwilą pojaw ienia się czołowego' m otywu tem atu. W praw dzie ^sam 
tem at ostatecznie m ożna by sprowadzić do budowy okresowej ze 
względu na występujące tam cezury i cha rak te r  melodyki, nacecho­
wany praw dziw ym  liryzmem, n iem niej  jednak  będzie to już s truk ­
tu ra  szerzej rozbudowana. Okresowość, względnie współczynniki 
budowy okresowej rozwija ją się lam  już na szerszej płaszczyźnie, 
powodując powstawanie budow y wyższego rzędu. Już w pracy 
o ImpTomplus (Jiopina wykazałam, na czym polega taka--budowa-. 
Trzyczęścinwość przebiegu w  pierwszym temacie Ballady g-moll do­
konuje się na  płaszczyźnie przejawowi energetycznych, nie pokryw a­
jących się z trzyczęściowością typu  A B A. O doborze środków zade­
cydowało w tym  w ypadku  wyłącznic nastawienie psychicznie kom ­
pozytora, a nie z góry powzięty prosty plan. W zmożone napięcie.
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sachodzące w i. 2 P—Z$ i łączące się jednocześnie' z pogłębianiem 
w yrazu lirycznego, nie zostaje tam przezwyciężone przez powrót 
pierwotnego mdteriału, ale przez stępianie dynam iki wewnętrznej 
w ostatnio pojawiającej, i ię  frazie, co zn a jd u je  „woja realne odbicie 
w doprowadzeniu jój do rozpłynięcia się w ornaimenjtalnym pasażu 
i w zwrocie zakończeniowym. Tu właśnie dochodzimy do śodma 
rzeczy. Twierdzenie, że odprężenie dokonuje się poprzez przejawy" 
wewlnęlrznycli Jiuac&sów dynamicznych, a nie sięga po środki stereo- 
bzpowe, nie jest bynajm niej spekulacją  myślową, lecz znajduje 
potwierdzenie w Ośrodkach' konstrukcji.  Prowadzi lo do rezygnacji 
z utartych norm  na hcOW  uzyska ni;l' takiego wyrazu kompozycji, 
jaki był potrzebny w, d>nym momencie kompozytorowi.

W rozważaniach tych nie chodzi nam  zupełnie o wyczerpanie 
materiału, Ij. o podanie wszystkich ■ przykładów na poszczególne 
rodzaje s tru k tu r  okresowych. Celem naszym  jest tylko wytypowa­
nie fiewmych zjawisk głównycii, do których dadzą się sprowadzić 
podobne zjawiska. T ak  więc n p ^ d ru g i ,  kantylenowy temat Pallady 
g-moll należy w zasadzie jako środek wyrazowy do typu pokrew ­
nego z opisanymi tem atem  Ballady7 f-moll. Poza tym db s truk tu ry  
t>kresow:ej można także sprowadzić tem at o charak terze  tanecznym 
z Ballady As-dur. Zwróoeliie myagi na taneczny cha rak ter  tem atu 
tłumaczy jednocześnie jego wyraJNemocjonalny, wnoszący do u tw oru  
dużo pogody. Tak samo drugi tem at w Balladzie f-moll (od 
!. 80— 99), występująć$ w postaci tepizodu, wykazuje cuchy s truk ­
tury7 okresowej — i to zarówno z§ względu na zachodzące lam  prze­
ciwstawienia jenergetyczne (powtarzam „przeciWjStawic.nia euetg'|- 
lyczne", I  nie właściwości rozmiarowe jego współczynników) jak 
i rysunek linii metodycznej —  zwłaszcza w w ariacyjnym  jego op ra­
cowaniu (od i. 169).

Niekiedy dtość proste rozćzlośjkowanic o właściwościach syme­
trycznych daje podstawę do zakw abfikow ania  danej s truk tu ry  do 
budowy okresowej. Jednakże wyraz przebiegu sprzeciwia się inter­
pre tacji  danej s tru k tu ry  w znać jenm  budowy okresowej. Ze zjawi­
skiem takim  spotykam y si-ę w Balladzie tte-dur. Cały odcinek tego 
utworu po zakończeniu pierwszego okresu, aż do I. 36 jest m iej­
scem potęgowania śię dramatycznego wyrazu iej części. Kompozytor 
zrywa tam  zupełnie świadomie z wszelkim liryzmem. Metodyka 
operuje m otyw am i o k ró tk im  oddechu, co wy końcu doprowadza do 
opisanych już wybuchów dynam icznyth . 

is*
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Nasze rozważania dotyczące budowy okresowej, wymacają 
jeszcze kmrkiego uzupełnienia. W  poprzednim  rozdziale nie dość 
jasno przedstawiliśmy stosunek pmmiegów' cząstkowych do proce- 
sów dynamiki wewnętrznej. Określenie „przebieg czą ,tkowy“ jest 
.uewątpliwie określeniem ogólnym. Nie powinno to je d m k  sprawiać 
większych Irudno.ści z tego powodu, ,i<* do przebiegów- cząstkowych 
zaliczymy takie współczynniki fo rm y  okresowej, jak poprzednik 
i następnik oraz twory bardziej złożona, decydujące o formie ok re­
sowej wyższego rzędu, gdzie poszczególne już okresy Stają się współ­
czynnikami budow y szerzej rozwdniętej. Zacliodzi więc. obecnie py ­
tanie, jakie to m a znaczenie dla procesów', energetycznych, w szcze 
gólności dla jakcfsH dynam iki wewnętrznej. Otóż gdyby w obrębie 
s lruk tu ry  okresowej, bez względu un to czy występu je ona w postaci 
najprostszej, czy .bardziej rozwiniętej, zachodziły zasadnicze zmiany 
w jjakości dynam hd  w<wvnętrz.nej, to nasuw ałaby się potrzeba szcze­
gółowego rozpatrzenia  procesów cząstkowych. W  naszymi jednak 
p rzypadku jesteśmy w, tym szczęśliwym położeniu, że s truk tu ra  
okresowa bez względu na jej rozbudowanie reprezentu je  jzawsze 
określoną jakość dynam iki wewnętrznej, a tym  sam ym  decyduje 
o jednolitości wyrazu jej przebiegu. Jednolitość wTi jakości dynamiki 
w ewnętrznej tworów okresowych sprawia, że m am y tam  dn czynie­
nia z pewmymi obrazami nastrojowymi. Określenia „obraz," uży- 
wram v natu ra ln ie  w przenośnią bowiem m uzyka operuje m ateria łem  
przejawiającym  swoją moc wyrazow-ą w czasie. Z tego wymika jas>zt- 
cze jedna właściwość, o czym już niejednokrotnie  wspominaliśmy, 
że naw et w jakościowo jednolitym wyrazie przebiegu okresowego 
spotykam y się z pewmą skalą odcieni nastroju.

Kantylenowy cha rak ter  melodyki części okresowych ballad  za­
decydował o ich lirycznym charakterze. Podobnie na specyficzności 
wyrazu zawTażyły inne środki, mianowicie fignracja, będąca p ierw ­
szym środkiem  t e c h n i k i  r  o z w i j ą O  a. Oczyw iście nie wszyst­
kie środki figuraeyjne m ają  tę sam ą siłę wyrazową Zależnie od 
upostaciowania czynnika figuracyjnego, dokonywm jąscego sŁę przy 
pomocy fak tu ry  fortepianowej i takich elementów', jak  agogikii, dy­
n am ik a  i harm onika ,  diana część a lwom  otrzym uje odpowiedni 
wyraz. Obraca się om w takich przeciwnościach, których skala sięga 
od gwałtownego wzburzenia do lekkiego, perlistego i powiewnego 
ruchu. Różnice te reprezentu ją  bardzo odległe w swym wyrazie 
s iany emocjonalne. F iguraeyjne części w  Balladzie F -dur są tak  
wymowtme pod względem wyrazowym, że posłużyły one in te rp re ­
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ta torom  tego u tw oru  do doszukiwania się tam ilustracji pewnej 
hal adv Mickiewicza. W spom inam y o ty tn  nife dlatego, że in terp re­
tację tę uw ażam y za uzasadnioną. Chodzi tu  o r |$cż  inną, n iezm ier­
nej wagi. Liczne usiłowania w iązan ia , teg o  utw oru z konkre tną  
fabułą dowodzą niezaprzeczalnie v iMkiego ladunku^emocjonalmego, 
jak n u  odznaczają się jego części. Pml względem konstrukcyjnym  
zachodzi tam dwojakiego rodzaju figuracja. W  pierwszym odcinku 
części drugipj występuje figuracja b a rm o n icz i^ ,  w drugim  zaś opie­
ra się na czynniku melodycznym. Ale czy sama figuracja h a rm o ­
niczna, jako iyp pewnej techniki, mogłaby stać się wykładnikiem 
okieślouego nastro ju? Napewno nie. Rurziiwość cha rak te ru  prze­
biegu figuracyjnego jest uw amtukowąna fak tu rą  fortepianową, 
wielu zdwojeniami w tercjach, sekstaeh i kwintach.

XXII PRZYKŁAD
B allada  F -dur, t. 47— 52

Presto r.on fuoco



Ten szczegół fak lu rainy  jest tu tak  głęboki, że dla przekonania 
się gdzie tkwi tajemnica wyrazu dramatycznego, należy sięgnąć 
aż do aplikatury . To bynajm niej nie 'p rzy p ad ek , ' że już w pierw ­
szym takcie wprow adza Chopin zdwojenie tercjowe, na każde 
czwartej szesnastce.,Z punk tu  widzenia budowy taktu  i jego rodzaju 
zdw.ojćnia te są nawfet nielogiczne. Szczegół ten jednak nie jęsł 
ważny. O miejscu zdwojenia. zadecydowała dogodność ich w prow a­
dzeń ia w szybkim ruchu, tj. w pasażu szeSnastkowrym  m knącym  
w dół w leupne Presto eon fuOco, co umożliwia wydobycie z tww- 
rzfwjSi muzycznego m aksim um  ekspresji. To samo' odnosi się do 
aplikatury  drugiego tak tu , lak bardzo ważnego w potęgowaniu siły.;, 
a zawdzięczającemu* swoje działanie właśnie szybkiej zmianie p a l­
ców 1 na 5 . Do tych szczegółów dołączają się jeszcze zdwojenia 
oktawow e w lewej lęce, przesuwające się szybko z niskiego rejestru 
w zwyż. F a k tu ra  fortepianowa jest więc środkiem służącym do nałqp 
zytego wykorzystanih fi*ó wrnież innych czynników niż dynam ika i ago- 
gika. Ułatwia ona działanie tamtych.

W ielką siłę wyrazu posiada' również element harm oniczny  na 
tle działającego czynnika ewolucyjnego. Pozornie mogło by się w y ­
dawać,. że tak  prosty  środek, jak im  jest trójdźwięk prow adzący to- 
niki, nie j f̂el w stanie wywołać wrażenia grozy. Tymczasem p rze j­
ście lego rodzaju, jakie spostrzegamy wT kolejnym przykładzie,

XXIII PltZYKŁAD
B allad a  F -dur, t. 54— 55

jest dowodem, że przy odpowiednim mniejs-cow-ieniu środków, 
tzn. przy właściwym ich podaniu  przy pomocy fak łu ry  fortepiano­
wej, akord 1 ten działa jakby jakiś krzyk.
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Skoro-m owa o harmonice, to nie m ożna również pom inąć czyn­
nika melodycznego. Nasza uwaga, że zdwojenia ak taw ow e. wystę­
pu ją  w szybkim ruchu  do góry, nie mówi jeszcze wszystkiego. 
Odcinki melodyczne, zachodzące w lewej ręcSE zawdzięczają swoje 
em ocjonalne działanie in’;tensywnolt!,i prądu ruchowego linii. Po­
czątkowo występują one W postaci luźnych motywów, będących 
jakbftj potężnymi uderzeniami. W dalszym zaś toku zataczają coraz 
to szersze kręgi, a nie doznając właściwego ujścia, zaokrąglenia 
•cliarakteryslyczftiiego lrp. dla melodyki okresowej, p rzeryw ają  się 
nagle i Imdzą przerażenie. W drugi n  odcinku om awianej części 
Ballady F -dur zachodzi zmiana m ater ia łu  motywicznego i figuracji. 
Ale czy oznacza to może zmianę nastawienia wyrazowego? Ogólna 
jakość proc&su dynamicznego nie zmienia się. Zmianiek ulega jedy­
nie jego siła działania. Tam  następuje daksze potęgowanie wzbu­
rzenia, a dokonuje się to również przy pomocy harm onik i,  figuracji 
oraz innych czynników melodycznych. W zmaganie się siły znajduje 
oparcie w progresjach stanowiących właściwie naw arstwienia. 
W ew nętrzna  s tru k tu ra  członów naw arstwienia nie przedstaw ia sobą 
nic szczególnego, opierając się na  piTislym stosunku dom inanty 
górnej do swego ujścia tonikal*iegl6 . Ale Chopin zdawał sobie sp ra ­
wę, że nie jest Lu ważna wewnętrzna s t ru k tu ra  członu, lecz stosunek 
zachodzący pomiędzy członami. W yraża sięW<m w następstwie alchr- 
dów. postępujących krokam i tercji małej:

(a —f- cźs —j— e —j- g) < ( c  +  e - f  g -f& ) < ( e s - f  g + 6  +  des)

co znajduje u jście na akordzie /es 4- as-\-es, będącym punk tem  kul­
m inacyjnym  przebiegu.

XXIV PRZYKŁAD
B allad a  F -dur, t. 63— 69
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Szkolna n auka  harm onii załatwia się z zachodzącymi jtli zjawi- 
skami bardzo la Iwo. Posługuje się ona wykrę tnym  określeniem 
„pokrewieństwa tercjowe", ni' m ając żadnego innego poid ręką  dla 
pokonania  nasuw ających  się tu trudności w rozpoznaniu przyczyn 
istotnego dzialama wyrazowego takicli następstw  harmonicznych. 
Niewiele In nawet pomoże uchwycenie samego m om entu  przejścia, 
oprerającego się na pottohnym stosunku jak  poprzednio, z tą tylko 
różnicą, że ujście Lonikalajie zostało zabarwione p.r»y pomocy sep- 
tymy małej/- w skutek  cSeęo. powstał nowy akord  dom iiian tsep tjP  
mmvy- Pochodzi to stąd, że działanie wyrazowe rozbudowanej p ro ­
gresji, czyli naw arstwienia, opiera się na  wyzwalającej się energii 
z poszczególnych warstw  jako całości. Dlatego niezmiernie in teresu­
jące będzie stwierdzenie, w jak im  stosunku pozostają do siebie te 
całości, kró tko  mówiąc, jaka  ło energia wyzwała się z podanych 
wyżej akordów. Badając ogólnie ten postęp o trz im am y :

d; D7 d"*;
Podczas gdy dawniejsza analiza ograniczała się do stwierdze­

nia, że w takich w ypadkach następuję transpozycja pewnego 
„w zoru" na inne stopnie, 1113' wskazujem y na potęgowanie się siły 
w yznacznika dom m anty  górnej w określonym kierunku. Proces tego

‘232



potęgowania j& t tu  zupełnie dobrze widoczny. Gdy przyjm iem y za 
m iarę podstawow ą siłę działania zasadniczego wyznacznika domi­
nanty  g ó rn e j6), oznaczając go symbolicznie jako  8, to już w na 
stąpnym  członie naw arstw ienia  siła ta będzie większa o wartość 
w .trizecimj tsaś o g * * ' . Na tym  jednak ni,ęł wyczerpują się m ożli­

wości pom iarów energii harmonicznej. Żeby zdać sobie sprawę 
z jakości tej energie należy pamiętać, że działanie każdej funkcji 
może być trojakie w zależności od jakości odniesień lunkcyjnych, 
tzn. od togo, na jakiej linii odniesieni fu n k c ji  te pow ita ją .  W  p ierw ­
szym przypadku  mogą to być odniesienia, dokonywające się po linii 
stosunków górnoidio-minantowych między sobą, a więc D+(D+)2(D+ ) 3 

ild. W  drugim  przypadku zaś będziemy mieli do czynienia z o d ­
niesieniami rozwijającymi się.i po linii zależności patralelnych, 
co ma właśnie niiejaee w interesującym nas naw arstw ieniu  Ballady 
F-dur Chopina, wreszcie trzeci rodzaj odniesień tworzą odniesienia

akordów  prowadzących, np. 0  + ł itd. Nie wchodząc głębiej 
w szczegóły tych środków, ograniczymy się do stwierdzenia, że 
zachodząca w naszym wypadku zależność górnodomiinanlowa, roz­
wijająca si-ę po linii odniesień paralelnycli, m a wiele wspólnego 
w swoim działaniu z charak terystyczną cechą odbicia wyznaczników 
d o lnodom ina tow ych7). Wt? tym momencie właśnie otwiera się 
przeid nam i droga do transtorm acji  s trony technicznej środków h a r ­
monicznych na ich wartość wyrazową. Potęgowa n i  'się odbicia jest 
u- naszym wypadku w;ZTtistaniem wzburzenia. W zburzenie to zwięk­
sza się stopniowo i daje się dokładnie wymierzyć przy pomocy poda­
nych wyżej miar.

I ostatni akord  przebiegu pozostaje w ścisłej za.łeżimości od p ro ­
cesu naw arstw iania.  Ten rzterodźwięk prowadzący, wykorzystujący 
współbrzmienie septymy wielkiej, staje się logicznym następstwem  
wzmagająęycli się naprę!' jako ich p u n k t  kuhninacy jn,yT W  tym 
w ypadku nie tyle ważne jest samo oblicze funkcyjne, tego akordu, 
ile jego wartość brzmieniowa. Ponieważ poprzednio podstawą 
brzmieniową d)a następstw harm onicznych był akondi dom inant-

6) O p ie ram  s ię  w  ty m  w y p a d k u  n a  w y n ik a c h  b a d a ń  J . M. Chomlilńskiego.
7) U d ow odn ił to C hom ińsk i w  ło m ie  II n ieog łoszoneji jeszcze  . .H a rm o n ii '.
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septymowy, to idąc po tej linii niemożliwe już liylo dalsze potęgo­
wanie. 'itąd wynika uzasadnienie użycia czterodźwięku prowądzą- 
cego.

W  związku z omówionym odcinkiem drugiej Części Ballady 
F -dur poztinnbśiny, w jaki sposób działa czynnik ewolufyjiiy. T ra k ­
tując to zagadnienie ze stanowiska czysto technicznego w oparciu 
o s truk tu rę  motywiezną, mógłby ktoś wysunąć zastrzeżenie; czy 
w odcinku tym zachodzi rzeczywiście konsekwentne rozwijanie. 
Zastrzeżenie takie byłoby niewątpliwie słuszne. W  opisanym  odcinku 
zn a jd u jem y 5 bowiem dwie fazy przebiegu, różniące się s truk tu rą  
motywiezną i nawet harmoniczną. Oparcie się jednak  wyłącznie 
tylko na cechach zewnętrznych nie pozwoliłoby rozpoznać jednio- 
iloścl przebiegli k tórą  wyczuwamy1' w naszym doświadczeniu, 
w obcowaniu z tym dziełem. Mimo pozornych trudności zagadnie­
nie to daje się wyjaśnić. W ystarczy tylko rozpatrzysz je na s-zerszej 
płaszczyźnie, tzn. na płaszczyźnie strony energetycznej przebiegli, 
jego idynamiki wewnętrznej. Ogólnym tłom leclmiozdiym dla pow­
stania specyficznego charak teru  jest lam niew-ąLpIiwie figuracja  bez 
względu na jej rodzaj. Buch figuracji staje się siłą w szechogarnia­
jącą i s tapiającą przebieg w jednolitą całość, łnne  natom iast czyn­
niki, jak  np. harm onika , uzupełnia ją  działanie figuracji, przyczy­
niając się do jaśniejszego podkreślenia zamierzonego wyrazu. 
W  taki sposób wyraz przebiegu stapia się z przebiegiem formy, 
tworząc nierozerw alną jedność. W szystko kam daje się badać aż 
do najdrobnie jszych szczegółów, oc-^wlście pod w arunkiem , że nie 
będzie to analiza w znaczeniu dawniejszym, że nie będzie to jedynie 
powierzchowna re jestracja  zastosowanych przez kom pozytora środ­
ków. W  takich w ypadkach  najskrupulatn ie jsze  naw et wyli Szajnie 
wszystkich akordów  i najdrobniejszych nutek mało pomoże.

Do podobnej kategorii przejaw ów  energetycznych należą koń­
cowe części Ballad g-moll, F -dur i f-moll. Znajdziemy tam  Oczy­
wiście wiele szczegółów świadczących o odm iennym  podejściu tech­
nicznym i formalnym, co ma również wpływ na proces kształtow a­
nia się szczegółów dynam iki wewnętrznej. Nasze poprzednie szcze­
gółowe rozpatrzenie pewnego odcinka części drugiej Ballady F-dur 
wystarcza dlla zdania sobie sprawy, na czym te różnice polegają. 
Toteż w jiracy niniejszej zrezygnujemy z dalszych Szczegółowych 
rozważań w tym  kierunku. Bardziej in teresującym  natom iast zagad­
nieniem jest użycie figuracji dla celów k s z t a ł t o w a n i a  w a ­
r i a c y j n e g o ,  pozostającego również w związku z techniką ewo­
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lucyjną. Z przypadkiem  tak im  spotykam y się przy wariacyjnym  
powtórzeniu drugiego tematu w B alladzi^  f-moll (t. 169).

W  dotychczasowych p racach  analitycznych głównym celern 
było wykazanie jednolitości formy wariacyjnej, c.o praktycznie sp ro­
wadzało się do wyszukiwania temąiu luli jego szczątków w poszcze­
gólnych odm ianach, czyli opracow aniach waria-c.yjnych. Dla naszego 
lem atu  natom iast ważne jest przede- wszystkim uchwycenie, w jaki 
sposób w pływa techm ka wariacy jn,a na Wyraz formy w jej ogólnym 
ujęciu, a także i w szczegółach. Dla poznania istotłiego cha rak te ru  
dzieła, jegó wartości em ocjonalnych i lym samym estetycznych do­
ciekanie- takie posiada wielkie znaczenie. Znaczenie to ‘roztacza się 
również i na poznan.e samej fęPjjmy, ponieważ f a m  nagi fakt, że 
kom pozytor użył takiego a nie innego zwrotu melodycznego z tem atu 
i skoordynował go na przykład' z pewnymi środkam i towarzyszenia 
harmonicznego, mówi jeszcze bardzo nudo o istocie formy. Zeby się
0 lym przekonać, wyyslAnęzy zapoznać się już w sposób bardzo 
ogólny z dm gim  lematem Ballady f-moll wT jej postaci pierwszej
1 drugiej.

Obie postacie reprezentu ją  dwie różne wartości wTvrazowe. 
P rzy  pierwszym wystąpieniu tem at ma wyraz poważny, stając się 
fiwdadeclwem jakby zamyślenia sieT zadumy, co szczególnie uwydat­
nia się w1 zestawdeniu z poprzedzającym go ody-inkiem utwmru. Za 
drugim  razem  cechuje go lekkość i pogoda. Ponieważ nie działa on 
sam swymi wartościami wyrazowymi, ale' poprzez czynniki z nim 
współdziałające, więc nie trudno zorientownć się, że właśnie na ową 
lekkość (leyglero) wpłynęła w, zasadniczy sposób figuracja. Dąże­
nie kom pozytora do nadania tematowo specyficznego wyrajzu wpły­
nęło na sposób jogo traktowania, na sposób w ybrania z ujpgo m a ­
teriału motywdeznego i środków harmonicznych, nie mówiąc już 
o fak turze  fortepianowej, k tóra  jest także czynnikiem decydującym. 
Na tym jednakże nie wryczerpuje się zagadniei ic. Z łalwmścią prze­
cież mógłby kłoś postawić pytanie, dlaczego w tym miejscu trak tu je  
Chopin m ater ia ł  tem atyczny w len a nie w inny sposób? I tu właś­
nie wykraczamy znowu w zagadnienie • jedności formy i wyrazu 
utwmru. Podobnie jak  we wszystkich dziedzinach naszego życia, 
lak  samo i wt muzyce, r.a gruncie kompozycji, wszystkie, zjawdska 
pozostają względem siebie Wi zależności, a z niej wypływ ają poważne 
konsekwencje dla k ie runku  rozwoju dzieła w jego przebiegu. Otóż 
sposób upostaciowania tem atu  byłby niewytłumaczalny, gidiybyśmy 
nie uwzględnili poprzedzającego go odcinka w utworze. Tam
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właśnie rozpoczął się prooes transform acji  tematu pierwszego 
na  tw ór lekki, powiewny, przy  pomocy środków techniki orna 
m entalnej i został doprowadzony aż do zniszczenia substancji 
tematycznej przez ►fsjynnik .figurdcyjny. 'W m iarę "W'go rozwoju 
zwiększa się siła działania czynnika figuracyjnego w określo­
nym kierunku , tzn. w k ierunku lekkiego ruchu. Ta czynność tech­
niczna, m ająca  jasne znaczenie wyrazowe, zadecydowała równiież 
o zabiegach konstrukcyjnych, dokonywanych na m ateriale tematu 
drugiego. Przygotowała go i nądała m u sens formalny. Z chwilą 
gdiy nastąpiło rozpylenie m ateria łu  tematu pierwszego, wówczas 
jako resty tucja  siły fo rm a ln e j  zjawia się tem at drugi. Początkowy 
jednak  cha rak te r  został zachowany dla jednolitości form y i stał Się 
w dalszym przebiegu okazją dla podkreślenia inome'ntów kan ty le­
nowych w struk tu rze  tem atu drugiego.

O innym  rodzaju  czymnika figui acyjneg», wiążącego się z tech­
n iką polifoniczną, była już mówa. Mimochodem wspomnieliśmy 
również o działaniu figuracji w Balladzie As-dur, gdzie rozdrobnie­
nie wartości rytm icznych ipnzyczynia się do pogłębienia wyrazu te­
m atu  drugiego. Jeszcze raz podkreślam, że w tym  w ypadku  nale­
żało by raczej p rzyjąć tę sam ą jakość dynam iki wewnętrznej, w któ­
rej przejawiły się tylko różnice w natężeniu jej oddziaływania.

Przy sposobności om awiania trzeciej ćżęści Ballady F-dlur spot­
kaliśmy się z przejaw am i p r a c y  t e m a t y c z n e j ,  co dało nam  
okazję do stwierdzenia, że ten  £am m ateria ł tematyczny może mieć 
różne właściwości wyrazowe. W  związku z tym  przekonaliśm y się, 
że jednolitość tem atyczna nie prowadzi dó jednolitości energetycz­
nej, że części utworu, będąde wykładnikiem  pracy tematycznej, są 
tam ze stanowiska procesów ich dynamiki wewnętrznej tw',orami 
polimorficznymi. Zagadnienia pracy tematycznej nie możnua jednak  
ograniczyć tylko do lego jeduego przypadku, nie m ożna przede 
wszystkim na tej podstawie dojść do jednoznacznego uogólnienia 
zjawisk w tym zakresie. Zasadniczo kwestią pracy tem atycznej zaj­
m ujem y się już od dłuższego czasu, aczkolwiek iiie= używ aliśmy tego 
te rm inu  w szerszym zakresie. Pochodzi to stąd, że dotychczas- nie 
zostało dokładnie sprecyzowane, co wjćhodzi w zakres pracy tem a­
tycznej i, zdaje się, sprecyzowanie takie nie zawTsze jest możliwe. 
Gdybyśmy np. do pracy* tematycznej zaliczyli te poczynania kom ­
pozytorskie, k tóre zauważyliśmy w Balladzłel f-moll i k tóre zaliczy­
liśmy do kategorii przeobrażeń wariacyjnych, nie popełnilibyśmy 
zbyt wielkiego błędu. Odnosi się to przędę wszystkim do części
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u tw oru  posługującej się środkami techniki polifonicznej. Stwier­
dzone tam  jednak przeobrażenia energetyczne m ater ia łu  lematycz'- 
uągo p ro w ^ lz ą  do tego samego wniosku, co część druga Ballady 

dur, tzn., że w loku pracy tematycznej, beŁ  względu na jednolitość 
m ateria łu  tematycznego, powstają twory polimorficzne pod wzglę­
dem swej dynamiki wewnętrznej, Gdy uwzględnimy natom iast  Bal­
lad *3 As-dur, przekoniiajjiy się, że nie zawsze praca tematyczna musi 
prowadzić do przeobrażeń energetycznych na większą skalę, wobec 
Czego, jak  już wiewy, ogólna postawa dynam iki wewnętrznej, mimo 
rozbudowy m ateria łu  tematycznego, zostaje w zasadzie zachowąna, 
a spotęgowaniu ulega tylko natężenie oddziaływania specyficznej 
jei jakości. Poruszona już k ilkakro tn ie  ta spraw a nić jest dla mas 
w tej chwili rzeczą najważniejszą. W ażny staje się tu natomiast fakt, 
że inny temat Ballady (pierwsz\) dostosowuje się do ogólnego podłoża 
dgnamiczneg.o i wchodzi mtegralnicb do procesu energetycznego 
przebiegu. PbicHobm z,,aw:iskO synlel.yzne ji materiału  zachodzi po ­
nadto w Balladzie f-mnli, gdzie (t. 129) po pi zemianowątniu energe­
tycznym m ater ia łu  lematu pierwszego zjawia się wstęp do tego 
utworu, wchłonięty całkowicie przez panującą  w  tym miejscu dy­
nam ikę wewnętrzną przebiegu. Przykłady le są zapewnie w ystarcza­
jące dla wykazania, że w pracy  tema tyczu,ej spotyka się również 
transform acja różnorodnego m ateriału w przebiegi izomorficzne pod 
względem dynam iki wewnętrznej. Zjawdsko to jest bardzo wnżire dla 
właściwego rozpoznan ia  przebiegu formalnego. Zdanie sobie sprawy 
z przejaw ów  energetycznych zabezpiecza przerl niewłaściwą in ter­
pre tacją  formy.

Niestety p iaw ie  w^zy^tkie analizy dzmr Chopina ograniczają się 
tylko do re jestrow ania ich cech zewnętrzfiriych, co w konsekwencji 
musi prowadzić do formalistycznej schematyzacji przebiegu, sto­
jącej niejednokrotnie  w jaskraw ej sprzeczności z odczuwaniem 
dzieł. Na tej podstawie dopatrywania się formy sonatowej w. Balla­
dzie g -m o ll8). Do takiego twierdzenia wystarczył fakt, %  występuje 
lam następstwm dwóch różnych lematów, rodzaj przetworżenia oraz 
ich powrót. Gdyby Leichtentritt  zastanowił się chociażby nad  sto­
sunkiem  przebiegu formy do podstaw* tonalnych utworu, napewimo 
nie przyjąłby repryzy  w tonacji Es-dur, skoro zasadniczą tonacją 
litworu jest g-moll. Naginanie- n iw om  do jakichś ustalonych sche- 
m alów  jest w a n a l iz ie  moim zdaniem, nie tylko niepotrzebne, ale

8) L eich ten tc itt, op. cit., sur 2:
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często staje się niebezpieczne. Zresztą, jak  w ykazują fenie dzieła 
•Chopina, zwłaszcza sonaty ,j ian i  Ghopm niejednokrtitrrie rezygnował 
z ustalonych schematów zarówno w dziedzinie architekloniki jak 
i Szczegółów konstrukcji.  Pochodzi to stąd, ż S  Chopin Starał się 
zawsze o u trzym anie  zgodności pomiędzy zamierzonym wyrazem 
dzieła a upostaciowaniem  jego szaty* dźwiękowej. A jednak nie p ro ­
wadziło to do „rozkładu" formy. To, co dawniej uw ażaną za rozluź­
nić nie formy, dzisiaj okazuje się dalszym w nikaniem  w mozliwąści 
kształtowania. W yraz .emocjona lny dzieła byna jmniiej nie przytłacza 
u Chopina s truk tu ry  formalnej, pozostając w należytej równowadze 
Z'e s troną techniczną dzieła oraz tworząc nieskazitelną jedność w y­
razu i formy. Przekonaliśm y się o tym na przykładzie z Ballady 
. • moll, gdzie pewne właściwości konstrukcyjne jednego odcinka 
utworu zadecydowały o struk turze  urugi-e.go. To samo m ożna by 
wykazać z łatwjością we wszystkich m nych balladach.

Przerost czynnika poząanuzycznego, usiłowanie kom pozytora 
w k ierunku ..lustrowania konkre tnych  zjawisk, odb ija  się za w s ze ną  
logice formy utworu i w, kon.sekwencji prowadzi do przejaskraw ień  
natnralnlyćżn.ych w muzyce. Natomiast jednbść wyrazu i f 01 m y  
wynika z wzajemnego oddziai.ywamia na siełi.ie tych dwóch czynni­
kowy W  praktyce objawia sńę to w tętn sposób, że pewien s tan  psy­
chiczny kompozytora inspiruje użyęie środków odpowiadających 
ternu stanowa. Środki te zaś z kolei decydują o sposobie upostacio­
wania innych pomysłów7 twóuczych, pogłębiając początkowy w,vraz 
lub zmieniając go zależnie od potrzeby. W  każdym  razie zarówno 
budow a okresSwa jak i technika ewiOlucyjna, a w7 związku z tym 
i prarca tematyczna, są w ykładnikam i wyrazujiemocjoiialnego, jaki 
lnożtjj się nasunąć kom pozy toCowi już w toku pracy z możliwości 
tkwiących w danym  m ateriale przy rówuiocześnym uwzględnieniu 
podstawowych praw  logiki formalnej, wy pływających z założeń 
danego systemu tonalnego. Powsta jąca w ten sposóli jedność formy 
i wyrazu dzieła staje się przyczyną odchylania się_ od utartych  
schematów i prowadzi do nowych koncepcji formalnych. Tu też 
należy szukać przyczyn specyficznej s truk tu ry  ballad  Chopina. Jak  
wiadomo, posługuje się lam Chopin bardzo bogatym zasohem naj­
różnorodniejszych środków formalnych. Sposób dysponowania nimi 
został z jednej s tro n y  wyznaczony pewnym ogólnym stanem psy­
chicznym i inspiracją, k tó ra  pochodziła z bogatej literat 11131 balla­
dowej, z drugiej zaś s trony potencjalnym i możliwościami wyrazo­
wymi, tkwiącymi w pomysłach tei3 atycznych i larmonicznych, które
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zostały poprzednio zainspirowanie. Nadzwyczaj interesującą rzeczą 
byłoby zbadanie s tosunku ballad Clkopma do innych ut wiórów, 
zwłaszcza jćgo sonat i scherz. Wówczas spostrzeglibyśmy, że roz- 
ivój, naras tan ie  tem atu  odbywa Się w balladach inaczej niż w so­
natach, ż t  naw et zaokrąglenie form y dokonuje się po odmiennej 
unii niż w pierwszym ustępie sonaty lub Samodzielnym fcherzn 
Ostatnie części ballad, przede wszystkim g-moll, F -dur i f-mołl, 
k tóre Leichtenlritl  nazywa kodami, mają cliarakteT wybitnie f ina­
łowy. Toteż m ożna by posrtawić, hipotezęj m  p-od pewnym względem 
w balladach Chopina nastąpiła  kondensacja  układu sonatowego 
do tw oru  w zasadzie jedmoustępowego. Proces ten razem  z wystę­
pującym i tam innym i zjawiskami, sprawiającym i, że ballady od­
dala ją  się pod względem swej budowy od innych utworowi Chopina, 
m ożna uważać za zapt&zątkdwjuiie tego rozwoju ^um odziethej 
formy instrum entalnej,  k tóra doprowadziła do powstania sam o­
dzielnej fo rm y  poem atu  sym fonicznegtP Nie trzeba lylko dopatry ­
wać się w poemacie symfonicznym dążeń naturanstycznyeh, 'chociaż 
w niektórych u tw orach tego rodaaju tak ie  usiłowania Są widoczne, 
Mimo to liajwybitn ejsze poem aty symfoniczne kładą nacisk na 
uogólniające oddziaływania czynników pclżamuzycznych na  muzy­
kę, dzięki czemu dochodzi do jedności form y i wyrazu, czyli do 
jedności form y i treści dzieła.

P raca  niniejsza powstała na skutek zainteresowania się p ro ­
blemem poruszonym w przełom ow ej p racy  Z. Lissy pt. „Cży mu- 
z \k a  jest sztuką asema lityczną?" Ponieważ rozpraw a ta u jm uje  za­
gadnienie ogółnią, nie podając praw ie m ateria łu  dowodowego, przeto 
w ybra łam  ballady Chopina jako m ater ia ł  dowodowy, uzupełniający 
w pew nych p unk tach  dtociekania Lissy. (
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DOG. UNIW. DR TOZEF MICHAŁ CftOM IŃSKI (W arszawa)

PROBLEM FORMY W  PRELUDIACH CHOPINA
(D okończenie)

ROZDZI AŁ IIJ 

Rola agogiki i dynamiki w przebiegu formy

Ogólnie przyjm uje sit; podział elementów 'na dwie kategorie: 
podstawowi? do których zaliczamy melodykę, ry tm ikę i ha rm onikę  
oraz wtónnH obejm ujące agoflke, dynam ikę  i ko lo ry s ty k ę46). Po­
dział ten jest niewątpliwie słuszny, bowiem rzeczywiście melodyka, 
ry tm ika  i ha rm onika  spełniają rolę zasadniczy Wi utworze. Tak wy­
gląda sprawa, gdy formę trak tu jem y ogólnie, ogram i czając się przedt! 
wszystkim do uwzględnienia elementów podstawowych, które zasad­
niczo decydują o budowie utworu. Gdy natomiast chcemy wejść głę­
biej w istotę form y muzycznej, pojętej m e tylko w znaczeniu pew­
nego żgispołu ś'rodków technicznych, ale równi&z jako twór o ok re­
ślonym wyrazie emocjonalnym, to wówczas ograniczenie się tylko 
do elementów podstawowych staje się niewystarczające, t !W wielu 
w ypadkach może ono prowadzić do mylnych wniosków i w rezul­
tacie dawać nieprawalziwy, zafałszowany obraz kompozycji. Dlatego 
leż nasze rozważania nad melodyką i ha rm on iką  wymagają oswue- 
tlen ia /pd  strony tzw. elementów wtórnych, z w las żęŁe^a g o giki i dy 
namiki. W  tym w ypadku  bynajm niej nie chodzi o jaki®? "ylko d o ­
datkowe w\yjaśnienią,' ale.ki w7kroczenre głębiej w7 możliwości re a l­
nego działania elementów7 podshiwowych. ■ Muzykologia niemałe ma 
^rzęchy na sumieniu, jeżeli chodzi o właściwa przedstawienie dzia­
łania elementów7 podstawowych. Większość prac analitycznych, na

H a n s M e  r s  m a n n .  A n g e w a n d te  M u s ik a e s th e tik . B erlin  1926.
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' sk u tek  nieuwzględmema czynników agogicznych i dynamicznych, 
rozmija się często z realnym  działaniem melodyki i harm oniki. P o ­
chodzi to zazwyczaj z optycznego traktowania m ateria łu  kompozycji. 
Powstają wów,czas wprawdzie bardzo dokładno opisy zjawisk, jed­
nak zjawiska te istnieją w rzeczywistości tylko na papierze.* tzn. słn- 

ItJiow.o nie dają  się należycie sprawdzać! Poza tym nieuwzględniania 
czynników' agogicznych nii p_ozwala na wdaściwą klasyfikację środ­
ków', na pierwszorzędną, podstawową colę jodnyeh i drugorzędną 
innych, Bo przecież nie je.st rzeczą obojętną, w jakim tempie nas tę­
pują po sobie zarowno dźwięki składające się na s truk tu ry  melo­
dyczne jak i harmoniczne!! Bardzo często na skutek szybkiego tem pa 
nic w^bidfrębniiają się .dobrze widoczne na obrazie nutowym motywy 
lub nawet następstwa akOrdoweC Spraw a staje sięą jeszcze bardźiej 
powążna, gdy dochodzi do tego spgęyyczny rodzaj techniki, cho­
ciażby np. figuracja, która wr wielkim stopniu może albo podkreślić 
silę rteialania danego środka, albo leż go osłabić lob w ogóle zniwe­
czyć Dodać lu należy i jakość środków wykonawczych, jakim i w da­
nym utworze jiosługuje się kompozytor, jioniewuiż np. polifonizowa- 
n.ie albo skojarzenia polimelodyczne nie zawsze uw ydatn ia ją  się 
w' równej mierze na wszystkich instrum entach. .Tak widzimy już 
z łych ogólnikowych mv.ag, dotychczasowe nasze rozw ażania nad  
melodyką i ha rm on iką  poruszyły l $ k o  z lekka te zagadnienia, k tórd 
Wchodzą wt całokształt przedstawienia form y utwroru.

1. Agogika

Rodzaj tempa utw oru wpływa rjuścde wszystkim na jego_pha- 
rakter. Cz\ unik agogiczny przy Współdziałaniu z (Jeinenlem melo­
dycznym i harm onicznym  decyduje o wyrazie em ocjonalnym  dzieła. 
Już opisane lypy melodyki pre ludiów  Chopina, przede wszystkim 
jej typy podstawowc, Izn. melodyka figuracyjna i kantylenowa, stają 
si<; w ykładnikam i podziału na pewne typy w7yrazow7e s tru k tu r  melo­
dycznych. W  melodyce kantylenowej przejawia się przede weszystkim 
cha rak ter  liryczny, podczas gdy melodyka figiura.cyjna charak teru  
tego przewtażnj^ nie wykazuje. Te dwa podstawowe typy melodyki 
łączy się w preludiach Chopina ściśle z jirzejawami agogicznymi. Oto 
pre ludia figuracyjne są u trzym ane przeważnie w tem pach szybkich 
lab bardzo szybkich, podczas gdy kantylenowe stosują tempo po 
wolne lub u miarkowa ne. Tak wygi a da oczywiście sprawa, gdy rzecz 
u jm ujem y w sposób óg.óiny. Już poprzednio przecież zauważyliśmy, 
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że pod tym wzglądem istnieją wyjątki, aczkolwiek bardzo nieliczne. 
Np. Preludium  F-du.r, chociaż jęst 11 tworem f.iguracyjnym, utrzy 
n n w a n e  jest w tempie um iarkow anym  (M oderato). Poza tym Prelu 
dium As-dur op. 28 nr 17, posiadając melodykę .kantylenową, w yka­
zuje tempo żywsze (A llegre tlo ). W spom nieć należało by jeszcze P r e ­
ludium cis-moll op. 45 jako typ pośredni,, łączący elementy figura- 
cyjjfll i kantylenow e w tempie um iarkow anym . Przykłady te są 
jednak  zbyt nieliczne, by m o.g łSw plynąć -na zmianę naszego poglą­
du, że tempa szybkie są w preludiach Chopina specjalnie c h a ra k te ­
rystyczne dla ulworó-w ii gu racy jury ch, zaś powolne dla kantyleno- 
w.ych. Jast rzeczą zrozumiałą, że środki melodyczne i harmoniczne 
łatwiej przejaw iają  się w u tworach stosujących tempo powolne niż 
szybkie. Totaż klasyfikacja środków pod względem i c h  siły działa­
n ia  musi pozostawać w zależności od rodzaju łetojpH. > Sam 
■obraz naitowy nie może w tym w ypadku roztoczyć przed nami 
wszystkich włąściwości elementów podstawowych w danym  utwiorzet 

Przy rozpatryw aniu  n iektórych preludiów potrak tow aliśm y n a ­
wet bardzo szczegółowo ich s truk tu rę  melodyczną i harmoniczną. 
Gdy obecnie uwzględnimy czynnik agogiczny, p rzekonam y się, że 
opisane właściwości melodyczne 'i  harm oniczne nie zawsze m ają  dość 
siły na przejawienie swycli szczegółów.'Odnosi się to przede wszyst­
kim do preludiów figuracyjnychy utrzym anych, jak  wiadomo, 
w przytłaczającej większości w ypadków  w tem pach  szybkich. W y -  
r a z ii s t o ś ć s t r u k t u r y  m o t y w i c z n e j jest przede wszystkim 
słhba przy figuracji operującej pochodami gamowymi. Jako  typowy 
przykład  wymienić należy Preludium  b-moli, którego fazy wykurzy 
sliiją pochody gamowe. Odnlpsi się to głównie do fazy pierwszej 
i trzeciej. Otóż na skutek  bardzo szybkiego tem pa (Presło cmi fuoco) 
nie może tam  być mowy o jakiejś specyficznej, ściśle określonej 
s truk tu rze  motywicznej dla całości frezy. ŚFiguracja rozwija się 
jednym  tchem, a Leinpo szybkie nie pozwala na wyodrębnienie się 
jasnej s truk tu ry  motywicznej. To, co ucb.o możF swioliodnie u ch w y ­
cić, żjest dłuższym lukiem melodycznym,‘' 'k tóry  zatacza większe lub 
mniejsze kręgi. Nawet w dalszym toku utworu, gdzie p ierw otna dia 
foniczna podstawą! gam owa została schromatyzowana, ni-e dochodzi 
do zupełnie jasnego rozczłonkowania motywicznego. Tempo presto  
spaja  tam  cały tok melodyczny w jednolitą całość. Jedynie tylko 
m ożna dobrze zauważyć, jak  zmieniają się rozmiary poszczególnych 
łuków melodycznych, tzn., jak pierwotny, dość szeroko zarysowany 
luk przechodzi w odcinki coraz mniejszet np. od l. 10  do 16 w od­
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cinki jediioiaklowe wykazujące budowę falistą. Szczegółem nie pod­
padając} m pod p o w y /  s z e Ł  p o j  t r z e ż e n i a jest jedynie m olyw czołowy 
Z a w i ł e ®  oai swoją siłę E>ec,\ ieznej s truk turze  interwałowej oraz 
kum ulacji z przebiegiem gamowym.

LIV PRZYKŁAD

.lak widzimy, molyw czołowy wyodrębnia sio tam nawet o p i j a ­
nie z całokształt u rozwoju linii figuracj jne j. Pomiędzy motywem 
czołowym a początkiem  póehodu g.mnowcgp występuje krok  seksty 
małej w1 dół, któr\Csprawia, że pomiędzy m otyw em  czołowym a p o ­
chodem gamowym nic ma organicznej łącznoŚcirN aw et harm onicz­
nie motyw czołowy tworzy w tym  wypadku zamkniętą  całość, obej 
nm jąc kw intę  i tercje trójdźwdęku fonicznego, podczas gdy dwa 
dźwięki środkowe śą nu lam i bocznymi do tercji jako jej opisanie. 
Mimo tych właściwości wsjWmntŚny motyw czółowy nie posiada 
oczywiście takiej siły, jak np. motywy czołowe w tem atach  fug Ba­
cha. Szybkie tempo oraz jednostajny ruch szesnastkowy osłabia tu 
■gitę di/j kłania m oivwu czołowego, aczkolwiek go nie mwcluje.

Osłabiające ctziałanie_agogiki obok^sw.ej strony negatywnej (ni­
welującej wyrazistość s truk tu ry  motywicznej) posiada również stro­
nę pozytywną. Odnosi się to zwłaszcza (rlo wykazania o r g a n i c z n e  j 
ł ą c z n o ś c i  c j?y n n o ś c i  e w o  I u c y  j n y c h. które zmieniają 
obraz dźwiękowy w tych miejscu cli utworu, gdzie zyskuje znacze­
nie wzmożone działanie czynnika ewolucyjnego. Przy okazji rozpa­
tryw ać.a  melodyki Preludium  b moll stanęliśmy na stanowisku, że 
w dalszych laz-acli utworu, mimo ingerencji chromalyki, ^podstawa 
gamowa nie traci swego uogólniającego znaczenia, swej organizują­
cej siły tektonicznej. Otóż w tych w ypadkach  zmienia się obraz 
nulowy przeti egu metodycznego. W  swym działaniu jednak dźwięki 
wykraczające poza następstwa) ,ga niewłaściwe interwałów stają się 
czyn#? drugorzędnym, w rezultacie czego otrzym ujem y łącznosi 
z pierwotną' podstaw',ą rumowa. Siłą, k tó ra  przyczynia si-ę do zacho­
w ania tej łączności, jest właśnie agogika, bardzo szybkie tempo, 
sprawna ince, że niegamowłaściwe dźwięki odczuwamy jako inter- 
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wały uzupełniające. Oczywiście nie m ożna uje doceniać tego rodzaju 
p racy  ewolucyjnej. C łiromatyzacja linii, oparta  na p ierw otnym  r u ­
chu szesnastkowym, m usi prowadzić do zmiany ch a rak te ru  p rze­
biegu w k ierunku  potęgowania napięę.. Burzliwy cha rak ter  u tw oru 
zostaje Wi ten  sposób jeszcze bardziej spotęgowany, ale to bynajm niej 
nie p o f l  osłabiać ani jednolitości formy, ani też jedności wy razu 
utworu. W ystępują  lam raczej tylko różnice jakościowy w natężeniu 
wyrazu, k tóry  został zapoczątkowany w pierwszym takcie utw oru 
jako  tw ór dynamiczny, burzliwy.

Agogika jako  czynnik niwelujący w yraz is to ść■ s truk tu ry  moty- 
wicznej przyczynia się jednocześnie dó zacierania k o n t i a s t ó w 
ni o t  y w, i c z n  y c h. W ykorzystanie chrom atyki w celach ewolucyj 
nych jest równoznaczne z wprowadzaniem czynnika przeciwstawia 
go do diatomcznicgo pochodu gamowqgo. A u io< w P reludium  b-moll 
inam y do czynienia ze u spółdziałaniom pirzeciwieńsl w u cejac.li a k ty ­
wizacji czynnika ewolucyjnego. Gdybyśmy dialektyczne prawo o jed­
ności przeciwieństw, ograniczyli tylko do kon.datowania tych prze­
ciwieństw, to wówczas prawo takie przestałoby być prawem. Można 
bjfto by stosować je w każdym w ypadku, gdzie chodzi o wykazanie 
integralności przebiegu. A więc zamiast pogłębienia naszej wiedzy 
przyniosłoby tylko jej spłycenie i zubożenie. Tymczasem zyskuje 
ono dopiero wówczas na uzasadnieniu  i staje się ważnym kryUuimn 
teoriopoznawezym, gdy uwzględnimy wTarunki, w jakich dwie siły 
przeciwstawcie działają w k ierunku  utworzenia jecjnolitości. I wiaś- 
nie związku z agogiką przekonujem y Śuę, że jej siła pozwuda 11:1 

pokonąnie technicznych przeciwieństw — co więcej —  na pogłębie­
nie jednolitości przebiegu form y i równocz-eśnie na bardziej wyraziste 
podkreślenia , zapoczątkowanego wyrazu dzieła. .Jyszcz-e bardziej 
charakterystyczny przykład na p < > w s t a w a 11 i ti^j 1 -t I n o ś c i przeciwieństw 
znajdujemy wj t. 8—9 Preludium b-moll. Pochód gamowy przycho­
d u  tam wr liczne (łamane) przeniesienia oktawowy i sekstowe. N J 
podstawie, samego obrazu nutowygo m ożna sądzić, że przełamał 
tam Chopin pierwotną s truk tu rę  gamową. Jednak szybki-e tempo 
przekonuje  nas o zachowaniu podstaw y gamowej —  i to w więk- 
,zości diatonicznej. P rzy percypowranin tego dwutaklowego p rz e ­
biegu spostrzegamy z łalwmścią, jak  linia melodyczni opada po 
dźwiękach gamowłaściwych.

Melodyka Piylmdihmi b-moll była szczególnie dogodna dla wy­
kazania, jak  to czynnik agogiczny może osłabić s truk tu rę  moty-

244



wiczną dzieła. Jednocześnie  jednak mogliśmy przekonać się o p rze­
możnym wpływie tem pa na wyraz utworu. Drugim  z kolei utworem, 
k tó ry  również opiera się na pochodzie gamowym, jest, jak  w iad o ­
mo, Preludium  gis-moll. Tam  jednak s tru k tu ra  motywiczna jest już 
bardziej wyrazista dzięki wyodrębnianiu  się kró tk ich  dwójkowych 
motywów, uzyskanych przy pomocyu „antycypacji" , tzn. dzięki pow 
tórzeniu drugiego dźwięku motywu jako dźwięku pierwszego w nip - 
tywie następnym . Ale ta  figrURicja gamy chrom a tycznej byłaby 
w większym jeszcze ‘Stopniu wyraźna, gdyby u tw ór został wyko 
nany w tempie wolniejszym. Oczywiście prowadziłoby to niechyb­
nie do zafałszowania intencji kom pozytora i do osłabienia albo n a ­
wet do zniesienia zamierzonego wyrazu. Dlatego też w tym  wy­
padku  nie jest ważna wyrazistość motywjczna utworu, ale jego 
wyraz, wykazujący, podobnie jak  Preludium  b-moll, a naw et może 
w większym stopniu, burzliwy charak ter .  Gdy rozpatru jem y Preludium  
gis-moll ze stanowiska wyrazu, w now ym  świetle przedstawia się 
nam  wpływ s truk tu ry  okresowej na s truk tu rę  figuracyjną, Dzia­
łanie agogiki przyczynia się tam  niewątpliwie do uchwycenia w pły­
wu s truk tu ry  okresowej, przy  czym działanie to da się stwierdzić 
tylko w, najogólniejszych zarysach. Pierwszy czterolakt, będący n a ­
m iastką  poprzednika, przehiaga w P reludium  gis-moll szybko, jak ­
by jednym  rzutem* w spinając się chromatycznie ku  górze i tworząc 
potęgujące się napięcie. Drugi cz terotakt natomiast, odgrywający 
rotę następnika, również tworzy jednolitą bałość naw et mimo w y­
odrębniającego się' ostatniego tM lu. S p o s tr z e ż m y  lam zatem jakby 
dwa rzuty: jeden, potęgujący się stale, i drugi, ]>ędący jego przeciwsta­
wieniem. S truk tu ra  ta różni się pod względem swego wyrazu od 
prostej budowy okresowej, k tó ra  jest nastaw iona na eksponowanie 
szczegółów1 ^poszczególnych fraz i inotywów(. Tu natom iast szcze­
góły zacierają się zupełnie., ngi korzyść szerzej rozwiniętego luku, 
A więc agogika staje się ważnym  czynnikiem  w wykazyw aniu  róż­
nic zachodzących pomiędizy podobnymi s truk tu ram i.  Je^t ona 
w stanie naw et podkreślić, gdzie, tkwią przyczyny lycli różnic, na 
czym różnice te polegają.

W  związku z P reludium  gis-moll zajmowaliśmy się spraw ą 
f r a z o w a n i a ,  przy czym stwierdziliśmy pewne różnice pod tym 
względem u niektórych rewizorów dzieł Chopina Gdy jednak  zw ró­
cimy uwagę na agogikę. wówczas stanie się jasnej* że zbyt szczegó­
łowe wkraczanie w zagadnienie frazowania utworów figuracyjnych

245



utr/Tajn;HKVh w tempach bardzo' szybkich i posługujących się jedriio- 
Iitą ry tm iką  nie jest konieczne, że naw et dokonana partykulacja  
przebiegu uje zawsze jest możliwa do pi /.t:pr-o wadzenia na sku-tetk 
bardzo szyliko postępujących po sobie dźwięków, wykazujących ten 
sam czas trwania. A jednak uwagi tej nie należy trak tow ać Sbhenła 
tycznie. Podobnie jak  przy m otywach czołowych, specyficzna s t ru k ­
tura  interwałowa oraz forma towarzyszenia harmonicznego może 
udogodnić frazowanie. Odnosi się to do końcowego odcipka fazy 
drugiej, gdzie stwierdziliśmy przejście z trzyczęściowego podziała 
na podział dwuczęściowy.

I V  PRZYKŁAD
P re lu d iu m  gis-iuis.il, t. 18— ŻO

Jeszcze raz podkreślam, że w takich  w ypadkach  koniecznie jest 
uwzględnienie specyficznej s truk tu ry  'nterwałowe-j. linii mejpdycz- 
u#) oraz formy" towarzyszenia harmonicznego. Ten dw.uczasowy po­
dział nie miattiy racji bytu w wypadku, gdyby Chopin nie powtarzał 
cz terokrotnie tyuo samego następstwa interwałowego, unieruchom ia- 
jąc przebieg linii na  Jednymi miejscu. W łaśnie dzięki temu u n ie ru ­
chomieniu możliwe staje się podkreślenie dwuczęściowości i tym 
sam ym  pąrtydudacji, bowiem dzięki powtórzeniu łych samych n a ­
stępstw mogą się one należycie wyodrębnić. J ak  widzimy, nawet 
w w ypadkach  bardzo szybkiego tem pa m ożna niekiedy wyodrębnić 
pew ne s t ru k tu ry  m otyw iem e, gdy istnieją ku  tem u odpowied­
nie warunki. W  większym jeszcze stopniu sprzyja wyodrębnianiu 
poszczególnych motywów zmiana rytmiki. Stwierdziliśmy to już na 
początku fazy trzeciej P re lud ium  gis-mioll, gdzie w zakończeniu nie­
których  taktów  stosuje CJiopin wartość c,w ieręnuly. Dzięki tem u wy­
dłużeniu przeryw a sdę tok równomiernego pochodu ósemkowego 
i w- ten sposób tak t  jc-yśkuje żaokrStsfUniią ealo&ć molywiczną. Obok 
rytm iki czynnikiem koordynującym  staje śię liarm onika —  i to zwłasz-
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sza w tych wypadkach, kiedy następstw a akordowę tworzą isłereo- 
typowe zwroty kadencyjny. Zauważyć to m ożna w końcowej fazie 
omawianego Preludium . Proste następstwa harm oniczne wpłynęły 
lam na jakość frazowania, bezwzględnie jasnego i dobrze uchw yt­
nego.

Poruszone powyżej szcz&góły wskazują, że nie zawsze należy 
uważać szybkie tempo za czynniK niwelujący rozczłonkowanie m elo­
dyczne. Toteż każdorazowo, chcąc w, należyty sposób zbadać, jak 
daleko wpływa agogika na  wyrazistość fraz czy motywów, należy 
uwzględnić specyficzny cechy s tru k tu ry  interwałowej, ry tm iki i h a r ­
moniki. Niemniej jednak jeszcze raz pddkreślam, że wpływ niwelu­
jący szybkiego tem pa jest bardzo duży, szczególnie w u tw orach  figu- 
racyjnych. Toteż najczęściej nie wyodrębniają  się w przebiegu melo­
dycznym szczegóły w postaci motywów, czy naw et kró tk ich  fraz, 
a dobrze-percypow any jest zazwyczaj kościec melodyczny pfźebiegu. 
Nie oznacza to bynajm niej,  żeby szczegóły drobnoustro ju  melodycz­
nego bvły bez znaczenia. Przeciwnie, decydują one o charakterze 
utworu, o charak terze  samej figuracji i sprawiają, że pomiędzy u tw o­
ram i fignracyjnynu zachodizą znaczne różnice wyrazowa! Preludia 
Chopina WlKtarczają nam wiele bardzo cennych przykładów" na róż­
nice w charak terze  karnej figuracji. Jedne preludia  są nacechowane 
lekkością, jak  np. As-dur (1834), G-dur, cis-mfoll, Pl-rłnr, Es-dur oraz 
f - d u r ,  inne natom iast  w ykazują cha rak ter  burzliwy. Zaliczyć tu 
m ożna Preludia: G-dur, fis-moll, gis-molk es-moll, b-moll, f-inoll, 
g-moll i d-moll. Bliższe.go rozpatrzeuia  przyczyni powstawania różnic 
wyrazowych nie da się jednak dokonać tylko ziT stanowiska ago 
giki, lecz potrze-bnę jest wkroczenie w zagadnienie fak tu ry  fortepia­
nowej, co będzie przedm iotem  następnego rozdziału.

W  związku z melodyką figuracyjną preludiów Chopina w y ­
odrębniliśmy dwui typy figuracji, figurację typowo melodyczną, 
u k tórej  podstaw  legła przede wszystkim podstaw a gamowa, oraz 
figurację harm oniczną, biorącą swój początek z rozłożonych ak o r­
dów. Z w yjątk iem  Preludium  najwcześniejszego, tj. As-dur (1834), 
oraz Pręludium  F -dur  (do pewnego stopnia) Chopm nie sLosuje w m e­
lodyce prostej figuracji harmonicznej. F i g u r a c j a  h a r m o n i e / -  
r. a jest zazwyczaj bogato przeLkana nu tam i przejściowymi i bocz­
nymi, w rezultacie czego traci ona swój p ierw otny charak ter .  Gdy 
takie urozmaicone tw ory  figuracyjne rozpatru jem y tylko na podsta­
wie obrazu nutowego, wrówr,czas bardzo łatwo jest sLwierdzić wpływ
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czynniica akordowego. Sytuacja natom iast zmienia się, gdy wchodzi 
w grę tempo szybkie lub bardzo szybkie. Wówczas nuty  przejściowe, 
zamienne i boczne, jako przejaw y aktywizacji czynniika melodycz- 
uegp, przytłaczają trzon harm oniczny s truk tu ry  figuracyjm-j. W  ślad 
za tyjk otrzym ujem y .jednolity kościec melodyczny nacechow any sa­
modzielnością melodyczną. Do tego rodzaju skiuktiui iiguracyjnych 
należy,.np. figuracja  Preludium  cis-moll opr 28 nr 10. Z uwagi 11:1 

bardzo szybkie tempo dźwięki n ieakordowe tak .stapiają się z dźwie 
kam i akordowymi, że nawćL specyficzną ry tm ika figuracji niewiele 
wpływa na wyrazistość podstawy harmonicznej. Tok melodyczny 
. pada tam  z na jwyższej kondygnacji szybko w dól, tworząc ciągłą 
liKię figuracyjna. I gdyby nie dublowanie w kwintach i kw artach 
pewnych dźwięków figuracyjnyeh, nie bylibyśmy w stanie poznać 
jego pierwotnej podstawy sh nkluralnej.  Również towarzyszenie h a r ­
moniczne w Preludium  G-dur należy do tego samego typu figuracji. 
W praw dzie poprzednio wykazaliśmy, w jaki sposób została u ro z­
maicona p ierw otna podstawą harm oniczna towarzyszenia, ale liczne 
ntity przejściowo aktywizują tu w takim stopniu czynnik melodycz­
ny, że przy równoczesnym działatuu. bardzo szyld i ego tempa (vivnce) 
o trzym ujem y wzór arabeski, wypełniający każdy taki u tworu, na 
której unosi się kantylenowa linia melodyczna. Ta aktywizacja czyn­
n ika  melodycznego jest niewątpliwymi świadectwem działania siły 
polimelodycziiej, tj. tej s truk tury , k tórą  nie jest p raw dziwą polifo­
nią, ani naw et polifonizowaniem, a której rrie można zaliczyć do 
prostej bomofOinfii, gdzie towarzyszenie ogranicza się wyłącznie do 
prostegb akom paniam entu . Obok wypadków, gdzie agogika przy­
czynia się do podkreślenia działania siły polimelodycziiej, spoty­
kam y  również p rzypadki inne, odwrotne. W  partii  prawej ręki 
w P reludium  H -dur zwróciliśmy uwagę na pewne skojarzenia poli- 
melodyczne, gdzie dźwięki dolne tworzą «i|iejako „drugi głos 
uzupełniający". A je d n a k  tempo (vivace) powoduje osłabienie sko­
jarzenia polimelodycznego, aczkolwiek Ufie oznacza to jeszcze jego 
zniesienia. Szczegół ten jest dlatego ważny, ie  na podstawie 
naszych poprzednich rozważań m ożna by przypuszczać, że siła czyn­
nika polimelodycznego jesi dość duża. Obecnie, właśnie dzięki 
uwzględnieniu czynnika agogicznego, korygujem y nasze poprzednie 
spolftrzeżenia.

W  związku z działaniem czynnika harmonicznego na figurację 
należało by  jeszcze rozpatrzyć w świetle agogiki inne preludia, zwłasz­
cza P reludium  es-mołl. Należy onio do tych typowo chopinowskich
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utworów, w których  figuracja /osta ła  integralnie spleciona z h a r ­
m oniką i melodyką. W  toku analizy podaliśmy dokładnie nawet 
następstwa akordowe oraz wyznaczyliśmy ich właściwości funkcyjne, 
Obecnie nasuwa sic pytanie, o ile czynnik agogiczny wpływa na 
wyrazistość następstw  harmonicznych. F iguracja  płynie tam  szybko, 
a następstw a ak o rd o w i są również liczne. Czy nasz o rgan  słuchowy 
jest aż tak  czuły, »ehy re-ągow.ał natychm iast na wszystkie rozłożone 
tam przy pomocy figuracji akordy? Czy znajdują  one rzeczywiście 
doskonały oddźwięk w naszej świadomości? Mam wrażenie, że nie. 
Szybkie tempo u tw o ru 47) (A llegro)  osłabia wyrazistość następstw,altor 
dowych tak  dal?*’?:, że jesteśmy w stanie uch wyció tylko ogólny tok 
następstw  akordowych. Nie trzeba zapominać, że zdw.ojona w ok ta­
wie figuracja, i tym  sam ym  zwiększona siła jej działania, przetapia 
w sobie następstwa akordowe. Stapianie to jest tym bardziej silne 
że na tle figuracji w ystępują ■Jfezcze wtórne zjawiska harmoniczne, 
a więc wszelkiego rodza ju  opisania i nuty boczne, co z kolei musi 
osłabiać działanie czynnika harmonicznego, oczy wiścS^ działanie 
jego szczegółów, a nu. ogólnego loku następstw, harmonicznych. Dla­
tego bez uwzględnjjenia 'agogiki, tzn. b®5J zdania sobie spraw y z ni­
welującego jej znaczenia, trudno było by uchwycić siłę działania za­
stosowanych tam  środków. Niemniej jednak w ogólnym toku harm o 
rocznym można łatwo spostrzegać użyte tam środki, zwłaszcza 
rozbudowy odniestóń funkcyjnych, zastosowanych w. progresjach 
i naw arstw irn iu . Ale działanie ich jest iiineMdż byłoby w tempie 
wolnym. Odnosi się to również do stwierdzonego spadku w ostatniej 
fazie utw oru w' k ierunku  dom inanty  dolnej (t. 15). Już przy okazji po­
przednich naszych rozpatrywali wskazaliśmy, że wyodrębnianie się 
czynnika melodycznego w postaci jakiejś nadrzędnej linii nie jest 
w P reludium  lijes-moll możliwe z powodu wszechorgantzującej siły 
figuracji. 7 uwagi na tem po spostrzeżenie to staje się tym bardzie’j 
przekonywające. Podobnie jak  w poprzednio wspom nianych Prelu 
diach, również i w tym w ypadku śledzimy tylko ogólny iozwrój łuku 
melodycznego. Szczegóły natom iast m ija ją  lak szybko, że trudno je 
wyodrębniać z toku  figuracji i przebiegu harmonicznego;

Niwelujące działań! 1 czynnika agogicznego na  wyrazistość n a ­
stępstw akordow ych nie oznacza bynajm niej zniesienia czynnika har-

4*) P rzy łączam  sic; do  z d an ia  re d ak to ró w  „D zieł W sz y s tk ic h "  C hop ina, że 
o d p o w ied n ie jszy m  tem pem  dla P re lu d iu m  es-m oll je s t  Allegro, a n ie  Largo  
lan so w a n e  p rzez  w y d a n ie  o k sfo rd zk ia .
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monicznicgo. Naszej uwagi, że przebie-g harm oniczny  jesł w takich 
w ypadkach  inny niż w tem pach wolnych, nie należy pojm ować 
w. sensie uproszczenia in terpretacji  s tru k tu r  harm onicznych , ' Prze- 
cjeż nie m ożna zaprzeczyć, że zaznaczone w obrazie nulow ym  n a­
stępstwa harmonicznie istnieją w rzeczywistości, a tylko na skuldk 
spćŁyficznego działania ftgogiki postępują po sobie bardzo szybko. 
Toteż-przebisg harm oniczny  otrzym uje osobliwe oblicze. Owe szybko 
po sobie następujące zm iany następstw, akordow ych stają su; w y ra ­
zem k o l o r y s t y k i  h  a  r  n L Q _ n , i  e  z i i - e  j. a więc_są wartością re a l ­
ną, i słuchowo sprawdzalną. W  tak im  też sensie 'należy rozumieć od 
mienność s truk tu ry  harm onicznej, o k tórej poprzednio była mowa. 
W związku z tym odniesienia wyższego rzędu, występujące w Pneju- 
diiuu D-dur, stają się wartościam i kolorystycznymi. W  żadnym n a ­
tomiast w ypadku odniesień tych nie m ożna uważać za przejawy 
modulacji, ponieważ n ikt nie mógłby uchwycić kalejdoskopowego 
następstwa różnych tonacji.

Po de za .> gdy tem pa szybkie wpływały na zmianę oceny dz ia ła­
nia cfzynnika harmonicznego, to w podobny sposób ma się sprawa 
p.rzy t e m p a c h  p o w o ł n y.q h, z tą tylko różnicą, że dzięki wol­
nem u tem pu otrzym ujem y możhwmść szczegółowej interpretacji h a r ­
monicznej tych skojarzeń, które wr ptbmpach um iarkow anych  lub 
szybkich najeżało by sprowadzić do skojarzeń powstających z działa­
nia w tórnych zjawńsk harmonicznych. Mani tu na mwśli Preludium  
a-moll. Z uwagi na bardzo powolne tempo tego u tw oru (Lento) m o­
gliśmy stwdendzfó tam istnienie skojarzeń parafunkcy jnych  jako zja­
wisk dających się zupełnie dobrze spostrzegać. W ten sposób wesz­
liśmy głębiej w charak ter  samego utw oru  oraz poznaliśmy, na czym 
polega zarówno jego re-wolucyjność jak  też i sam wyraz, będący 
świadectwem jakiejś dziwnej rezygnacji czy psychicznego rozbicia 
Określenie „rozbicie ,11 nie jest wy tym w ypadku pustym frazeise-m, ale 
sięga głęboko w ŝ iłę działania zastosowanych tam środków. Na tle 
skojarzeń parafunkcyjniyo.il i innych komplikacji harmonicznych 
unosi sję szeroko rozpięta melodia. A jednak  w niektórych miejscach 
odnośimy wrażenie, jakby ta melodia przeryw ała <<ię, jakby zanikała 
Szczególnie wyraźnie występuje to w ostał n.ioj fazie u tworu, gdzie 
wydłużony pierw szy dźwięk linii melodycznej musi siłą rzeczy zan. ■ 
kać na korzyść towarzyszenia harmonicznego. Otóż i wr tym wypadku 
to właśnie .osobliwe współdziałanie czynnika ńielodypztiegd z h a rm o ­
nicznym wynika z działania elementu agogicznego.

250



W  związku z Preludium  es-inoll wskaft-ałfeśniy, ae na  skutek  szyb­
kiego tempa i figuracji e-lenien 1 harm oniczny nie jest w stanie wy­
odrębnić się nialc-życie. Sposlrzeżęhia lego nie można jednak  uogól­
niać. S i ł a d z i a ł a n i a  c z y u if i k a m e l o d y c z n e  g o nawel 
w utw orach  figuracyjnych z a l e ż y  przede wszystkim od s p  T) s o'- 
b u j e g o  j) r z c d s i a w i e In. i a b e z  w, z g 1 ę d u n a  t e  m p o 
u t w o r u .  Is lnic ją  więc przypadki, w których bardzo szybkie 
tempo nie musi osłabiać wyrazistości kośćcSi melodycznego. 
Z przypadkiem  takim  spotykam y się w. Preludiach fis-mOll i Es-dur. 
Dzięki należytemu eksponow aniu  clźwiękó\v melodii l igurac ja  nie 
pochłania ich, nie tworzy wraz z nimi jednego kompleksu dźwięko­
wego. Eksponow anie polega ha lakim lecbnicznym traktowaniu 
dźwięków melodycznych, że muszą one wyodrębniać $ię mimo dzia­
łania czynnika figuraeyjnego. Rysunek linii metodycznej został na 
wet w Preludium  fis-moll graficznie ż?iznaczony. W  Preludlfmn 
Es-dur natomiast, choć Chopin nielprzcdshiw ił loku linii mtelodycz- 
.'Oj przy pomocy ósobnycb znaków w piśmie nulowym, jednak 
z uwagi na td ^ że  każdy pierwszy dźwięk trioli jest jednocześnie 
dźwiękiem m i lodyczńym, nie m a  żadnej wątpliwości co do rysunku 
linii melodycznej W  obydwiiTcli w ypadkach  zachodzi tempo bardzo 
szybkie: M olto ag ita to  i V ivace. *Nie przeszkadza to jednak należy­
tem u w yodrębnieniu się linii melodycznej, co dowodzi, że przy oidjpo- 
wiednim Irąk tow aniu  cdementu melodycznego nie zawsze szybkie 
lempo musi osłabiać jego działanie.

W związku z P reludium  a-moll wskazaliśmy na wpływ wolniego 
tem pa na wyrazistość pewnych skojarzeń harm onicznych Dodać 
jeszcze należy, że również przejaw y d e k o m p o z y c j i  występujące 
w tym utworze zostają pogłębiono dzięki powolnemu tempu, Co wy­
stępuje w tych miejscach, gdzie kompozytor praefywa towarzyszenie 
harmoniczne. Poza tym w P reludium  h-moll : F is-dur zostają podkre­
ślone pewne ;zczegóły, które zaliczyć m ożna idę- t e c h n i k i p o 1 i- 
1 o n i z u j ą c e j. Oslatocznie m ożna byio by je mawet pom i­
nąć, chociażby dlatego, że skojarzenia polifonizujące wystę­
pują w Obydwóch w ypadkach na bardzo krótkiej przestrzeni. 
W Preludium  h-moll zaledwie na odcinku dlwulaktowym, zaś 
w, F is-dur na  przestrzeni nieco większej, mianowicie w \)brębi< 
czterech względnie sześciu taktów. Zresztą w obydwóch wypad- 
kSfch siła działania czynnika polifonicznego jest dośe ograniczona,, 
na skutek w ybitne 1 przewagi homofomii. Ale właśnie o to chodź
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Dzięki powolnemu tem pu w obydwóch w ypadkach naw et te drobne 
szczegóły mogą się należycie przejawić i dzięki temu zyskują waż­
ne zipączenie tektoniczne.

W  zakończeniu naszych rozważań o agogice preludiów Cho­
pina należało by się zapytać, czy w utw orach  tych nie zachodzą 
takie^ziniany tempa, które decydowałyby ó rozezłon,kowa,.iu na 
główne części utworu. Z wyjątkiem Preludium  Fis-dur, gdzi$ 
część środkowa posiada nieco -powolniejsze tempo niż części 
skrajne, Chopin nie stosuję wewna.trz preludiów znaczniejszych 
kontrastów  agogicznyeh, ograniczając' się jedynie do stereotypo­
wych przyspieszeń i zwolnień. Jest to zupełnie zrozumiałe, skoro 
zważy się, że preludia Chopina są utw oram i miniaturowymi. Nie 
ma tam więc miejsca na znaczniejsze kontrasty agogiiiczne. Zresztą 
u tw oram i typowymi pod tym względem są przede wszystkim form y 
cykliczne, w którjjph kontrasty  agOgiczne u ras ta ją  do pierwszo­
rzędnych czynników architektonicznych. Jeśli chodzi o cykl 24 P re ­
ludiów 'tśhopina, to niewątpliwie kontrasty  agOgiczne' odgrywają 
wybitną rolę w jego całości. Ais. o tym będzie mowa dopiero w dal­
szym toku niniejszej pracy.

2. Dynamika

Problem  dynam iki w przebiegu formy jest o tyle skom pliko­
wany, że term in len stał się już dziś wieloznaczny. W  najprostszym  
znaczeniu używa się go dla określenia e fek ty w n ej . siły b rzm ien ia . 5 

Często jednak  posługujemy się nim wówczas, gdy chodzi o w y k a­
zanie siły działania pewnego elementu. Oczywiście, że w tym d r u ­
gim w ypadku bez znaczenia jest sita brzmienia, lecz w grę wchodzą 
już inne czynniki, zwłaszcza to, które posiadają  właściwości czysto 
energetyczne. Ponieważ na sprawy te :1 zwracaliśmy i hędzjęmc 
zw.racać. jeszcze każdorazowo uwagę, jeżeli zajdzie po tem u po­
trzeba, przeto w ustępie niniejszym zajmiemy się głównie elemen­
tem dynamicznym, będącym wykładnikiem e f e k t y w n e j  s i ł  y 
brzmienia skojarzeń dźwiękowych. Ale i w tym w ypadku należy 
odróżnić dwojakiego rodzaju przejawy dynamiki 1 ) mająoć zna­
czenie tektoniczne w przebiegu formy, 2 ) posiadające rolę pod­
rzędną jako  środek lokalno-techniczny. Ta druga kategoria d y n a ­
miki jako bardzo liczna posiada dla nas mniejsze zńacżęnie dlatego, 
że w pracy mniejszej chodzi nam  przede wszystkim o problem 
formy. W  ten sposób ograniczamy lemat do przejawów dlynamicz-
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nych posiadających znaczenie wybitnie t e k t o n i c z n i e ;  Nie po ­
trzebuję jaszcze raz podkreślać, że czynnik dynam iczny staje s.ię 
w wielkim stopniu środkiem wyrazu i w wielu wypadkach przy 
czynią się do jegdł podkreślen ia  bez względu na to, czy będzie on 
przejawem  spotęgowaniu siły brzmienia, czy też jej osłabienia. Jako 
czynnik wyrazowy 'obydwa rodzaje siły mają wybitną wartość.

W obec ograniczenia roli dynamiki wyłącznie tylko do czynnika 
współdziałającego z formą u tw oru i jej wyrazem, na pierwszy plan 
wysuw# się rola dynam iki w tych preludiach, które hołdują s I r u k -  

u r z e  o k r e s o w e j .  Najprostszą struktur#* okresową wykazuje, 
jak  wiadomo, P reludium  A-dur. Ale już wr tej prostej budowie czyn 
nik dynam iczny dochodzi do znaczenia w postaci crescenda  na po­
czątku ostatniego czterotaktu. Jest rzeczą niezmiernie c h a ra k te ry ­
styczną, że właśnie w, tym  miejscu zusloscĄ\ ił Chopin wzmocnienie 
Siły bowiem jednocześnie ze spotęgowaniem siły występuje odnie­
sienie drugiego rzędu jako jedyny lego rodzaju srodćk w tym k r ó t ­
kim  utworze. Zastosowanie odnies.ie.uiia gó ni o d om man Inwego do 
paraleli dom inanty  dolnej oznacza niewątpliwie spotęgowanie na 
-pięcia. A więc dynam ika współdziała tam z harmOniką.iGdy do tego 
dodamy, że na początku ostatniego czPwOtaklu zachodizi jednocześ­
nie najwyższe wzniesienie luku melodycznego, lo przekonam y się, 
żg_ dynam ika współdziała rów nież i z czynnikiem melodycznym. 
Mimo bardzo skromnych przejawów ewolucyjnych w tym utworze, 
wskazany szczegół jest właśnie w ykładnikiem tych przejawów'. Stąd 
wypływa dalszy w niosek, że element dynamiczny podkreśla również 
i przejawy ewolucyjne jako siła dodatkowa.

Chociaż w P reludium  A-dur wzmożenie siły brzmienia ograni­
czało się tylko do przestrzeni dwutaktowej, wobec czego mogło by 
się wydawmć, że rola dynamiki sprowadza się tam do znaczenia 
lokalnio-technicznego, to jednak  współdziałanie czynnika dynamicz­
nego z elementem melodycznym, harm onicznym  i z przejaw am i 
ewolucyjnymi wskazuje na m aślan ie  tego na pozór nawTet drobnego 
szczegółu do znaczenia tektonicznego. O wiele wyraźniej przejawia 
się znaczenie tektoniczne dynam iki w, innym preludium Chopina, 
wykazującym  najprostszą budowę okresową, mianowicie w P relu­
d ium  c-moll. Znaczenie tektoniczne dynam iki w^ychodzi tam  na jaw 
w podkreśleniu siły działania głównych współczynników budowy 
okresowej przy pomocy' kon tras tu  dynamicznego. Poprzednik  rozpo­
czyna się wzmożoną siłą brzmienia — // ,  następnik natom iast, pow ­
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tórzony dwukrotnie, stanowi kontrast dynamiczny w postaci piana  
i piam ssim a. Już w toku rozpatrywania tego utw oru  wskazaliśmy, 
ż,e w ten  sposób rozładow ują się napięciu' powstałe w poprzedniku, 
dynamika zaś sprawia, #e proces rozładowania posiada postać dwu- 
tazową. Za pierwszym razem następnik  utrzym any jest w piano. 
Przy drugim  natom iast Fpowtórzcmju następuje dalsze osłabienie siły 
efektywnej brzmienia aż do pianissinm . Ostatecznie szczegół tein mo­
że się wydawać błahy i nawet nie zashigujący na spec ja lnej omó­
wieni ę, ale sedno rzeczy tkwi w tym, że przy pomocy kontrastów  
dynamicznych ulega r o z b u d o w a n i u  s truk tu ra  okresowa, p ro ­
wadząc do powtórzenia następ.uka. Stąd wypływa formotwąrrcza 
rola dynam iki w7 ut wurzą&kak ograniczonym pod w,zględ[am rozmia 
rów, jakim jest Preludium^e-nmll. Nie m ożna jednakże zaprzeczyć, 
że element dynamicznrf jest nadzw yczaj prostym  środkiem, a w7 tym 
w ypadku staje s.ię szczególnie prosty Bo przeć,iez nie chodizi tu  o nic 
innego, jak  o kontrast dynamiczny, stosow.any przy dosłownym 
pow7tórzenm  zdania ozlerotaktowego. Z 'teoretycznego p u nk tu  widze­
nia jest to prostcla  posunięta do najwyższych granic, ale przy po­
mocy tego środka uzyskuje Chopm nadzw yczajny efekt wyrazowy. 
Slopniow7e zciszanie, współdziałające jednocześnie ze stopniową 
niwelacją napięć aż -d‘o ich całkowitego przezwyciężenia, staje śrg 
w yrazem całkowitego uspokojenia, będącego na tu ra lnym  odncywied- 
n ikiem do wzmożonej sity heroicznego charak teru  poprzednika. Ma 
to swoją wymowę, skoro się ‘z w aż \ . żpj P reludium  c-moll posiada 
cha rak ter  m arsza żałobnego.

Dotychczas rozpatrywaliśm y rołę dynamiki w7 preludiach wy 
bazujących najprostszą !.udowe okresow7ą. Ale dynam ika posiada 
wybitne znaczenie tektoniczne również w s truk tu rach  szerzej rof 
budowanych. -Tesli chodzi o rozbudowęr^struUhiry okresowrej w f o r ­
m ę  w y ż s z e g e  r z ę d u ,  to należało By najpierw7 wspomnieć P re ­
ludium h-inotl, którego budowa da się w zasadzie sprowadzić dł> 
formy okresoyej.  W praw dzie nie ma tam Lakicli kontrastów dyna- 
ulicznych, jak  w Preludium  c-moll, niemniej jeyhuik w7 szeroko roz 
Imdowain m wastępniku m śżna  stwierdzić stopniowe osłabienie siły 
brzmienia. Tak wykflzujft nowe wydanie „Dzieł W szystkich" Chopi­
na, Chopin nie .Saznaczył tego osłabienia, mimo to samo ujęcie tech­
niczne pozwada na domyślanie, się, że w tym  w ypadku szczegół taki 
zachodzi, co zresztą »słusznie zaznaczyli rewizorzy tego nowego wy­
dawnictwa. Podobnie jak  w7 P re ludium  c-molt, występuje tam d w u ­
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fazowe osłabienie siły brzmienia, współdziałające z powtórzeniem 
zdania czterotakiowego. Gdy uwzględnimy budowę poprzedmkii 
i zachodzące tam  przejaw y ewolucyjne, prowadzące do pewnych 
komplikacji harmonicznych', oraz kontrast metodyczny pomiędzy 
poprzednikiem i następnikiem, wówczas rola tektoniczna M (5m.cn Iu 
dynamicznego stanie się zupełnie jasna. W  ten sposób przyczynia 
się dynam ika również do bardziej wyrazistego rozczłonkowania 
uiworn

Preludium  h-moll Iworzy przejście do bardziej złożonych ulwo 
rów  nawiązujących do  s truk tu ry  okresowe j. NajszerzŁ™ rozbudow a­
nym tworem  lego rodzaju jest Preludium \s -d u r  op. 28 nr 17. 
W ystępujące tam kontrasty  dynamiczne, w roli czynnika tektonicz­
nego ujaw niają  się w całej okazałości. Już ogólna dyspozycja for 
my, dająca się sprowadzić do następstwa /  —  f f  — pp, świadlczy, że 
dynam ika staje Gę wybitnym  czynnikiem rozczłonkowania formy. 
W skazane kontrasty  są fym bardziej charakterystyczne, że za każ­
dym razom zjawia i ię w zasadzie len sam m ateria ł melodyczno-har- 
ltióniozny, k lóry  idega tylko pew nym  przeobrażeniom ewolucyjnym 
Co więcej, kontrasty  dynamiczni?, pojav iajróe się w miejscach 
rozczłonkowania głównjfch części utworu, współdziałają z pow ­
rotem tej samej podstawy odniesicniowej. Dzięki temu czynnik 
harm oniczny  zyskuje na urozmaiceniu. W ogólnym za.S zarysie 
form a u tw oru  —  i tym samym jej wjtjhtzfc—  rozwija się w traech 
etapach, gdzie części skra jne  w y k azu ją ’ słabą ’ kiłę brzmienia, 
jej zaś część .wodkoWa —  wzmożone jej działanie. Osłabienie siły 
brzmieniu w ostatniej czejś-ci utworu, zwłaszcza w jej za k o ń d ^ n iu  
(perdendosi), prowadzi do osłabienia aktywizacji czynnika melo­
dycznego, którego luki maleją cdraz bardziej, aż w końcu giną 
w prostym wychyleniu sekundowym. Jest to szczegół bardzo cha­
rakterystyczny, a ze stanowiska wyrazowego posiada pierwszorzędne 
znaczenie jako wykładnik  ostatecznego rozładowania napięć i uspo­
kojenia. Również i wewnętrzna budowa części nie jest pozbawioną 
w Preludium  As-dur m geteneji dynamiki. Form a okrfeowa w yż­
szego rzędu, wykazująca rozczłonkowanie dwuczęściowe specjalnego 
rodzaju, a więc takie, ipJzie w następniku występuje zarówno spo­
tęgowanie n ipięcia przy  pomocy dość skom plikow anych środków 
harmonicznych jak  i rozładowywanie, przygotowujące pow rót po 
p rzednika wyższego rzędu, znajduje swój odpowiednik w szęroko 
rozbudowanym  crescendo, przechodzącym następnie w niemniej ts-ze-
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rokie dhninuendo. Druga natom iast część P relud ium  wobec wy­
stąpienia jej początku w f f  silą rzeczy m usiała rozpocząć następnik 
w p, które; ąlzięki odpowiedniej fak turze  fortepianowej doznaje 
wzmocnienia, przechodzącego następnie w dim-inuendo. .Jak w idzi­
my z powyższego opisujńlynamika w kracza dość daleko w przejawy 
tektoniczne u tw oru  — i to me tylko w ich ogólnym zarysie, ale n a ­
wet i w takich szczegółach, ja'k np. s i iu k tu ra  okresowa wyższego 
rzędu poszczególnych Części utworu.

Obok preludiów naw iązujących do budowy okresowej, można 
również wskazać na preludia inne. gdzie dynam ika bierze czynny 
udział w rozprzestrzenieniu się formy, w podkreślaniu różnic zacho­
dzących pomiędzy poszczególnymi jej f a z a m i .  N iejednokrotnie 
chodzi w takich w ypadkach o podkreślenie punk lu  kulminacyjnego 
utworu. W ym ienić m ożna bv tu w pierw.-zym rzędzie dwufazowe 
Preludium  e-moll. W drugiej fazie tęgo utworu następuje bowiem 
znaczne rozbudowanie łąk  u metodycznego w k ierunku  osiągnięcia 
szerokiego wygięcia, co stanowi niewątpliwy kon tras t  do podstawo­
wej s truk tu ry  m elodycznej tego utworu, posługującego się na kilku 
płaszczyznach wychyleniem sekundowym. Otóż w momeHicie tego 
znacznego wyskoku melodycznego występuje wzmocnienie siły, która 
g n,ie natychm iast z chwilą powrotu do pierwotnego ujęcia melodycz­
nego. Osłabienie siły brzmienia aż do pp (sm orzando) wywiera n ie- 
m ały wpływ na czysto brzmieniowe właściwości ha rm onik i w zakoń­
czeniu tego ulworu. Odprężeniowa zdolność akordu  dysonującego, 
kończącego właściwy przebieg Preludium, byłaby nie do pomyślenia, 
gdyby równocześnie nie nastąpiło daleko idące osłabienie -iły brzm ie­
nia. Sekunda wielka w rejestrze dość niskim brzm w forte  zupełnie 
■ naczej niz w piano. Piano umożliwia zwartość brzmieniową tworu 
akordowego-. A tak a  zwartość była właśnie konieczna w tym  111'ejscu, 
gdzie kończy się przebieg formy utworu, żeby umożliwić jego odprę­
żeniowy działanie. Stąd więc mimo pozornego cha rak te ru  Iokałno 
technicznego zyskuje znaczenie tektoniczne, staje się czynnikiem 
przyczyniającym się do należytego zakończenia ulworu

W  związku współdziałaniem dynamiki z w ł a ś c i w o ś c i ą -  
m i b r z m i e n f t o  y m i h a r  m o 11 i k i należy wymienić środkową 
część Preludium  Jl-dur. W  drugim  rozdziale niniejszej p racy  w sk a ­
zaliśmy już, że w, lym miejscu występuje kon tras t  harmoniczny, 
oparty  o różnicę w ynikającą  z podstawy czlerodźwiękowe 
towarzyszenia harmonicznego, w postaci czterodźwięku paralel-
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nego loniki wi ło iw j.i  Ges-chir i barw ienia tm jrf/w ieku toniczncfgo 
przy pomocy sop!yiny małej w dnig im  odcinku ośmiotaktowym. Olóż 
kon trast  br^niie.uiowj*. uzyskany jest w tym miejscu rów,nigż przęz 
w ykorzystanie kon tras tu  dynamicznego, bowiem pierwszy odciuiek 
u trzym uje  się w /orfąNdrug.i zaś w pianissim p.

Obok środków  harm onicznych o charak terze  kolorystycznym, 
czysto brzmieńiowyiu,%/ystópu ją ponadto  w preludiach Chopina o d- 
r i e s i e n i a  w y ż s z e g o  r  z '^d  u współdziałające ze spotęgowaniem 
siły brzmienia. Typow ym  przykEKtem jest tu P reludium  g-moll, 
'gdzie wystąpienie daleki) idącego wychylenia t ryto nowego ijaliofsd 
Kiesr-j-Z-kas, jako do m in an ta  dolna trójdźwięku prowadzącego domi­
nanty  dolnej) połączona jest ze wspaniałym fo rtiss im o , k tóre  jesz­
cze bardziej podkreśla ekspansywny^ burzliwy draraklei*' ewiciucyj- 
11 ej- lazy utworu. Narastanie siły, towarzyszące aktywizacji czynnika 
ewolucyjnego, .spostrzegaliby naw et w najwcześniejszym pre ludium  
Chopina, m ia n o w ic i e ^  PreludiumvVs-dur ■T8is4j. To samo zjawjsko 
spotykam y również w Preludiach D -ig r ,  gis-moll, _fi$-moll i E-dur. 
W e wszystkich tych nlworach. roz-łóudowie ełęmonitu harmonicznego 
towarzyszą^ wzmożent? siły brzmienia i odwrotnie, siła opadu z chwilą 
ograniczenja komplikacji npńfępslw harm ohicznycłi. Toteż zrozu­
miałą jest łresczą, że w Preludium  E -dnr nie nastąpiło osłabienie 
sity brzmienia iilw,oru w końcowej fazie, ponirwnż harm on ika  wy­
kazuje tam  nadal złożouk, s tru k tu rą .  Pozo.st.ije Lo w związku z archi 
tek toniką całości cyklu 24 Preludiów, o czym się jeszcze przekonamy.

zawsze jednak  wzmożeniu si% brzmienia, towarzyszy w p re lu ­
diach Chopina- kom plikacja harm oniczna, p rowadząca do odchyl emia 
się od podstaw o w c a  punk tu  tonikalnęgS. Niekiedy wzmocnienie siły 
występuje jako czynnik, będący władnie świadectwem dążenia do 
punk tu  tonjkalnego. Z przypadkiem takim spotykam y się w IrzTeci-ej 
części Preludium  B-dur. W rak z -szeroko rozbudow anym  creśbeiwlo 
działa lam nu la  stała w postaci prym y dom inanty  górnej, co znajduje 

ujście w fortissimo, k tó rem u  towarzyszy charakterystyczne poid- 
kĄeśleaiie wychylenia dolnodominantowego na He wspom nianej nuty 
stałej. Od tego miejsca pizebieg dąży już n iepowstrzymanie do loniki, 
k tó ra  rozppezyno proces odprężemowy, poprzedzony Irzytaktowym 
(lim inuendo.

N iejednokrotnie dyUąmika współdziała ze z m i a n a m i  a g o- 
B i e ż n y  m i, wprawdzie m ającymi znudzenie lokalno-tektoniczne,
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niemniej je d n a k  odgrywającym i w ażn ą .ro lę  w częściach ew olucyj­
nych formy. V\ związku y han  należy wymienić chociażby Preludium  
C.-dnr. Środkowa faza lego utworu, opierająca się na stopniowym 
polęgowaniu siły (cresc.), wykazuje również częściowe przyspieszę 
rće tem pa (stretio ). W spółdziałanie łych dwóch elementów, Izn. 
dynam iki i agogiki, pociąga .za sobą w s p ó łp r a c  jeszcze innych ele­
mentów, zwłaszcza czynnika melodycznego. W  Jazie drugiej ożywia 
się bowiem zn aczn ie  linia melodyczna, Zataczając .szeroko wygięty 
tuk, co w porów naniu  /  obrazem linii melodycznej fazy pierwszej 
i końcow ij stanowi niewątpliwy kontrast.  O współdziałaniu elementu 
harmonicznego m ożna tu  mówi® p  tyle, żc do szczególnego znaczenia 
dochodzą w tórne / j a w i .k a  harm oniczne w postaci licznych nut bocz­
nych, uzyskanych przy pomocy kroków  chrom atycznych. Z uwagi 
na dynam iczny cha rak iyr P reludium  h a u  m ożna dopatryw ać się 
tam współdziałania czynniku dynamicznego z agogieznym. W ystępuje 
lo szczególnie wyraźnie w przejściu do końcowej fazy u lw om  (s tre t­
io) i w ogóle ma przestrzeni osUilnjfj fazy, k tó rą  efechuje s'ffiłe p rzy­
spieszanie tem pa (sem pre piii (miinato)* Dzięki współdziałaniu dyna­
miki i agojgiki wyczuwamy zupełnie do-brze, że u tw ór zbliża się ku 
końcowi, że jest lo w łaśn ie  Ostatnia faza jego przebiegu .. W spółdzia­
łanie w spom nianych elementów idzie w Preludhim  a-moll w odmień 
nym kici linku niż w Preludiach popi*zednich. Zachodzi tam  m iano­
wicie osłabienie siły dynamiczniej przy równoczesnym zwolnieniu 
tem pa (dim inw rufo-slent& ndo). Łączy się to z innymi jeszcze właści­
wościami tego wyjątkowego iitw/nu Chopina, Ij z przejawami (Dekom­
pozycji, występującej w końcowej jego fazie. A gdy do tego doda­
my, że przejawy te zbiegają s i S z  wyraźnym dążeniem w kierunku 
osiągnięcia zamierzonej przez porządek układu  cyklicznego toniki, 
wówczas stanie. ,s.ię jasne, że czynniki Agogiczny i dynamiczny 
współdziałają również z. elementem harmonicznym .

Prelud ium  h-moll Stanowi przejście do tych prelńdiów Chopina, 
gdzie dynam ika  u ras ta  do znaczenia c z y n n i k a  f o' r m o t w  ó r- 
c z e g o .  Zauważyć to rnóżna już w środkowych fazach Lkgo utwofu, 
bowiem niemal jedynym  przejawem czynności ewolucyjnych slaje 
Sie, tam  wzmożenie siły brzmieniu - Wzmożenie lo uzyskuje Ghop n 
p rzy  pomocy zidwoj^fi oktawowych, a więc za pośrednictwem środ­
ków, w ynikających z natury  samego instrum entu  i jego możliwości 
dynanjicznych. W  tej chwili jednak  nie tyle ważn<v jest - z.i:adło 
wzmożenia siły brzmienia, ile sam fakt, że dynam ika slaje Ś5ę tam
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wybitnym  czynnikiem tekto/iieznynu Podobny szczegół zachodzi 
również w Preludium  F ■ dfir, pi|zkolwie<k wyrazpwo i technicznie 
jest zjawiskiem innym, działającym w odwu Otnym kierunku. Ftńehi- 
ctiuni b -du r  reprezentuje  odclynnmizowanie przebiegu. Jednak  
z uwagi na to, żr proces oddynfimizowanm postępuje Stale, 
dynam ika staje się tam  również czynnikiem tektonicznym. W  tym 
w ypadku zachodzi współdziałacie dynam iki z elementem kolory­
stycznym, gdyż. zmianę kolorytu uzyskuje Chopin przez ustawiczną, 
zmianę bejesl rów,t cd .siłą rzeczy musi pociągać za sobą osłabienie 
siły I>i'Zimier>ja, chociażby dlatego, żd dźwięki w re jestrach  wysokich 
są z n a tu ry  słabsze ąiiż Wi re jestrach niskich. Na jbardziej typowym 
przykładem  form o twórczego znaczenia dynam iki jest P relud ium  
f-moll. W prawdzie , jak  w ynika z najnowszego w ydania  Dzieł W szyst­
kich Chopina, kom pozytor nie, zaznaczył na początku lego utw oru  
jakości siły przy pomocy odpowiednich znakówg jednak  na podsta­
w i ł  przebiegu Preludium  i-nioll m ożna domyślać się, że. rozwój 
jego fo rm y d o k o n u j e c i e  od %> do f f j .  Zreśzlą począwszy od t. 7 
wyznaczył Chopin zupełnie dokładniej rozwój dynam iki tego nlwo- 
111, .podkreślając stałe wzmożenie siły (c fesc j ,  któfle doprowadza do 
wspomnianego f f f .  Poza fyrn poprzedni wydawcy preludiów Cho­
pina zgodnie przy jm ują , że początek utworu rozpaczy na się. 
w piano. Rzecz ja ma — sama dynam ika nie, llłSżfe być w'ykładni- 
kiem staw ania się formy.<Ale je j iBlniolwór&ze^działandc zmusza 
kom pozytora ido specyficznego traktów ani t innych ełemehtów w fen 
sposób, żeby dziafcuńie Vo mogło się nfckeżycie ujaw,nić^ Stąd więc 
S' początkowych dwóch ‘/(jazach P reludium  fnnoll ograniczą jeszcze 
c .opin stosowanie zwai tych akordów i dopiero w dalszym toku 
uiwioru uderzenia pionów akotiSowych stają się coraz hardziej 
częste jako środek potęgowania siły. Nie, bez znaczenia w ca;łvm 
utworze • są liczne pasaże ort*nnf*yUift$ stojące rówmiaż na usłu­
gach dyndiniki. Jfawet i .następstwo harmbuiczria-w I. f j — 17, ojiie- 
rające się na Ptosówtaniu w podstawie basowej c.aęslych kroków' 
ch iom atyczn 3rch, .należy do tej samej kategorii czyriiiiików wzmac­
niających dynamiczny cha rak ter  utworu. Stąd więc dynam ika wy­
znaczą jako§£ śfitpbonij. środków różny cli eleiucn,lów i dlatego staja 
się w, Preludium  i-moll czynnikiem i or m o; wórczy tu .

17*
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ROZDZIAŁ IV

Forma a faktura fortepianowa

Rozpatrywanie form y jako w ypadkowej ze współdziałania 
wszystkich elementów, będącej w ykładnikiem  emocjonalnego wy­
razu dzieła, byłoby n iew ystarczającej gdybyśmy nie uwzględnili 
środków wykonawczych, przy pomocy k tórych  elementy te mogą 
się realnie oifcejawić. W  związku z preludiami Chopina staje się 
pjjSeto ak tua lna  spraw a fak tu ry  fortepiSmowiej. U Chopina, jako 
u kom pozytora p a r  escellence fortepianowego, jest to spraw a szcze­
gólnie ważna, bowiem jego pom ysły twórc-ze wynikały  z możli­
wości fak tu ry  fortepianowej. Niejednokrotnie fak tu ra  fortepianowa 
decydowała u niego o sposobie wykorzystania środków. F ak tu ra  
fortepianowa, jako  j^ynn ik  kieru jący  użyciem elementów,- musiała 
stać się więc decydu jącym c z y u u i k i e m  w y r a z o w7 y m. Toteż 
W' wńelu w ypadkach  m,ożna zauważyć, że pewne ujęcie k o n s tru k ­
cyjnie elementu zyskuje odmienne znaczeni^ wyrazowe zależnie od 
■jego fortepianów o-fak luralnego !nik lowania. Odnosi się to główmie 
do takich elementów, jak  m elodyka i harm onika ,  a Wi związku z tą 
ostatnią i kolorystyka. Już w zakresie melodyki 1’iguracyjnej zau­
ważyliśmy diametra ln ie  odmienne różnice wyrazowe. W  pewnych 
pre ludiach  figuracja  posiada ch a rak te r  lekki i perlisty, w innych 
zaś staje się w7yraz«m  burzliwego ch a rak te ru  utwcAlt. PdfJebnio na 
gruncie elementu harmonicznego te same śjrodki mogą wrykazyw7ać 
różny charakter wyrazowy, zależnie od ich traktowania technicz­
nego w związKU ze ściśle określonym rodzajem faktury fortepia­
nowej w poszczególnych wypadł, ich. \ l e  nie tylko melodyka, h a r ­
m onika i kolorystyka zależne są od fak tury  -łnrtcpiaiiowej. Dodać 
to możn,a również dynamikę, k tó ra  staje się. bardziej lub mniej w y­
razista na  skutek  użycia pewmych środków7 fakliiralnych. Jak  wa­
dzimy, fak lu ra  fortepianowa, jako czynnik najbardziej realny, 
kieruje użyciem poszczególnych elementów i decyduje o ich efek- 
tywnym  działaniu.

Już dotychczasowi badacze twórczości Chopina zdawali sobie 
sprawę ze znaczenia fak tu ry  fo r iep ia ruw ej w7 zakresie form y n ie­
których preludiów.^ trak tu jąc to zagadnienie nie.-ąe stanowiska 
schem atu form y w rodzaju  wyszczególnienia i zestawienia poszcze-
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gólnycli część! preludiów, ale z.e. stanowiska cha rak te ru  ich oblicza 
fortepianowego. Stąd więc Zdzilł-aw J  a c li i m e c k i 48) wydziela 
szereg preludiiów o charak terze  etiudowym, do k tórych  zaliczia P re ­
ludia fis-moll, gis-moll, h-mol), fis dur i F-dur, nazyw ając je „dłuż­
szymi szkicami eliud“. Do tych Preludiów  dodaje jeszcze Preludia 
mniejsze, jak  D-dur, cis-moll op. 28 n r  10, I l -du r  i es-moll. Nie bę­
dziemy się w tym  w ypadku  w dawać w polemikę na tem at tego, czy 
pre ludia  te m ożna nazwać szl icami etiud. Spraw a ta była już przez 
nas poruszana i zdaje się należycie wyświetlona. Obecnie ważnie 
natom iast jest stwierdzenie, że istotnie fak tu ra  fortepianow ą nie­
których preludiów, posiada cechy etiudowe, co oznacza, że dany 
u twór powstał na skutek w nikania kom pozytora w pewne zagadnie­
nia fak tu ra lne  stylu fortepianowego i że to zadecydowało o„ jego 
obliczu.

Dotychczasowa li te ra tura  teoretyczna z zakresu techniki for te­
pianowej mało nam  może pomóc w dociekaniach nad  stosunkiem 
fak tu ry  fortepianowej dc, u tw oru  i jej wyrazu. Prace tego
rodzaju  zajm owały się 'głównić zagadnieniami wykonawczymi goto 
wtjjo już dzieła, a nie stawiały pytania, jak  dalece pew ne szcze­
góły fak tu ra lne  wpłynęły na  powstanie dzieła o określonym obli­
czu. W pracy niniejszej chodzi właśnie o to drugie zagadnienie 
i dlatego przegląd zagadnień m usi być odm ienny niż we w spom ­
nianej li teraturze z zakresu m etodyki gry fortepianowej. Musimy tu 
połączyć pewne zjawiska kompozytorsko-technicznb ze zjawiskami 
samej faktury . Krótko mówiąc, intereSiwać nas będzie t o / w  jaki 
sposób wykorzystał Chopin środki fak tu ra ln e  techniki fortepiano­
wej i skoordynował je »e środkam i erementów, muzycznych. Będzie 
zatem chodziło o przedstawienie współdziałania parti i  obydwóch 
rak  przy równoczćsnyi-fi wkroczeniu w, jakość użytych tam  środków.

Już w związku z m elodyką Chopina mieliśmy sposobność zapo­
znać się z dwom a głównymi jej typami, mianowicie m elodyką figu- 
racy jną  i kantylenową, które są w yraźnym  odbiciem pew nych d ia­
m etra ln ie  różnych typów fak tu ry  fortepianowej. Melodyka figura- 
cyjna powstała  w w yniku  wnikaTma w możliwości techniczne instru ­
m entu. Na gruncie muzyki fortepianowej figuracja  staje się środ-

48) Zdzisłaiw J a  c h i m e c k i .  C hopin . R ys ż y c ia  i tw ó rczo śc i. W a rsz a w a  
1949, s t r  248.
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kiom narzucającym  się przez na tu rę  samego instrum entu . «$dlołf 
K u 1 1  a k 49) zw raca uwagę, że na  skutek  suchego, ograniczonego 
w sWy.m wyrazie dźwięku forlcnianow^gó figuraajte i pasaże siały 
się w muzyce fortepianowej i4sęzegółn,ie dogodnym środkiem, pod­
czas gdy prowadzenie kantyleny napotyka na trudności. Truldkości 
te zostały wprawdzie z biegiem czasu przezwyciężone, w czym 
wielki udział w,ziął Ibiopin,. doprowadzając kantylenę fortepianowa? 
do srzczagólnegp rozkwitu. Niemniej jednak figuracja pozostała dla 
m uzyki fortepianowej p ierw szorzędnym  środkiem wyrazowym, 
gw aran tu jącym  zwartość dzieła i pełnię jego brzmienia. Czynnikiem 
w yrów nującym  ograniczenia wyrazowe lortep ianu  z pow odu su­
chego i k rótkotrw ałego dźwdęku jest jego zdglnSjść to przedstawić 
njia dzieła w ujęciu wic! o głosowym, razem z pełnym towarzysze­
niem  Harmonicznym. Na tym  polu fortepian s lw ar /a  bardzo dalekie 
możliwości, przekrftczająBC“riąw^t inne instrum enty  podobnego ro ­
dzaju. Przede wszystkim wykazuje 011 nadzw yczajną czułość na 
.odcienie dynamiczne, k tóre  m ożna n^fSkiwać nic tylko przez prze- 
ćiwstawjiei ie 'forte, i %riavo, ale i przez osiągnięcie licznych gradacji 
w siłe dźwięku przy pomocy crescenda  i diniinuenda. Niemałą rOrtę 
o8!g*y'\vają również różnice w re jes trach  _ |ortep ianu , klórfc stają 
się d ó lo d n ą  p la tfo rm ą dla poczynań ' kolorystycznych. Możliwość 
stosowania licznych z-dwojeń oktaw ow ych pos'jJjda zuaczgnie dla 
zwiększenia wolum enu brzm ienia i tym  sam ym  wpływa na dyna- 
lbikę. Nie m ożna równio/ zapominać o biegłości technicznej, możli­
wej do uzyskania na  fortepianie, k tó ra  w yrów nuje krótkotrwałoSę 
b rzm ienia dźwięku fortepianowego i zasadniczo nie strnyia tamy ani 
elementowi agCgieznemu, ani też rytmicznemu.

Jeśli chodzi o preludia Ghopina, to pod względem trudności 
w ykouaw c^-teohń icznej  w ykazują one poęiiędzy sobą znaćznfc 
zróżnicowanie. Obok preludiów, k tóre m o /n a  nazw ą  u tw oram i 
, ,trudnym i“ , jak  Preiudim n D-dur, fis-moll, gis-moll, b-moll, Es-dur 
i d-moll, zna jdujem y preludia  „latw.e", jak np. P re ln am m  e-moll, 
lx-mołl, A-dur, E-dur, c-iuJll. Sprawa trudności wykonąwczortecb- 
nicznej nie m a jednak  dla nas w ięk ^ eg o  znaczenia wobec faktu,

*9) A dolf K u  1 i a k. D ie Aesl.hel.ik de>s K lav ,iersp ie ls. W y d . 9 L ipsk 1922 
Sr. 3.



że interesuje nas w ogóle f a k t u r a  f o r  U  p i a n  o w, a preludiów 
ze stanowiska tuelmik' kompozytorskiej.

1. Kantylena z towarzyszeniem akordowym

Chociaż p r 2 y om awianiu melodyki preludiów Chopina wyszliś­
my od melodyki figuracyjnej, jako najbardziej charakterystycznej 
dla form y i wyrazu preludiów w ogóle, zwłaszcza dla Prftludium 
najwcześniejszego, to obecnie z racji systematycznego trak tow ania  
z,.'*wi.sk, charakterystycznych dla fak tury  forte]Eąmnvej, odw raca­
my len porządek. Je s t  to uzasadniony- tym, że u tw ory  Chopina 
należą do typu muzyki homofoniczńej i że właśnie w homofonii 
kum ulacja  kanty leny  z towarzyszeniem akordowym  należy do 
najhardziej prostych s truk tur.  W  preludiach ^C hopina  nie spo­
tykam y tak uproszczonej fak tu ry  iego rodzaju, jak  to np. możm 
spotkać u niego w m azurkach  Czy walcach. W  tym w ypadku  m am  
na myśli kiimnliscję, poh^fajsrc^i na wrpro\\TiKfzeniu kantyleny w p ra ­
wej ręce, której towarzyszą Akordy w lewej ręce, rozplanowane 
dwufazowo, przy czym pierwszą fazę towarzyszenia tworzy ude­
rzony luźnje dźwięk hasoww, drugą zaś zwarte jpńmy akordowe, np.:

LYI PRZYKŁAD

M azu r e i  op. 6 a r  2, t. 9— 10

-Tuż w. najprostszym "preludium Chopin^, mianowicie w Prelu­
dium A-idur, ta form a fak tury  fortepianowej została zmodyfikowana 
w ten sposóh, że nastąpił lam  rozkład pionów' akordowych na partie 
obydwóch rąk.
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ŁVII PRZYKŁAD
Preludium ' A-dur, l. 1—4
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Preludium  to, jeśli chodzi o biegłość, nie* nastręcza zasadniczo 
żadnych trudnośfci. Szczegół ten nie jednak  ważny z naszego
p u nk tu  widzenńE Toteż bardziej interesuje nas fakt z a c h o w a,n i a 
r ó w n o w a g i  s i ł y  u d e r z e n i a  w obydwóch rękach, u w aru n k o ­
wanej konsekw encją w ich układzie. Na skutek wpitywadzenia 
zdwojeń oktawow ych w ręce lewej, jakkolw iek następuję wówczas 
skrzyżowanie kciuków, dźwięk zasadniczy akordu  dominantsepty- 
mowego ob zy m u je  należytą silę- równow ażącą akordowe zespolenie 
dźwięków w ręce prawej. Układ ten  zadecydował o dalszym następ­
stwie towarzyszenia, zwłaszcza w ręca lewej, pro wodząc do zacho­
w ania tego samego nastawienia ze zm ianą jedynie pierwszego pal­
ca, co w ynika z przejścia oktawry na kwintę czystą. W  ten sposób 
u trzym uje  Chopin jednocześnie n,ie tylko równowagę' dynamiczną, 
ale również podkreśla plastyczność samego obrazu nutowego. Cp 
więcej, w ten  spo,sób zostaje uw ydatn iona prawidłowość technłcz- 
nego trak tow an ia  połączeń akordowych ze stanowiska nauki h a rm o ­
nii. Opisany powyżej szczegół pow tarza się w zasadzie w, całym 
utwenze z mniejszymi lub większymi zmianami. Ma to szczególne 
znaczenie, jeśli chodzi o wpływ fak tu ry  fortepianow ej na wy i w  
fo rm y  utworu. Pow tarzający się.Isposób kum ulacji kantyleny z to­
w arzyszeniem  harm onicznym  wptywa ma j e d n o l i t o ; ś ć  p r  z e-
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b i e g u  f o r m a l n e g o .  W  preludiach Chopina jednolitość taka 
staje się niemal regułą. Zmiana fo rm y  towarzyszenia oraz sposobu 
kum ulacji  obydwóch rą k  zachodzi w tych ul worach bardzo rzadko, 
tak  że Preludia  takie, jak Des-din™l?is-dur lub f-moll należą do w y ­
jątków. W  związku z tym przekonujem y si«j jak wielką r<3l * o d  
girywa fak tu ra  fortepianow a w osiągańia jednolitości wyrazowej 
pre ludium . Zresztą nie tylko pre ludia  w ykazują te cechy'. Wymienić 
nuożna by tu również praw ie wszystkie mniejsze u tw ory Chopina, 
a naw et i dłuższe partie  większych jego dziel. O brany  raz rodzaj 
fak tu ry  fortepianowej (łecyHa-j© w dalszymi loku u tw oru  o sposobie 
upostaciowania elementów głównych i wyznacza dla nich ramy, 

k tórych m ają  się obracać. Tak więc pozornie drug'orzędny ze sta­
nowiska kom pozytorskiego czynnik, jak im  jest fak tu ra  danego 
instrum entu , bezpośrednio wpływa na cha rak ter  utworu.

Przeniesienie punki u ciężkości postępów akordow ych do p ra ­
wej ręki spotykam y w Preludium  c-moll. W  utworze tym widoczna 
jest również konsekw encja w, stosowaniu dbrauego z góry układu  
P ionom  akordowymi w ręce praw ej towarzwszą oktawowp zdwojone 
dźwięki podstawowe poszczególnych akordow  wr ręce lewej. Ten 
rodzaj fak tu ry  związany j( sl ściśle z wyrazem Preludium , z jego 
m arszowo-chorałowym  cnarakterem . A jednak mimo całej konse­
kwencji w, przestrzeganiu sposobu kum ulacji m ater ia łu  przeznaczo­
nego dla partii  obydwóch rąk, fak tu ra  jasno podkreśla  rozczłonko­
wanie form alne i zmiany wyrazowe w utworze. W raz  z rozczłonko­
w aniem  na poprzednik i następnik zmienia się masywn;»ść brzm ie­
nia. Podczas gdy w poprzedniku  przeważają wielodź wiekowe piony 
akordow e i niski rejesfr oktaw basowych, lo w nastęjm iku masyw 
akordow y zmniejsza się, a dźwięki basowe przechodzą do wyższego 
rejestru. Ma to wpływ^ma dynam ikę następnika i jednocześnie dobrze 
harm onizu je  z jego elegijnym charakterem , co stanowi kon trast  do 
heroicznego w yrazu  poprzednika. Skoro' mowa o kon trastach  w yra­
zowych, to nie m ożna .irównież pom inąć i czynnika harmonicznego, 
zwłaszcza opadającego chromatycznie basu. Linia chrom atyczna 
lewej ręki, dzięki przeniesieniu do wTyższego rejestru, zyskuje na 
wyrazistości i tym  samym staje się wybitnym środkiem  podkreśla­
jącym cha rak te r  następnika. Nip ulega wątpliwości, że zmiana 
w ujęciu technicznym następnika w kracza jeszcze w dalsze szcze­
góły fak tur#kie  techniki fortepianowej. W  tym  w ypadku m am  na
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niy^łi różnice \v aplikaturze, zachodzące w pariii lewej ręki pom ię­
dzy popri^dn ik iem  a następnikiem.

Rzecz jasna, w lym w ypadku uie mogą nas interesować szcze­
góły aplikatury , ponieważ p rzy jm ujem y z góry, że układ palców 
milsi być taki, który zapewni jak  najdoskonalsze legato w ręce 
lewej. Zresztą dó zagadnienia ap lika tu ry  powrócimy jeszeze w toku 
mniejszego rozdziału, poświęcając m u specjalny ustęp. Tu natomiast 
ważne jest to, że nawet konsekw entne przeprowadzenie pewjiiego 
rodzaju fak tu ry  Tor łopianowej umożliwia stosowanie niuansów wSy-. 
razowych formy współdziałających zgodnie z jej rozczłonkowaniem.

Prostym  środkiem tak tu rtdnym  je.sl r o z <1 r rjyh n i e n  i e r y  t- 
m i c z n e p i o n u  a k o r d 0 w e " o, dzięki czemu uzyskujemy k i lk a ­
kro tne powtarzanie lego samego Akordu. Dawniej nie* realizowano 
w piśmie rozdrobnienia rytmicznego, lecz pi-zedstawiaho je przy 
pomocy ahrew ialur, podobnie jak  to stosuje się jeszcze i dziś w p a r ­
ty turach orkiestrowych. P rzek ładem  na ^Stosowanie tego rodzaju 
fak tury  jest Preluuium  e-moll. Zasadniczo utwór ten należało In 
uważać za najprostszy pód  względem fak tu ry  fortepianowej. W ystę­
puje tam bowiem linia melodyczna w ręce praw ej,  w, lewej zaś ósem­
kowy ruch rozdrobnionych następstw  akordowycli. Gdybyśmy sp ra ­
wę fak tury  fortepianowej chcieli po trak tow ać powierzchownie, tzn. 
gdyby chodziło nam ó wyszukiwanie specjalnych problemów zw ią­
zanych z biegłością techniczną, wówczas rzeczywiście Preludium  
e-moll nie stanowiłoby dla na.s okazji do dociekań. Ponieważ in te­
resuje nas stosunek techniki kompozytorskiej do fak tury  fortepia­
nowej, przeto i lafi u lw ór zasługuje na uwagę. W  toku naszych roz­
ważań nad melodyką preludiów Chopina wskazaliśmy na płaszczyz­
nową s truk tu rę  przebiegu melodycznego w Prelud ium  e-moll, przy 
czym stwierdziliśmy tam l>ardzo ograniczoną s trukturę interwałową 
płaszczyzn. W  jakim więc ujęciu technicznym należało przedstawić 
bJ fogra i uczona linię melodyczną, żeLy [ i rńsłe wychylenie sekundowe 
mogło nabrać  odpowiedniego wyrazu, żeł\jj tnógło działać jako  czyn­
nik emocjonalny? I tu właśnie okazuje is^ę, że dzięki rozdrobnieniu 
ósemkowemu następstwa harmoniczne, które kolorystycznie oświe­
tlają wychylenia selęundowe i pobudzają  je do życia., zyskują na 
\yyrazislości. Co więcej, anemiczna interwałowo linia, mogąca godzić 
w przejawy r u d y ^  znajduje czynnik pomocniczy, podkreślający 
ruehowAść przebiegu formy. Taki olO szczegół, zdawało by się hłaliy, 
jak rozdrobnienie akordowe w najprostszej fakturze fortepianowej.



spełnia wybitną m ię  konstrukcy jną  i w yrazową w przebiegu formy 
po prostu  decyduje o jej żyw.olno^ci. Gdyby ktoś miał zastrzeżenie, 
wobec lego poglądu, rad li łbym  zmienić rodzaj fak tu ry  forlepia- 
ry u y e jfn  v,ówcaa.i u twór zmieni równocześnie swoje oblicz!;, prze­
stanie żyć mimo kunsztownych środkow, harmonicznych. W  w ypad­
ku takim ełemenL harm oniczny zostałby osłabiony. Schemat h a rm o ­
niczny tego utworu, podany przez llronar.skieg5| nie może wskazać, 
co wyrazów o oznaczają następstwa! akordowe. Nie* żyją tam  jeszcze 
zastosowane przez Chopsna śrrtdki, aczkolwiąk z teoretycznego p un­
ktu wiictzćsfcia zostały wyjaśnione. Dlatego też izolacja elementów, 
nie wyłączając elementu harmonicznego, mimo wmikliwej analizy, 
i 'H! daje prawdziwego obrazu roli danego elementu, jaką on spełnia 
w utworze.

Obacnie przechodzimy do hardziej r o z b u d o w a n e j  f a k ­
t u r y  1 o r l e  p i a n o w e j, dla której podstawą była struk tu ra  P re­
ludium  A-dur. I w tym wypadku będzie chodziło o kum ulację k a n ­
tyleny z towarzyszeniem akordowym . . Utworem fakaira ln ie  naw ią­
zującym do Preludium  j&dut jest P reludium  As-dur oj). 28 nr 17. 
Oczywdście nie może lam być mowy o punktach stycznych w zakre­
sie techniki kom pozytorskiej w ciaśniejszym -znaczeniu, lecz o pew­
nych chw ytach rąk, które decydują o ich wzajemnym usifosunko- 
wnniu się. Cechą charak terystyczną dla Preludium  As-dur jesl, po­
dobnie jak Wj P reludium  A-dur, dążenie do zachowania równowagi 
w' rozplanow aniu  siły uderzenia przy rówmoczesm m staran iu  się 
0 plastyczność obfafzu d la  obydwóch paidii. Ta plastyczność obrazu, 
pozostająca w7 zwTiązkxi z logika w7 t raktowaniu środków7, h a rm o ­
nicznych, została skoordynowana z właściwościami fakluralnym i 
utwioru, przyczyniając się do względnego przestrzegania rozpiętości 
palców, co wyznacza, jednocześnie charakterystyczny rodzaj aplika 
tury. Stąd wTięc z-achoidżą lam  zjawiska podobne jak  w Preludium  
A-dur, mianowTic.ie krzyżowanie s i ę  palców, Nie m ożna jednak pa-: 
m inąć specyficznego obrazu elementów głównych, jak rytm ika, m e­
lodyka i harm onika , k tóre  siłą rzeczy musiały doprowadzić do róż­
nic pomiędzy tylni u tworami. Poza tym już śsamo ogólne ujęcie 
utworu, wykazującego o wiele większą przestrzeń, doprowadziło do 
dalszych zmian. Zmiany te jednak  są bardzo istotne dla fak tury  
fortepianowej, przede wszystkim dla jej s tosunku do przejawów 
technicznych wr zakresie dysponowania elementami. wyniku tego 
pianistyczne zjawiska w ystępują tam o wiele w7,yraźniej oraz o wiele
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plastyczniej przejawia się rola, jaką  spełnia fak tu ra  forląpianow a 
w podkreślaniu  roli poszczególnych cdementów. W Prelud ium  As-dur 
ock-zuwamy już zupełnie dobrze —  i to na  większych przestrzeniach — 
!fe krzyżowanie palców nie jest tylko nfektem pianistycznym, ale 
m a na cetp uwydatnienie w pew nych miejscach rów nom iernej pod 
względem siły działania korespondencji melodycznej, przejawiającej 
się w partiach  obydwóch rąk. Stąd zdwojenia oktawowe, w ystępu­
jące w lew,ej ręce, s tają sie uzasadnione.

LY1II PRZYKŁAD
P re lu d iu m  Afi-dnr, t. 19— 22
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Gdy przypom nim y sobie, że w rozprzestrzenieniu się form y P re ­
ludium As-dur niem ałą rolę odgrywały kontrasty  dynamiczne, to 
konstrukcy jna i wyrazowa rola zdwojeń oktawow ych wyjdzie tym 
bardziej na jaw.

W  uzupełnieniu naszych rozważań na tem at fak tu ry  fortepiano­
wej, polegającej na kum ulacji  kan tyleny z towarzyszeniem pionów 
akordowych, wspomnieć jeszcze należy o P reludium  E-dur i h-moll. 
W  oimówwnych dotychczas P relud iach-C hopina , mimo rozdrobnie­
nia rytmicznego, polegającego na pow tarzaniu  danego akordu  
w mniejszych w artościach rytmicznych, piony wykazywiały całko-
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witą zwartość. W  Preludium  E-dur natomiast występuje również 
rozdrobnienie, lecz ujęte w te-n sposób, że jeden ze składników  ak o r­
du stosowany jest sukcesywnie, w rezultacie czego powstaje figura 
triolowa. . -

IŁY PRZYKŁAD
P re lu d iu m  E -dur, t. 1— 2

Zacnodzi więc pytanie, jakie znaczenie posiada zastosowanie 
tego rodzaju figury. Żeby się o tym przekonać, wystarczy zamienić 
1 igurę triolowa na zwarty akord. Wówczas okaże się, że utwór straci 
nie tylko pełnię brzmienia, ale również wielo z płynności przejścia 
jedhego akordu  w drugi. Z powyższego więc wynika, że rozdrobnie­
nie pionów akordow ych na pewne figury przyczynia »się do p e ł n i  
b r  z m i e n i a  i p ł y n n o ś c i  następstw  harmonicznych, przede 
wszystkim wyrównuje, ich wolumen brzmienia. To w yrów nujące 
znaczenie figur harm onicznych musi mieć Siłą rzeczy wpływ na jed ­
nolitość formy, tym bardziej, że powzięty raz rodzaj fak tu ry  fortc- 
pianiMyej u trzym uje  się w całym ułwoiBe. nie- bez znącflenia jest 
również miejsce Zastosowania figur. W  naszym w ypadku figury te 
występują pomiędzy kanty leną a głosem basowym, a więc m ają  zna­
czenie śdfcle wypełniające, co łączy się ze wBoinnLafM n znaczeniem 
1vch środków jajco czynników, przyczyniających się do zwiększema 
wolum enu brzmienia i w yrów nania jego sifs . T ak  wygląda sprawa 
ze stanowiska pianistycznego. Ale u Chopina pianisłyka nigdy,, nie 
była celem sam ym  w sobie (z w yjątk iem  może młodzieńczych jego 
uleyorów). Toteż zastosowany rodzaj faktury fortepianowej musi 
pozostawać w, związku z właściwościami elementów utworu. Przyi 
okazji rozpatryw ania  liarnroniki Preludiunl E-dur zwróciliśmy uwa-
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że w ulworze tym przejawiają  się ja;, wdaściwmshi koloiys tyczne 
harm onik i,  co znalazło swój wyraz w .stosowaniu licznych akordów 

j>a ratalnych i odniesieni wyższfcgo rzędu. Otóż zachodzące w P re ­
ludium E d u r  rozdrobienio pionów akordowrych, aczkolwiek wystę­
puje ono jeszcze w postaci bardzo ograniczonej, łączy się ściśle, z eta* 
men tom harm onicznym . POicPać' tu  jeszcze trzeba, że do właści­
wości brzmieniowych tego u tw oru należy również niskji Jrejestr. 
v k tórym  jest on u trzym any. Ostatnie sposlrzeżeuiie' pozwał i 
w niknąć naw et w przyczyny takiej a nie innej figuracji Szerzej 
rozbudowania figuracja  harm oniczna b y ła b . lam bowiem n iew ska­
zana właśnie że względu na niski lc jestr,  ponieważ zabrakło  by do­
statecznego miejsca na jej ro /p izeshżen ien ie  się, a mawef gdybyśmy 
chcieli figiirację laką  zastosować, trzeba by zejść w jeszcze niższe 
re jestry  fortepianu, gdzie mała odległość pomiędzy dźwiękami nie 
dziatłałaby zadowalająco.

Kantylena przeznaczona dla prawej ręki j$sl w fak turze  forte­
pianowej o w,iele cząsts/ym  zjaw : Ikńem niż ponząagk Odwrotny, 
Izm niż zastosowanie jej w r ę c e  l e w e j .  A jednak  w preludiami 
Chopina .•■potykamy się i z tym rzadszym rcKlzajem fak tu ry  forte­
pianowej, czego dowodzi P relud ium  h-moll i środkowa część P re lu ­
dium Des-dur. Dążenie Chopina do osiągnięcia w poszczególnych 
preludiach jak  największej jednolitości sprawjło, że w Preludium  
b-moll kan ty lena  w lewej rę$e utrzym uje .się w loku całego u twoi u. 
Szczegółu lego nie należy rózumieć w teń sposób, aby raz  obrana 
zasadla fak tu ra lna  decydowała o jednolitości formy. Trzeba tu  rów ­
nież uwzględnić rozm iary  dzieła, w ł tó ry m  dańy szczegół techniczny 
został konsekwentnie pfzeprow adzony. ImjjJżtCj nie moglibyśmy się 
zdobyć na obiektywny sąd w oprawie zachodzących zjawisk. Nie­
jednokrotnie  ścisła konsekw encja może stanowili ' rówmież stronię 
u jem ną dlzieła, prowadząc do jego monotonii. Chopini, p rzeprow a­
dzając konsekwamlnie powinie założenie fakturalne, pam iętał n iew ą t­
pliwie o tym niefoezpiejżzeń itwie i dlatego nadał P reb idnun b-moll 
m ałe rozmiary.

Zastosowanie kantyleny w (Swej ręce m a przede wszystkim z n a ­
c z e n i e  w y r a z o w e ,  co pozostaje w związku ze specylicznym 
oświetleniem kolorystycznym kantyleny. Żeby właściwości wyrazowe
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takiej s truk tu ry  mogły się należ|Kre•‘■przejawić, trzidra dokonać od­
powiedniej kum ulacji Iowa r z e w n i u  z kantyleną. Połączenie k an ty ­
leny z towarzyszeniem harm onicznym  jest w Preludium  li moll nad­
zwyczaj proste. j K j ą ł  je Chopin w ten sposób, że nigdzie mie 
przesłania ono linii melodycznej. Nawet skojarzenie polilonizujące, 
występując* w pierwszej częśeii tego u tw oru, nie 'godzi w wyfiSuslość 
kantyleny lewej ręki. Mogło by się wydawać, że umieszczenie kanty- 
feny w lewej ręce nie powinno nastręczać żadnych trudności faktu 
ralnycłi ani kompozYlorsko-tecbm canych w dysponowaniu (•Jemen 
tami. W  tym w ypadku wchodzi jednak w grę szczegół iifiezmiernio 
ważny. Partia  prawej ręki J>ez względu na to. czy posiada kantylft££, 
czy też ogranicza się do lowarzy.sz.6nia, jest partią  eksponowaną, 'iw 
k tórą  mimowoli zwraca sluebhoa uwagę, ldatego nie może ona scho­
dzić do roli zwykłego akom paniam entu . Towarzyszenie w Prelu­
dium h-moll jest na lyte charaklerystyGzne, że stało siię naw,et Łs{l- 
s lawą do snucia pew nych anegdotycznych opowieści na teinaI tegó 
utworu. W praw dzie opowieści te nie m ają nic wspólnego z n a u ­
ką, ujemnie] jednak są pouczające-, bowiem wskazują, że lowarzy 
szenie to j< sl czynnikiem wyrazowym tak samo jak  i kantylena 
w lewej ręce. 1 w lym w ypadku występujt pewna figurSi rytmiczna, 
powtarzająca się w całym utworze, oparta  na dwójkowymi ujęciu 
ósemek w takcie 3A, gdzie pierwsza ósemka przypada na początek 
każdego akordu, druga zasjjesl ttfi powdórzcmilem. Tifu prosty szcze­
gół techniczny wkracza naw et w dzfiedżinę liarmoniki, bowiem na 
pew nych odcinkach powtarzający się rytm dwójkowy tworzy r y t m - 
zow aną uiutę stalą, k tó ra  wprowadza do utw oru nastrój monotonnej 
melancholii. T ak  więc sposób pianistycznej realizacji towarzyszeniu 
harmonicznego posiada również koordynujące znaczenie dla prze­
biegu formy. Powtarz ijąey się. stale ry tm  dwT.ójkowy, wytwarzający 
na pewmye.ii odcink ach rodzaj nuty' stałej, staje Się czynnikiem koor­
dy n u jący m  przebieg formy w drug ie^ je j  części, gdzie w ystępuje kon­
trast melodyczny. Dzięki temu forma okresowo, wyższego rzędu P re ­
lud ium  h-moll zyskifje na jednolitości. Stąd wdęc otrzymujemy 
jeszcze jeden dow.ód, że fak tu ra  for tepianow a w swoim ogólnym 
ujęciu, jak i Szczegółach, wpływa na form ę utworu i jego właści­
wości wyrazowe.
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2. Rozbudowanie »baśów A lbertiego«

Preluditim E-dur może stanowić przejście- do grupy ulw.orów 
stosujących figurację harm oniczną. Pre ludia  tego rodzaju  będą obec­
nie przedm iotem  naszych rozważań. W  związku z tym należy od 
razu zaznacżyć, że nie wszystkie figurację naw et o charak terze  h a r ­
monicznym pow stają  u Chopina wyłącznie przez rozbudowanie tzw. 
,J>asów Albertiego'1. Obok wymienio-niego Jjposobu figurow ania oid- 
działywuje n a ł Chopina również figuracja harm oniczna, biorąoa, swój 
początek od Bacha, co jest zupełnie zrozumiałe, skoro się/zważy, 
że Chopin był wielkim wielbicielem muzyki tego kompozytora. Ba- 
chowskie trak tow anie  figpracji wpłynęło niew ątp liw ifl i ia  wytworze- 
n icŁ ię  u Chopina -^kojarzeń połimelodycznych. I tu właśnii p rze ja­
wia się indywidualizm Chopina, k tó ry  potrafił  nie tylko stopić ze 
sobą dwie metody figurowania, tzn. Alberlięgo i Bacha, ale wyko­
rzystać jeszcze zdobycze piajiiistjki H u m  m  l a i F  i e 1 d a, nie licząc 
innych nnuejszych kompozytorów, aczkolwiek sławnych pianistów', 
k tórych  zdobycze rozbudowywał, o.szlifowyw7ał i uzgadniał z w ym a­
ganiami najwyższego poziomu techniki kompozytorskiej.

* Nawiązanie bezpośrednie do s t ru k tu ry  figuracji Albert.iego prze­
jawia się u Chopina najw yraźniej w jejjj© najwcześniejszym P re lu ­
dium  Ąs-dur (1834), \vs»:lako nie jest to już czysty „ k s  Albertiego“ 
z uwagi na stosowane tam w7i ę k s z e  o d 1 e g ł o ś*c i, jak  rozpię- 
tnśja dccymy, a naw ta przekraczające ją  o in terw ał sekundy. Mylne 
było by twierdzenie, gdybyśmy na podstawie taktu, że Chopin wr fi- 
guracjach swoich żąda z zasady większej rozpiętości palców7,'■chcieli 
przypisywać m u wyłączność i pierwszeństwu) w stosowaniu takich 
odległości. W  lym w ypadku fak tu ra  for tep ianow a D o m e u i c a  
S c a r l a t t i e g o  wniosła bardzo dużo nowego, Rzecz jasna, istnieją 
pewne charak terys tyczn i cechy fak tury  forte»pia!n,ow7ej (klawesy­
nowej) Scarlattiego, które sprawiają, że stosowanie większych in te r ­
wałów w figuracji było nastaw ione u [Scarlattiego przede wsszystkim 
na rzutow anie ręką, a w7 nu ięj izy.m stopniu na rozpiętość palców- 
Jakkolw iek  tu  i ówdzie możemy u niego spotkać pew ne szczegóły, 
k tóre  mogłyby świadczyć b iz  cci w ko temu poglądowi, większość jed- 
ltiak jego dzieł przem awia za naszym stanowiskiem. 0  P reludium
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AS^dar wspom inam y tu lylko nuwiastiwo, a lo z tego powodu, że 
u tw ór ten  w żadnym  w ypadku nie może być świadectwem faktury  
fortepianowej Chopina nawet z r. 1834. W ystarczy tylko przejrzeć 
jego etiudy aby się przekonać, że już wcześniej stosował on tech- 
nikę for tepianow ą o wiele bogatszą, i -co najważniejsze, na wskroś 
indywidualną.

Jak  dalece został u Chopina rozbudow any w preludiach bas 
Uberttego, świadczy par tia  lewej ręki Preludium d-moll. W  utwtp- 

rze tym wym agania sprawności technicznej zostały posunięte b a r ­
dzo daleko, wykraczając poza ówczesne możliwości. Jedyn ie  tylko 
L i s z t  mógłby się poszczycić 'w tym czasie rów ną odwagą. Figura- 
cja towarzyszenia Preludium  d-molt łączy w Bibie  zarów no dużą 
rozpiętość palców jak  i koniecznie - przesunięcie ręki, co przy szyb­
kim tempie (A llegro  (rgiwusioitnlo) wymaga już bardzo daleko posu­
niętej sprawności technicznej. A la^z^zs^ół len nie jest dla mas sp ra­
w ą najważniejszą. To interesuje wyłącznie pianistów. Nas natom iast 
obchodzi rezultat Specyficznego trak tow ania  faktury. Otóż w pro­
wadzona przez Chopina figura towarzyszenia, aczkolwiek została p o ­
jęła z -ducha piani&tyki, łączy się nierozerwalnie a  wyrazem  utworu, 
z jego charakterem . Szybkie przesunięcie palca .z D  na a. a więc 
realizujące interw ał duodecymy, snrawja. że ostatni dźwięk figury 
o trzym uje silniejszy akcent od innych dźwięków, w w yniku czy,go 
następstwo tych figur po sobie sprawia wrażenie jakb jŁ w ałow Jm ia .  
Gdyby Chopin zastosował tego rodzaju  figurę iylko w pewnym 
miejscu utworu, lo nie mielibyśmy uzasadnionej potr'»eJ>y specjal­
n e j  zajmowfmia s ie n ią .  Rzecz jednak  w lvm. że figura ta przemKa 
cały u tw ór od początku do końca. Ze stanowiska formalnego staje 
się ona czynnikiem integrującym  przebieg formalny. Z wyrazowego 
p u n k tu  widzenia zS« nadaje m u burzliwy charak ter .  Na podłożu tej 
f igury akom paniam entu  (b iłują dopiero inne elemmiyty utworu, jak 
m elodyka i harm onika , oczywiście harm onizując  z towarzyszeniem 
poci względem wyrazu.

Obok ro^Midowy basów Alber ;iego W k ierunku  stosowania 
coraz to większych odległości pomiędzy dźwiękami tworzącymi 
figurę su ni yi^-atu y u Chopina jeszcze- inny sposób rozbudow ania 
tejgo pierwowzoru. Jako  przykłady wymienić m ożna P reludia 
Des-dur i a-moll.
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S o s t e n u i o _______

LX PRZYKŁAD
Preludium  D ts-dur, t. 1— 12

11 2 31 2 .

1 p 3 h  t ■S~ ę  ę ę f  ę »
9. i3 !

2 r 3
g r r~f~p~r1 )—f f  p—[■- r- |--f-■-U|------------------ 4----- -----1

•* ito * *'Ła' *Sa.*Sa. a

W  pierwszym w ypadku czynnikiem mody fiku jącym  pierw otny 
kształt figuracji harm onicznej jest wiprowadzernie n u t y  s t a ł e j  
oraz d u b 1 o w u n i e  niektórych dźwięków, w terc jach albo p row a­
dzenie ich w równoległych sekstach z kantyleną. Dla urozmaicenia 
w prow adza Chopin isw nież  nutę zamienną, fdb jest przejawem  ak ty ­
wizacji czynnika melodycznego w7 towarzyszeniu, aczkolwiek siła 
melodyczna jest tam  bardzo słaba. W  w yniku tych zabiegów zwią­
zek ze s tru k tu rą  ba.sów Albertiego zanika. Q wiole plastyczniej wy­
stępuje on natom iast w  J f is tęp n ik u  pierwszej części Preludium  
Des^dur, gdzie do rozbudow ania basów7 Albartiego przyczyniły się 
głównie zdwojenia tercjowe n iektórych dźwięków, figuracji. W  od­
cinku tym  zasługuje jeszcze na  irwagę now a rola figuracji, jaką  
wyznacza jej Chopin w niektórych miejscach przebięgu. Otóż dźwię­
ki wchodzące w sk tM  figuracji hariĄonicztiej zdw ajają w oktaw ach 
i decymach dźwięl i kantyleny, co 'przyczynia się do je-j uw ydatnie­
nia. PoniewTaż u tw ór posiada ch a rak te r  nokturnow7yj a z k o n s tru k ­
tywnego stanowiska wykazuje zastopowanie melodyki kantylenowej, 
któi-a decyduje o charak terze  samej formy, przeto takie poidkreśla-
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nie liiui melodycznej w kracza już w dziedzinę kształtowania for­
malnego, w związku z dfcym fak tu ra  fortęjpianowja bierze udział 
w s taw aniu  się fojunyj W wielkim stopniu odnosi się to do tej m o ­
dyfikacji pierwotnego basu A l i > e j ę t i k t ó r a  wynikła ze stosowania 
nuty  stałej, bowiem nu ta  ia odgrywa wybitną rolę w integracji 
przebiegu formy, podobnie jak to miało miejsce w. Preludium  li-moll.

Z wyjątk iem  zastosowania nu ty  zamiennej na tle nu ty  stałej —- 
i to tylko w nielicznych miejseach —  towarzyszenie w P reludium  
Des-cbir nie wykazywało żadnych innych  przejawów  działania w tó r ­
nych zjawisk harmonicznych. W Preludium  a-.moll natomiasi n u l a  
z a m i e n n a  tworzy już podstawę ligury powtarzającej się na prze­
strzeni całego utworu (oczywiście z w yjątk iem  tych miejsc, gdzie 
towarzyszanie w ogóle zanika). Ale nie tylko częstotliwość działania 
nu ty  zamiennej jest w tym utworze zjawiskiem ważnym. Z uwagi 
na tempo (Lento) i na s truk tu rę  ligury, głdzie''nutaazamienna wystę­
pu je  równocześnie z tercją akordu, powstają nowe zjawiska h a r m o ­
nicznie, które nazwaliśm y skojarzeniam i para f  milicyjnymi. Sama 
figura towarzyszenia powsIaK v, wyniku zjednoczenia dwóch czyn­
ności technicznych, mianowicie współbrzmieniowego dublowania 
dźwięków7 figimnvanvcli oraz stosowania większych odległości. Gzyn- 
ności te zadecydowały o \yy razistoSci skojarzenia parafunkcyjmego, 
które stałoKię jedną ze ipecyficznycli cech utworu. .Stąd znowu do­
w ó d c z e  fak tu ra  io rtep ianow a bierze w7 P re ludium  a-motl walny 
udział w iea]iz«cj? skojarzeń kompozytor.sko-ląchniicznych, po prostu 
umożliwia Jćh  pow7staw7anie.

Daleko idącą rozbudowę pierwotnego tmsu Albemtiego śledzić 
m ożna w7 towarzyszeniu Pr< ludium Kis-dur. W utworze tym  e m  a 11- 
c y p a c j a c z y n 11 i k ó w' m e l o d y c z n y c  li nie ulega już żadnej 
wątpliwości. Wyrazistość ich działania zaw7dzięcz<ijny użyciu dwóch 
nut bocznych do dźwięku zasadniczego akordu  lub do jego kwinty, 
w w yniku cze.go pow7slaic nawet pewien zw7rot melodyczny zakoń­
czony krokiem  sekstowTym lut) w niektórych wypadkach s-e-p ty m 0 - 
wym. Ta form a figuracji, opanowmjąca prfflbieg form alny  skrajnych 
części u tw oru , pozostaje nie bez znaczenia dla jego ciągłości, zwłasz­
cza w7 punk tach  dystynkcyjnych, i staje się czynnikiem uzupeł­
niającym. Zsuiwmżyć to m ożna już w pinrw7szej części utwtaTu, gdzie 
s iedmiotaktowy przebieg melodyczny zostaje uzupejhiiony przez 
iigurację  tojYarzJŚzenia. Rzecz jasna, nie jest to uzupełnienie ruchu  
melodycznego kantyleny, ale w7 ogóle prżebiegu formalnego utworu.
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W miejscu tym następuje jeszcze większa aktywizacja  przejawów 
melodycznych towarzyszenia, t a k  że przejm uje  ono nawet role do­
powiedzenia aapocsfąthowanej myśli do końca. W związku z uzu­
pełniającym  charakterem  towarzyszenia ^tospwane ,śą takie środki, 
jak  np. progresja, dowTodząca przejawiania Się czynników ewolu­
cyjnych w towarzyszeniu.

W  wypadku gdy obok nut zamiennych stttsowarife śą w tow a­
rzyszeniu na  szeroką skalę u, u t V p r z e j ś c i o w e ,  wówczas nastę­
puje siłą rzeczy ' d a ł s  z :i jego a k 1 y w i z a c j a m e l o d y c z  11 a 
i tym samym coraz w yraźniej przejawia się czynnik polimelodyczuy, 
tak charak terystyczny  dla Chopin^. W ybitnym  przykładem  w tym 
względzie okazuje się P reludium  G-dur. W praw dzie wykazanie 
k o l c a  harmonicznego w zachodzącej tam liguracji nic nastręcza 
żadnych trudności, mimo to siła czynnika melodycznego jest lak 
duża, że przy tempie lmrclzo szybkim (uiimce) figuracja posiada 
cha rak ter  już typowo melodycznej formy, powtarzającej sięf&tńle 
w toku całego utworu. To decyduje o zaszeregowaniu P reludium  
W d u r  do typu preludiów )iguraeyjnych, m imo wprow adzonej tam 
kantyleny w praw ej ręce. Konstrukcyjne znaczenie figdjiracji pod­
kreśla nawet s i m  kompozylor, rozpoczynając i kończąc Preludium  
G-dur figuracią bez użycia kantyleny. Z fakturalne-gó punkt u wi­
dzenia figuracja  w Preludium  G-dur stanowi jednocześnie daleko 
idące rozbudowanie pierwotnej l ig inacji  harm onicznej w k ierunku  
zakrefłania  luku, obejmującego przestrzeli aż do teredecymy. Jeśt 
to już n iewątpliwy problem pianistyczny, wym agający odpowied­
niej aplikatury . Zresztą podobny* problem „lewej ręki;‘ stanowi np. 
E tiuda c-moll op. 10 nr Pd, w której właśnie figuracja przeznaczona 
dla ręki lęwej twTorzy podstawę problem u pianistycznego tego 
litworu.

Na podstawie dotychcznsowwch naszych rozważali nad towarzy­
szeniem figuracyjnym  preludiów Chópina nie trudno zorientować 
się, że rozbudow-a pierwotnego basu AlberliegO idlzie zasadniczo 
w trzech k ierunkach : w k ierunku  stosowania coraz lo większych 
odległości pomiędzy dźwiękami składającym i się na form ułę figu- 
racyjną, w k ierunku  użycia pewnych współbrzmień dublujących 
dźwięki rozłożonego akordu, wreszcie w k ierunku aktywizac ji czyn­
n ika  melodycznego przy pomocy w tórnych zjawd.sk harmonicznycli, 
juk np. nu ty  boczno, zamienne i przejściowe. Preludium  a-moll wy­
kazało, że kum ulac ja  tych czynników, aczkolwiek wt bardzo jeszcze
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ograniczonym stopmu, pr-owadzi do zwiększenia roli konstrukcy j­
nej towarzyszenia i niekiedy s^aje się przyczyną powstawania 
nowych zjawisk w zal<i»ę*ie hm ych elementów, co hyłoby nie do 
przeprowadzenia liuz wykorzyslania tych czynników. W  związku 
z tym zmienia się .sam charak ter  lowarzy&zńjąia, a pnprzez jego 
cha rak te r  u tw ór 0'Łrzymuje specyficzny wyraz. K um ulacja dźwię­
ków składających się na fign rację  ze współbrzmieniami doprow a­
dziła w P re lud ium  B-dur do pow stania towarzyszenia, w ykazu ją­
cego szczególną samodzielność. Zasiał niczo działają tam diwie p a r ­
tie w tórnych  zjawisk harm o n iczn y ch /zw łaszcza  nut przejściowych

IX I  PRZYKŁAD
P re lu d iu m  A dur, t. 1— 4
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Postępują one w  odwrotnych k ierunkach, a przy stosowaniu 
kfoków, cliromnlycznych w p ar  Lii eksponowanej niżej stają się ź.ró- 
dłem (cząstkowych połączeń harmoniózirych, wyph wającyc.li ze sto­
sunków współbrzmieniowych i dających się funkcyjnie określić. Ale, 
jak w toku naszych rozwdżuń nad harm on iką  preludiów7 zaznaczy­
liśmy, te cząstkowe połączenia nie m ają  cha rak teru  samodzielnych 
następstw, harmoniczirriycli, lecz są jakby nową warstw7ą pobocznych 
skojarzeń, występujących na tle głównych wyznaczników funkcyj­
nych. Toteż te cząStkow7e skojarzenia harf-mpiijczne wykazują przede 
wszystkim właściwości kolorystyczne. Kumulacja czynników,, będą­
cych wyrazem aktywizacji melodycznej lowarzyjjfeenia, prowadzi
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więc do pow stawania wartości kolorystycznych w towarzyszeniu. 
Nie potrzeba tu długo rozwodzić się nad 1 tym, że naw arstwienia 
wlórnyęli zjawisk harm onicznych stanowią równocześnie problem 
pianistyczny należący do zagadnień ap lika tu ry  i artyku lac ji,  w tym 
w ypadku gry legato. Podobnie jak  i w innych preludiach, rozbudo 
wane melodycznie i harm onicznie towarzyszenie staje się pierwszo­
rzędnym  wykładnikiem  cech konstrukcyjnych  prze*biegu form al­
nego i jego wyrazu. Toteż nic dziwnego, że w dnjśwym toku utworu, 
przede wszystkim  w trzeciej jegli części, figurą towarzyszenia prze­
chodzi również do praw ej ręki, a w niektórych miejscach o p ano­
wuje w ogóle przebieg formalny, stając się jedynym wykładnikiem  
rozprzestrzenienia się u tworu. W  m ie lc a c h  hi ki cli nie m ożna już 
mówić o równorzędno.śei towarzyszenia z kantyleną, ale o jego nad ­
rzędności.

3. Figuracia z towarzyszeniem akordowym

Ustęp niniejszy tworzy o tyle pendant do ustępu pierwszego, 
że chodzi tu o tę sainą zasadę towarzyszenia harmonicznego, pole 
gającą na użyćiu pionów akordowych. Poczęta zaś z ducha instrn- 
luenitalizmu figuracja  rozszerza zagadnienie w k ierunku  uwzględnie­
nia właściwości pianistycznych lin.i f iguracyjnej. Do najprostszych 
przejawów f i g u r a c j i  m e l o d y c z n e j  nnleży s tru k tu ra  oparta  
na pochodach gumowych. W  gamie przejawia się najwyraźniej 
główny czynnik melodii, mianowicie ruchowy, co nie moSjp być 
bez znaczenia dla kształcenia biegłości wykonawczo - technicznej. 
G a m a 5u), prow adząc do wyrobienia niezależności rąk, siły, wyrów- 

j ian ia  brzmienia, precyzji aplikatury, gry legato, wydobywania niu­
ansów brzmieniowych :td., stała się podslawTą licznych etiud m a ją ­
cych zadanie pedagogiczne. Do zdania sobie spraw y z tych właści­
wości gamy przyczynił się fak t,  że odegrała ®ia wybitną rolę. 
w kształtowaniu się fak tu ry  instrum entalnej. Już wurginaliści an­
gielscy posługują się nią na szeroką skalę. Niemałe znaczenie po ­
siada w epoce generałbasowej. U klasyków wiedeńskich lćgła u pod­
staw melodyki figuracyjnej. N.L< gardzą n ią  również wcześni rom an 
tyey. Ponadto  spotyka się ją i później, chociaż już w mniejszym 
zakresie i ulegającą znacznym modyfikacjom. Chopin sto^Tiję gamę

50) B lanche S e l v t  fe n se ig n e m ie n t m u sica l de  la  techn iiąue d.u p ian o . P a ­
ryż 1924. T. III, cz. II, str. 7 i n a s t,
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stosunkowo rzadko w swych preludiach. Na większych p rzestrze­
niach spotykam y pochody gamo we tylko w Preludiach h-moll 
i gis-moll, gdzie została poddana dość znacznej stylizacji.

Gama tworzy ąię tylko dogodną podstawę dla wszelkiego ro ­
dzaju problem ów etiudowych, ale również jest tworem nadzwyczaj 
podatnym  do wysnuwania z niej rożnie wyrazowych. Zależnie od 
sposobu zastosowania jej w przebiegu formy, przede, wszystkim pod 
względem piardslyczsniym. figuracja  może posiadać bądź charak ter 
perlisty, bądź leż może wykazywać spoirą dozę dynam izm u wiew- 
nętrznegfl. Z tym  drugim  przypadkiem  spotykam y się w Preludiach 
b-moll i gis-moll. Chcąc uchwycić, na czym poląga; dynamiczne odr 
działy wan,ie pochodu gamowego w Preludium  b-moll nie wystarczy 
tylko m w ględnju  partię praw ej ręki, ale trzeba zastanowić się nad 
całością fak tu ry  forlepianojWej W  tym więc w ypadku okaże się, że 
do dynamicznego oddziaływania utworu walnie przyczynia się to­
warzyszenie opierające się fih trójósemkowej figurze.

LXII PRZYKŁAD
Pre lud ium ' b -m o ff t. 2— 3
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F ak tu ra  towarzyszenia współdziała lam nie tylko z harm oniką, 
ale i z ry lm iką, dzięki k tórej powstaje twór odbitkowy, wnoszący 
do przebiegu dużo wewnętrznej siły. Niemałe znaczenie posiadają  
również zdwojenia oktawowe w tych fazach utworu, gdzie1 dyna­
m ika  staje się wybitnym  czynnikiem tektonicznym. Nie należy je d ­
n ak  sądzić, żeby cha rak ter  u tw oru  był głównie wynikiem oddziały­
wania wspom nianej figury towTarzyszeniik Rówuież sposób użycia 
pochodów gamowych wpłynął w Preludium  b-moll w wdelkim stop­
niu w tym  kierunku. Początkowo gama staje się lam impulsem, za­
taczając szerok i luk opadający Wi lekko wvgiętych liniach. W łaśc i­
we jednak  \staw'anie się u tw oru  zaczyna się z chwilą poddaw ania 
pochodu gamowego stylizacji przy pomocy licznych dźwięków za- 
11utui,-nycli i przejściowych. Wówczas oddziaływanie figuracji zyskuje 
na wewhłętirznej siłe, k tó ra  wzmaga się zwłaszcza w lycli miejscach, 
gdzie kom pozytor operuje mniejszymi lukami, przeważnie jedno- 
taktowym i
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I owarzyszen.ie w Preludium  gis-inoll posiada ‘.strukturę bardzo 
prostą. Toteż nie m ożna przypuścić, żeby odgrywało tam  ono w y­
bitną  rolę wyrazową. Dlatego głownia rola w kształtowaniu wyraizru 
przypadła figuracji. Podczas gijy na początku Preludium  b-moll po­
chód gamowy posiadał |jp os tać  nie wy szukanu, to w interesującym 
nas obecnie u tw o r ia fg am a  poddaw ana jest stylizacji już od samego 
początku. Stylizacja ta  polega na dwójkowym  ujęciu pochodu chro­
matycznego w ten sposób, że kftżda d rąg a  nu ta  dwójki tworzy anty- 
cypaeję. W łaśnie dzięki tej antycypacji wzmaga się siła napięcia, 
przy  czym wzmacnia je k ierunek wznoszący się -pochodu figuiacji. 
Nie bez znaczę.na dla poznania właściwości fak tu ry  fortepianowej 
u tw oru  jest stosowanie w dalszym  jego przebiegu zdwojeń oktaw o­
wych zjawiających się w miejscach najsilniejszego wzmdżenia dy­
namicznego. W przeciwieBslwie do tego stosuje Chopin figurację 
złożoną z pojedynczych dźwięków dla podkreślenia wyczerpywania 
się siły, jak  to m a miejsce w końcow7ycli fazach Preludium . Tych 
kilka szczegółów wystarczy do zdania sohio sprawy, jak fak tu ra  

fo r tep ian o w a  ściśle współdziała z przebiegiem form y i z właściwo­
ściami energetycznymi poszczególnych faz fo rm y figuracyjno- 
ewolucyjnej.

Żeby się przekonać, w jaki sjiosób uzyskijje Chopin lekki, po- 
wiewmy cha rak ter  utworu, wystarcz® wspom nieć' P re lud ium  cis-moll 
op. 23 n r  1 0 . I w tym  utworze m am y do czynienia z pionam i 
akordow ym i jako towarzyszeniem do figuracji praw ej ręki, aczkol­
wiek fak lu ra  la nie u trzym uje się w7 całym utworze bez przerwy. 
Niewątpliwie l e k k o ś ć  f i g u r a c j i  pochodzi tam  z szybko opa­
dającego ruchu  dźwięków7 z najwwższej kondygnacji aż od oklawy 
małej. Niemniej jednak  lekkość la znajduje ważne uzupełnienie 
w' arpeggiach towarzyszenia harmonicznego. Akord arpfeggiowany 
nie posiada już lej siły, co zw7ar ty  pion akordowiy? Czyłmikiem po­
mocniczym okazuje się tu ry tm ika  arpeggiowanych akordów, og ra­
niczająca się tylko do podkreślenia głównych części taktu . Lekłfttsc 
P reludium  cis-moll harm onizuje  dobrze z doborem zastosowanych 
tam środków melodycznych i harmonicznych. J ak  wiadomo, całość 
utw7oru nie wykazuje jakiejś zawułej problem atyki kom pozytorsko- 
technicznej. Rezygnuje tam  nawet Chopin z czynników ewolucyj­
nych, posługując się zasadą powtónzenia, k tó ra  dopuszcza tylko 
n ie l ic zn a  zm iany w7 materia le  m elodyczno-harmonicznym zasto­
sowanym na początku utworu. Jeszcze większą lekkość,'w7,ykazuje
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Preludium  F-dur, oparle równi-eż n,a figuracji. U twór ten słanowi 
już zasadniczo przejście do preiudiów stosujących figurację w oby­
dwóch par tiach  rąk. Toteż tylko w p ew in c h  miejscach u tw oru  zja­
wiają sic tam piony akordowe, i to nie w postaci zwątrtych ak o r ­
dów, ale w formie arpeggiowanej. Poz^£taje to w: związku z dąże­
niem do znacznego oddynam izowania przebiegu. Techniika f ig u ra ­
cyjna współdziała tam  ściśle ze znFanami rejestrów, o czym już 
niejednokrotnie  wspom inalinńy.

4. F iguracja  w  p a rtia ch  o b yd w ó ch  rąk

Dla •pjjj:--.óy e j*4st Al-czą obojętną, jaki /..Chodzi stosunek 
lYfmirany pomiędzy partiam i ohyd wioch rąk. Łatwiej m ożna uzy- 
•,Lać równowagi; sił', rąk w w ypadku gdy obydwiie partie  w yka­
zują identyczną rytmikę. Co się zaś tyczy pełni brzmienia u tworu, 
to zastosowanie drobnych wartości rytmicznych zarówno w linii 
melodycznej jak  i w, towarzyszeniu tworzy dogodnę w arunk i dla 
jej uzyskania. Stąd więc fa k tu ra  pęŁostaje w niewątpliwym związku 
z jakością brzmienia utworu. Ale gdy weźmiemy pod uwagę ap li­
katurę, to stosowanie jednakow ej rytmiki w obydwóch partiach  
l ą k  bynajm niej nie prowadzi do mechanizacji czynników wyko­
nawczych. Nawet w tak im  wypadku, gdzie chodzi o p roste  zdwoje­
nia oktawowe, jak  to ma- miejsce w Preludium  eN-niolt, wyłaniają 

ię pewne sub te lność  wykonawcze, potrzebne dla uzyskania j e d ­
n o l i t e g o  brzmie-nia. Żeby zrozumieć:, co to oznacza, wystarczy 
fylko zdać sobie sprawę, że oktawa w ykonana przez obydiwie ręce 
nie jest ze stanowiska pianistycznego tym  samym, co tzw. „oktaw y“ 
jednej ręki. Chopin odkrył nnjlliw isci  wyrazowe tych KuWelności 
i obok P reludium  es-moll dał jaszcze w finale Sonaty b-moll n ad ­
zwyczaj c i e k a w s i  pouczający przykład figuracji, opierające-j się na 
oktawow ym  zdwojeniu partii ręki p raw ej przez lewą. Oktawa wy­
konana jedną .ręką m a  często w sobie coś 'ostrego, kanciastego, 
mimo usiłowania osiągnięcia jak  największego le g a ta 51). Natomiast 
przeznaczona dla Obydwóch rąk  sfaje się bardziej gładka, nawet, 
gdybyśmy wykonali ją non legato. Jest to specjalny rodzaj wy­

31) W y b itn i p ian iśc i p rz ez w y c ię ża ją  o czy w iśc ie  w szy s tk ie  tru d n o śc i g ry
o k taw am i, u z y sk u ją c  n ie je d n o k ro tn ie  id ea ln ą  lek k o ść  p o stę p ó w  o k taw o w y ch
i w y ró w n a n ie  w  sile  u d erzen ia .
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rów nania  brzmienia, k tó ry  wpływa na działanie tak ich  podstawo 
wych elementów, jak melodyka i harm onika .

Już w związku z agogiką zauważyliśmy, że skrzętna analiza 
harm oniczna i melodyczna Preludium  es-moll nie daje praw dzi­
wego obrazu realnego (działania le-go utworu. Dźwięki, k tóre można 
było by ująć jako unoszącą się nad f ig u ra e j i  unię, w rzeczywistości 
tracą na sile swego oddziaływania. To saępo d jnosi  się i do częstych 
zmian akordowych. Skoro obecnie przyjmiemy, że HI skutek  wy­
równa nia brzm ienia poszczególnych dźwięków figuraeji, w ykazują  
one jednakow ą siłę,' to tym sam ym  uzyskujemy jeszcze jeden 
czynnik, bynajm niej nie sprzyjający zbyt szczegółowemu w yodręb­
nianiu  się poszczególnych elemetów w laki sposób jak  by lo można 
było przypuszczać tylko na podstawie samego obrazu nutowego. 
Jest to szczegół niezmiernej wagi, bowiem o rzeczywisrte^treścri 
u tw oru  nie może decydować, obraz nulowy, lecz rezultat, jak i  daje 
w ykonanie dzieła, oczywiście najlepsze.’ Chopin, k tóry  znał fak lu rę  
fortepianową jak  n ikt inny przed nim  ani po nim, zaznlacza sncze- 
giółniłe w yraźnie wi piśmie nulowym  te szczegóły melodyczne, na 
wyodrębnieniu których  m u zależało. W  niektórych jednak  w ypad­
kach, gdy z fak tu ry  fortepianowej wypływa samoczynnie linia m e­
lodyczna, rezygnuje z jej zubożenia. Spostrzegamy to np. w P re ­
ludium  Es-dur, gdzie najwyższe ktźwięki każdej trioli dobrztę pod­
kreśla ją  tok linii melodycznej. Na loniiasę. nie m ożna tego powie­
dzieć o Preludium  es-moll chociażby dlatego, że inny lam jest 
uk ład poszczególnych dźwięków w triolacli. Dlatego bez wniknięcia 
w charak terystyczne cechy fak tu ry  nie m ożna dokładnie opisać 
uLworu. Przebieg melodyczny i harm oniczny Preludium  es-moll 
zależy więc od niwelującej siły zarówno czynnika agogicznego jak  
i fak tu ry  fortepianowej, w w yniku  czego wT percypowaniu  tego 
u tw oru  wyczuwamy dokładnie rów norzędną wartość wszystkich 
składników przebiegu figuracyjnego. Gdyby Chopinowi nie cho­
dziło o tę równowagę, wcale nie stosowałby zdwojeń oktawowych, 
które podkreśla ją  rów norzędne znaczenie tych składników'. Tak 
więc fak tu ra  forlepianowm, współdziałając z agogikąŁsta je  się rów ­
nocześnie jednym z zasadniczych współczynników utworu.

Mimo dążenia do rówmowagi-fciły brzmienia w, obydwóch p a r ­
tiach rąk, sytuacja wygląda nieco inaczej w tych utworach, gdzie
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figuracja  lewej ręki jest zwykłym akom paniam entem . W  pre lu­
diach Chopina spotykam y bardzo rzadko taki wypadek, tak że wy­
mienić tu m ożna tylko najwcześniejsze jego Preludium  As-dur. 
Rzeczywiście nie trudno  jest tam o mechanizację ruchów  ręki 
w akom paniam encie, bowiem na dłuższych o£łcinkach figury tow a­
rzyszenia zachowują jednakow y kształt, co umożliwia jednakow y 
układ ręki na tych odcinkach. Zresztą schema:ty«acja figuracji 
i w, ręce praw ej prowadzi do tego samego.

Inny  natom iast problem przedstawia sobą Preludium Es-dur. 
Wprawdzie; towarzyszenie nie usamodzielnia feię tam, ale m im o to 
,o trzym uje specyficzne oblicze, na tókutok stosowania w figuracji 
bardzo rozległych skoków interwałowych sięgających miejscami aż 
do podwójnej olclawy. Do tego dołącza, się jaszcz! wprowadzenie 
dźwięków harmonicznych do partii  ręki prawej, wobec czego bie­
rze ,ona również udział w towarzyszeniu harm onicznym . Czynności 
te sprawiają, że mimo dość wysplio eksponowanej partii p raw ej 
ręki nie m a luki brzmieniowej pomiędzy m e lo d i} a towarzyszeniem. 
Dodać tu należy, że w niektórych miejscach nawet i linia melo­
dyczna zoslajb podkreślona dzięki dublowaniu w równoległych 
decymach.

LXIIl PRZYKŁAD
Preraitlium  E s-dur, t. 5— 8
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Prelud ium  D-dur, mimo stosowania w zasadzie figuracji h a r­
monicznej, należy już do innej kategorii litworów figuracyjnych 
posługujących się jednakow ą ry h m k ą  w par tiach  obydwóch rąk. 
W toku naszych rozpatrywali nad melodyką zauważyliśmy, że 
w praw ej ręce slośiije Chopin, jednotaktow ą figurę, k tó ra  powtarza 
się w utworze z większymi luli mniejszymi zmianami.
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LXIV PRZYKŁAD

Preludium  D-dur, t. 5—8

W preludiach jednoczących kantylenę z towarzyszeniem figu- 
racy jnym  aktywizacja melodyczna w towarzyszeniu była wynikiem 
działania w tórnych zjawisk hanm m icznycli,  tzn. wszell^ego rodzaju 
nnt zamiennych, bocznych i przejściowych. W  Preludium  D-dur 
natomiast nie stosuje Chopin wtórnych zjawisk harmonicznych, 
a mimo to towarzyszenie w ykazuje niemałą sifę działania czynnika 
melodycznego. A jest to tym hardziej godne uwagi, że towarzyszenie 
posługuje się stosunkowo dużymi k rokam i interwałowymi i posiada 
szeroką rozpiętość przebiegu figuracyjnego. Zostało to umożliwione 
częstymi zm ianam i akordowym i, k tóre w lak k ró tk im  takcie, jakim  
jest t. $/§> - — i to ulrz>yrn;m\Pw tempie bardzo szybkim (ĄlaHo alle­
gro) —  tworzą aż trzy następstwa akordowe. Nie pozostaje to  jednak 
bez ujemnego wpływu dla emancypacji tych następstw, dla wynnzt- 
slości ich funkcyjnego działania, co nie oznacza jeszcze, by nie miały 
one w ogóle znaczenia dla przebiegu formy utworu, Uwłaszcza dla wy­
razu jego harm oniki.  Szybko zmienia jącąfsię f igurow ane następstwa 
harmoniczne s ta ją  się, jak  juz wspomniałem,lę^tynnikami kolorystycz­
nymi. W  związku z tym otrzym ujem y jeszcze jeden dowód, że przyj­
mowanie istnienia modulacji w wielu w ypadkach  nie odpowiada 
rzeczywisteńru działaniu zastosowanych środków. Następstwa h a r ­
moniczne zmieniają się w Preludium  D-dur tak  szybko, że o dzia­
łan iu  modulacji nie może być mowy. Strona fak tu ra ln a  towarzysze­
nia, jego s ie roka  rozpiętość, przy równoczesnym posługiwaniu się 
wjększynri skokami interwałowymi przyczyniają się w wielkim 
stopniu do podkreślania kolorystyki nąstęDstw akordowych, bowiem
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jednocześnie ze zmianami akordowym i występują bardzo często 
zmiany re jestru  Zmiany te wprawdzie nieznaczne, jednak  wy­
starczające dla wyzwolenia się pew nych wartości kolorystycznych. 
W uzupełnieniu naszej uwagi o emancypacji czynnika mMod.ycz- 
nągo w towarzyszeniu należy podkreślić, że występuje ona naw et 
v» tych miejscach, gdzie następstwa harm oniczne pow tarzają  się 
na pewnym odcinku, np. na przestrzeni czterech taktów, (t. Id -16). 
W yrazem  takiej emancypacji jest pojawiająca się sekunda C‘i,sta/e1, 
k tó ra  dóbrze uw ydatnia się. mimo szybkiego tempa. Zw racam y 
uwagę na  tąn szczegół dlatego, ponieważ jest On ważnym czynni­
kiem w wyznaczaniu różniic konstrukcyjnych  w przebiegu form y 
utworu. Gdyby chodziło) o inne jeszcze szczegóły kontrastu jące, to 
wymienić należało by jeszcze pierwszy cztęrotaktowjf odciuiek P re ­
ludium D-dur. .Tak wiadomo, n lw ór len posługuje się w sumie czte­
rem a różnymi odcinkami, k tóre  pow tarzają  się w jego przebiegu. 
Mimo jednakow ej rytmiki odcinki te stanowią różnice fakturalue, 
co jest dalszym Świadectwem na to, jak Iaktora fortepianowa łączy 
się ściśle z przebiegiem formy. Po prostu  umożliwia realizację za­
mierzeń twórczych.

Obok preludiów figuraoyjnych. stosujących jedtnakową rytmikę 
w partiach  obydwóch rąk .spotykam y również u Chopinia pruh idami 
w ykazujące iróżnorodność rytmiczną, aczkolwiek czynnik figura!' 
cyjny W; żadnej par ti i  nie ulega osłabieniu. Jest to Preludium  fis-moll. 
Nastąpiła tam  kum ulacja  ruchu  lrzYdzieslodwójkow,e-go w partii  p ra­
wej ręki z figurami ręki lewej, opierającymi się na połączeniu 1 idoli 
szesnastkowej z ósemką. Niewątpliwie występuje tam  problem pia­
nistyczny, polegający na tzw,. n ierów nym  podziale (3 szesnastki na 
4 trzydziestodwojki). P roblem  ten łączy się jednak ściśle ze; -Sposo­
bem  należytiegh podkreślania, względnie uw ydalnienia  rozłożonych 
następstw  akordowych. briola, zna jdująca swe ujście w ósemce? 
stanowi m ocną podstawę basu fiiimo „rozpływającego" działanta 
samej figuracji. Rezultatem lego skojaTzWWa jest pełnia brzmienia 
utworu, klójTa nigdzie nie doznaje osłabienia dzięki komekwentiitamu 
stosowaniu wspoitmiamiej kum ulacji  na przestrzeni całego uitworu.
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5. T y p y  p o śred n ie

Obok preludiów opierających się na konsekw entnym  p rzepro­
wadzaniu figuracji w parliach  jednej lub obydwóch rą k  pozostawił 
Ghopmi preludia, gdzie f i g u r a c j a  u 1 ć g a p r  z e r y wj a n i u 
w którejś z partii ,  zyskując uzupełnienie w parli i drugiej. Za w pro­
wadzenie do tegp rodzaju utworów m ożna uważać Prelud ium  C-dur. 
Urywłi się tam  howiem figuracja szesnastkowych triol na  każdej 
drugiej części taktu, aczkolwiek nie ulega niwelacji dzięki wystąpie­
niu figuracji wr ręccl p raw ej zapoczątkowanej już na pierwszej czę­
ści taktu . Na uwagę zasługuje tam traktowanie, czynnika melodycz­
nego. Oto zasacjniczy motyw przebiegu melodycznego zostaje okta- 
wowo w z m o c n i o 11 y z pewnym  opóźnieniem, n a  skutek w prow a­
dzenia uzupełniającego ruchu figuraeyjnego. Jest to jakby „łam aną^1 

ok ta w ]  w której pomiędzy dźwięki w.chodzi jeden z dźwięków 
figury rozłożonego akordu. I jakkolwiek nie może tani być mowy 
o jakimś głosowym prowadzeniu  linii melodycznej, to jednak 
I, e i c li 1 e n t r  i 1 1^ ) ,  i W  ó j c i k - K e u  p r u 1 i a u 53) dopatru ją  siię 
wr Preludium  O-ęlur aż ozteróch głosowa To zgoła mylne podejście 
analityczne jest wynikiem nie.^dawania sobie sprawy z fak tu ry  for- 
t&frianowej, k tó ra  w tym u tworze nie dopuszcza do wyodrębniania 
się aż 4 głosowa Uzupełniający się wzajemnie ruch  figuracji 
ręki lewej i prawej tworzy tło, na k tórym  wyodrębniają  się 
poszczególne motywy, wzmocnione sukcesywnie zdwmjenjami okta- 
wowymi T ak  wygląda rzeczywiste działanie zachodzących tam  sko­
jarzeń technicznych i bynajm niej nie potrzebuje jakiegoś rozk łada­
nia na poszczególne głośy, żeby m ożna je było lepie, zrozumieć. 
Przeciwnie, doszukiwanie się tam  głosów może tylko zmylić uwagę 
słuchacza, k tóry będzie usiłował doszuknvać się tam  tego, czego 
w, rzeczywistości nie ma.

Klasycznym przykładem  im wzajemne uzupełnianie się kan ty ­
leny i figuracji przechodzącej z partii jednej ręki do drugiej, stanowi 
Preludium  cis-moll op. 45.

52) L eio h ten tritt, op. crt. s tr . 127.
58) B ro n isław  W ó  j c i k -  K e u p r u l i H i .  O p o lifo n ii C h o p in a  K w arta ln ik  

M uzyczny , 1929. R. I, zesz. 3, s tr .  251.
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LXV PRZYKŁAD
Preludium  op. 45, t. 5—9

F ig u r a c jJ  spełnia tam  r o l ę  i n t e g r u j ą  cm, zcalającą przebieg 
form alny  u tw oru. Wyolmdzi to tym lepiej na jaw, że w wie.lu m iej­
scach Preludium  cis-moll kantylena zjawia się w postaci niejako 
Iu /.nych odcinków. Gdyby nie bydo figuracji, powstawałyby wówczas 
nieuchronnie luki w przebiega. F iguracja  zaś chryni w tyna wy­
padku  przed tymi niebezpieczeństwem. Jej zcalająca siła jest tym 
większa, że dhtięki licznym nutom  przejściowym i zamiennym  figu­
rac ja  wykazuje sporą dozę sampdzielności melodycznej.

Podczas gdy w Preludium  ci>-moil op, 46 ,tok linii figuraoyjnej, 
występujący w jednej redię, znajdował przedłużonie w ręce drugiej, 
to w Preludium  g-moll jednorjodny' ruch  ósemkowy, przenikający 
cały utwór, jest rezultatem  w s p ó ł d z i a ł a n i a  p a r t i i  Ol i  y- 
d w ó c h  r ą k .  Działa tu  zatam ry tm  uzupełniający. Jedynie tylko 
w środkowej fazie utworu*,partia lewej ręki wykazuje na pewmi^ch 
odcinkach zastopowanie nieprzerywanago ruchu  óisejhkowego. Ze 
i\zgl>ędu na szybkie tem po u tw ór spraw ia  wrażenie formy figuracyj- 
nej. f ig u ra c ja  ta, w ynikająca z wzajemnego współdziałania rytm icz­
nego obydwóch partii, posiada inny cha rak ter  niż w wy-padkach po­
przednich. Różnich w charak terze wypływ ają również z właściwości 
dynam icznych przehięfu , co znalazło należyte oparcie w fafłSFurzfe 
fortepianowej, mianowicie w „oktaw ach 14 łewej ręki, sto-sowanych 
konsekwentnie w toku  całego ulwo.ru. Wobec tylokrotnego zwraca-
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nią uwagi na znaczenie konstrukcyjne i "wyrazowe fak tu ry  forte­
pianowej, sądzę, że w tym w ypadku  nie ma już chyba potrzeby w ni­
kania, w, jaki sposób objawia się to oddziaływanie faktury. W kracza 
ona w najistotniejsze wilfiściwmści poszczególnych elementowy przy­
czyniając się do należytego ich uwydatnienia.

W  związku z naszymi dociekaniami przekonaliśm y się jednał;, 
że. zachodzi również Zjawisko-inne. Oto fak tu ra  fortepianow a w7 wie­
lu wypndkąch wywiera w p 1 y w n i w e l u j ą c y  na pew ne elementy 
ulwami muzycznego, l a k  -wygląda s-prawa, gdy kwestię działania 
pewnego elementu rozpatru jem y tylko na podstawie obrazu nu to ­
wego. W  związku z tym przy analizie m ożna wsKazać na  Szereg 
szczegółów, klórc przy- w ykonaniu  nie uw ydatn ia ją  się. Zjawisko 
uieuw^yidiijtniania Się pewmych szczegółowy widocznych w obrazie n u ­
lowym, przypimję- niwelującemu działaniu fak tury  I Orlepia now-ś-i, 
jak też i czynnikowi agogiczncnui. Nie jest to jednak zupełnie ścisłe 
podbjśi ie do zagadnień kon.sli akcyjnych  i wyrazowych ulworu. 
W 1-zeczj'wistości fak tu ra  fnrlepiaw>wró- nie niweluje, lecz uw ydatn ia 
lo, hm podkreśleniu czego zależało kompozytorowi. W skazując na 
niwelujące działanie fnklury  fortepianowej miałem przede wszysl- 
k :m na uwadż-e dawniejsze mc lody analitycaOiei które opierały 5t£ 
głównie lylko na obrazie nuijw.ym. Dzięki uwzględnieniu na szerszą 
skalę działania agogiki, a zwłaszcza fak tury  fortepianowej, udało 
nam się wykakuć, że bez uwzględnienia tych współczynników dzieła 
muzycznego nie m ożna zdać sobie sprawy 0 prawdziwiegp jego o b ra ­
zu. Gekmi naszym było sprowadzenie dających się w ykryć zjawisk 
w dziele muzycznym dO właściwych wwmiarów, Zgodnych z rzeczy­
wistością. Po prostu  należy dziwić się, że dotychczas lak mało zw ra­
cano uw'agi na stronę fak turn lną  dzieła muzycznego. W  rzeczywi­
stości Od niej (należało by z a c z ą ć  r  o z w a ż  a n i a, bowięm w' len 
sposób od i f t |n  otrzym ujem y pod nogami należyty grunl, który 
zabezpiecza przed spekulatywmym i nierealnym ujm ow aniem  zja­
wisk. Przecież nie jednokrotnie zdarza się, że analitycy w yszukują 
lakie szczegóły, klóre w( rzeczyw isto^^  n ie  m ają  miejsca, a co n a j ­
ważniejsze — nie dają  się w żaden sposób zauważyć i odczuć. Toteż 
wnioski oparte  na  takich  szczegółach m uszą być siłą rzeczy fał­
szywe. Ibjjie trzeba jednak  sądzić, żeby fa k .u ra  danego instrum entu  
pozw alała  tylko na  bardzo ogólne dociekania analityczne. W  wielu 
w ypadkach  istotnie wr,kracznnie w szczegóły nie jest potrzebne. Znaj­
dujem y jeidinak sporą lloSc utworów, wym agających dość szczegó­
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łowego rozpatrzenia ich stRniy tak turalnej. Dotyczy to zwłaszcza 
dzieł tych kompozytorów, którzy suwerennie p anu ją  n ad 1 iuslrumeiir 
tem- Do takich kompozytorów, należy właśnie Chopin.

6. Aplikatura

F ak tu ra  iiislrupłrnlaliia jest tym  czynnikiem, k tóry  musi się 
liczyć z możliwościami wykonawczym i stosowisąiych jśrodków. Inaczej 
dzieło m uzyczne pozostałoby w sferze abstrakcji, byłoby tw orem  
idealnym, który  mógłby istnieć tylko w świadomości kom pozytora. 
F ak tu ra  zaś okazuje się czynnikiem w arunku jącym  realizację dzieła 
w sensie jego wykona u iii. ^fożliwośfo' techniczno-wykonawcze.'pro­
wadzą do pow staw ania  pewnych s tru k tu r  zręcznych i dogodnych dla 
celów wykonawczych. W  związku z tymi wypływa problem  ap lika­
tury. Rzecz jasna, nie będzie nam  chodziło o palcowanie w, ogóle, 
lecz o te struktury',  k tó rych  specyficzne właściwości uzależnione zo­
stały od specjalnego układu  palców, co zadecydowało o przebiegu 
form y w całości tub na dłuższych je j  odcinkach. Dlatego też nie 
wszystkie pre ludia  mogą stanowić dogodny m ater ia ł  do rozpatrywali 
pod tym  kątem  widzenia. Niemniej jednak  znajdziemy sporą ilość 
uwpadków., gdzie ap lika tu ra  jest integralnie związana i r o d z a j e m  
f i g u r a e j i .  Będą Lo zatem pr+direfia o charak terze  etiudowym. 
J u ż  w towarzyszeniu P relud ium  G-dur spotykam y się z pewnym 
problemem palcow ania zabezpieczającym R?kkość i zwartość jedno- 
taktowego członu figuracyjnego, powtarzającego się w toku całego 
utworu. Z uwagi na  znaczną rozpiętość tego członu okazało się ko ­
nieczne stosowanie “naslępując.ęj koiejnóści palców:

LXVI PRZYKŁAD
P re lu d iu m  G -dur, t. 1

aczkolwiek wr toku przebiegu, z powoda zmian harmonicznych, 
trzeba stosować rówmież pewne w arian ty  tego palcowania. Ale szcze­
gół ten nie jest w tynn w ypadku najważniejszy. Godna uwagi na to ­
miast staje się w ogóle p drzeba takiego ,,podkładania"  palców, 
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którdgó podstawą jesl podany  powyżej przykład. Gdyby w spom niane 
cechy ap lika tu ry  miały tu tylko przygodny charak ter ,  to oczywiście 
nic mielibyśmy poi r/eby  zajm ować sic tą kwestią. Rzecz jednak  
w lynl, że w spom niany  typ figuracji łączy się ściśle z przebiegiem 
fo rm y  i jej charak terem , a. w.ięc ap likatura , juko czynnik um ożli­
w iający stosowanie lej figuracji, s ta j t  śię zjawiskiem w ażnym  ze s ta ­
nowiska ro z p r /e s l rze n im ia  się formy, po p rostu  bierze ona tam  
swtój niem ały  udział w jej s taw aniu  się. Oddziaływanie ap lika tu ry  
na s truk tu rę  figuracji 'tfystęjmjS o wjele jilaslyczniej w Preł-ruliuifi 
fis-moll 54j, jirzez co palcowanie wkracza już w tak drobny czynnik 
przebiegu formalnego, jak im  jesl s tru k tu ra  motywdezna utworu, 
p o w ta rza jąc e  się konsekwentnie  palcowanie

I.XVII PRZYKŁAD
P re lu d iu m  fis-m oll, t. 1

umożliwia zastosowanie figury w zasadzie oparte j na rozłożonym 
akordzie, jednakże rówmocześnie stosującej nuty boczne" i gdzie­
niegdzie przejściowa. Jakkolw iek Chopin, wymdrębnił w P reludium  
fis-moll linię melodyczną, to jednak  figuracja nie jest tam  czysstym 
dodatkiem, d e n n ik ie m  drugorzędnym , ale decyduje o wyrazie 
utworu, o jego charakterze. A jionieważ figuracja ta jirzeniika. -cały 
ufWór, więc tym  sam ym  aplikatura,, związana 'ściśle z rodzajem 
figuracji, staje się i tym  razem współczymnikiem przebiegu fo rm al­
nego jako środek mfiożliwdający dogodną realizację figuracji.

Do powyższych p rzypadków  m ożna było by jeszcze dodać P re­
lud ium  F-dur, gdzie ap lika tu ra  praw,ej ręki również m em alą  od­
grywa rolę w^struklurze figuracji, wiążgń się "z jej ro tacyjną budową.

54) Z. Jackim eckd, op. oit. 243.
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L XVIII

Bezr zastosowania specjalnego rodzaju  ap lika tu ry  nie" można 
było by wykonać legato rozłożonego czterodźwięKu paralelnego 
tonik) oraz wychylenia oktawowego z p rym y na jej oktawę^-decy­
dującego właśnie o ro tacyjnej s truk turze  figuracji. Jak  wiadomo, 
s t ru k tu ra  ta  jest w o-góle podstaw ą dla rozprzestrzenienia s ię 'c a ło ­
ści fo rm y utworu, wr ślad za czym pow tarza  się stale podstawkowy 
podejście w t rak tow an iu  ap likatury .

Dotychczas rozpatryw aliśm y s truk tu ry  figuraeyjne, sitojąęe nie- 
,ako na jednym  miejscu, w ym agające specjalnego traktowfaoiia 
aplikatury celem dogodnego ich wykonania. Ostatecznie m ożna 
było l>y nie traktow ać w tak  bardzo rygorystyczne kpo.śób kwestii 
aplikatury . Mimo to nie należy lekceważyć felktir, że zręczność, 
względnie d o g o d n o ś ć  w u k ł a d z i e  p a l e  ó, w,  w|  y z n  a c z a 
w p e w n e j m i e r •JiMr z a w s z e  j a k o ś ć  s t o s o w a n y c h  

t r u j e  t u r .  W  tym  tkw i tajem nica bardziej lub mnie*j pianistycz­
nej fak tu ry  fortepianowej. Toteż nie jest rzeczą przypadku, że 
w szybko mieniącej figuracji przez trzy oktaw y w P reludium  
cis-moll op. 28 n r  1 0  potrzebne jest tego rodzaju  palcowanie:

LX1X PRZYKŁAD
P re lu d iu m  c is-m oll op. 28 n r 10, t. 1—2

19*

PRZYKŁAD
P re lu d iu m  F -dur, t. 1— 2 

M oderato
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Z jednej strony umożliwia ono zręczny pochód dźwięków 
w tempie, bardzo .szybkim (M olto allegro), z-drugiej zaś wkracza 
naw et w. szczegóły strukturyjj figury, bowiem  przejście na pierwszy 
palec u łatw ia jej rozczłonkowanie na  m orden tow ą Inolę  i d\vie 
^zesnaslki. Bardzo pouczające okazują  się w tym  w ypadku  współ­
brzmienia kwint, ewentualnie kwart, nJB-zucające się lak I urn lnie 
same przez się. Konstrukcyjna rola ap lika tu ry  jest w  lym  w ypadku  
tak  oczywista, że nasuw a naw et przypuszczenie, jakoby  powzięty 
raz uk łąd  palców wyznaczył dalszy pochód linii melodycznej. 
O tym pdzeęonuje pąs  lo następstwo dźwięków, gdzie współ­
brzmienie kwm ty, dublujące każdy pierwszy dźwięk figury, 
staje się samoczynnie początkiem każdej figury następnej. Czyn­
nikiem decydującym  jekt przeto w tym  w ypadku m e c h a n i ­
z a c j a  u k ł a d u  p a l  e*p w. Z podobnym zjawiskiem spotykam y 
się również w P re lud ium  gis-moll, Stylizowana gam a chrom atyczna 
w ym aga tam  na ogół Konsekwentnego jtiastępstwa trzeciego palca 
na  czwarty. Z uwagi jednak  p a  dalszy przybibg linii f iguracyjnej 
okazują  się konieczne pewne zm iany w aplikaturze, co jednak  nie 
musi jeszcze świadczyć przeciwko współdziałającej Ehli ap lika tu ry  
ze S tru k tu rą  szczegółów figuracji. WiSkarczy tylko przypom nieć 
somj?, że początkowa s truktura była impiilybn dla formy e.wolucyjnę- 
figuracyj-Diej. Dlatego -też hic dziwnego, kiotfy w m iarę potęgowania 
się działania czynników ewolucyjnych w zrasta  konieczność m ody­
fikacji początkowo powziętej apl katury .

S l r u k  t 11 r a R  » ra o w a, jak  wiemy z liczliej l i te ra tury  peda­
gogicznej, stanowi bardzo ważny m ateria ł w zakresie ćwiczeń pal­
cowych. Nie potrzebuję j e l c z e  na.z powtarzać, jakie problem y p ia ­
nistyczne mieszczą się w gamie. Niemniej jednak  szczegóły doty­
czące^ zagadnień aplikatury , zwłaszcza takich, jak  p o d k ł a d a n i e  
p a l c ó w ,  należą W; tym  w ypadku do pierwszorzędnych, zasadni­
czych. W  Prelud ium  b-moll m am y do czynienia z bardzo ciekawym 
świadectwem w ypracow ania wspomnianego szczegółu pianistycz­
nego. A zostało ono nadzwyczaj trafnie  uzgodnione z przebiegiem 
ewolucyjnym formy. Juz początkowe w y s tąp u n ie  gamy, w ykazu­
jące w swej linii opadającej lekki rysunek falisty, wym agający 
w miejscach za łam ania  następstw a palców: 2 na 4, stanów.. pewien 
problem  palcowy. Zupełnie wyraźnie w ystępuje on w chwili, gdy 
gam a ulęgh przeobrażeniu  przy pomocy nut zamiennych i p rze j­
ściowych. Tam  najw yraźniej wypływa spraw a podkładania  palców .

‘ ?]
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LXX PRZYKŁAD

P re lu d iu m  b-m oll, t. E— 7

A ponieważ problem  ten staje się niejako centra lny  dla całości 
przebiegu u tworu, przelo etiudowy jego ch a rak te r  uw ydatn ia  się 
w szczególnie w yraźny  sposób.

Tych kilka  przykładów  wystarczy dla w ykazania, jak  fak tu ra  
for tepianow a już nie w swoim ogólnym zarysie, ale naw et w szcze­
gółach łączy się z właściwościami elementów formy, wyzna­
czając ich s truk turę . Przykładów  takich m ożna przytoczyć o w,iele 
więcej. 1 ważam jednak ,  'e  nie j<*st to potrzebne, bowiem  już p rzy ­
toczone przykłady  stanowią dostateczny dowód1, jak  w niektórych 
p rzypadkach  poprzez ap lika tu rę  współdziałającą ze s tru k tu rą  ele­
mentów, zwłaszcza z m elodyką figuracyjną, n aras ta  zwolna form a 
i jak  kształtu je  się jej wyraz.

7. A rty k u la c ja

Sposoby wykonawcze w rodzaju  legato, non legato,., staccato 
itp. nie. m ają  ze stanowiska form y takiego znaczenia, jak  omówione 
powyżej właściwości s truk tu ry  fortepianowej. U jm ując jednak  fo r­
mę nie tylko w znaczeniu s truktury , ale i wykłaidnika w yrazu  nie 
jest rzeczą obojętną, jakim i sposobami w ykonawczym i posługuje się 
kom pozytor w danym  utworze. I chociaż nie zawsze m ożna z całą 
dokładnością stwierdzić zamierzenia kom pozytora w tym  względzie, 
chociaż wielu rewizorów dzieł Chopina w ykazuje w, in terpretacji  
tych szczegółów wykonawczych pew ne różnice pomiędzy sobą, w re­
szcie naw et przy  w ykonan iu  dzieł naszego m  strza spotyka się nie­
jednokro tn ie  indywidualne podejście p ianistów do tych zagadnień, 
m im o to, jeśli chodzi o ch a rak te r  utworu, m ożna ż|ptefp sobie sprawę, 
o ile na nim zaważyły rodzaje artykulacji.

Najczęstszym sposobem wykonaw czym  w preludiach Chopina 
jest l e g a t  o . 1 Odnosi się to zresztą nie tylko do preludiów, ale 
w  'ogóle do wszystkich jego utworów. Poza tym  gra legato, w a ru n ­
ku jąca  płynność ruchu  melodyc nego i następstw, harmonicznych,
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staje się podstaw ow ym  środkiem w ykonaw czym  w muzyce forte-' 
p ianowej w szczególności. Toteż Chopin nie stanowi pod tym 
względem żadnego w yjątku, a stosuje się do potrzeb wykonawczych, 
wypływających z n a tu ry  samego instrum entu , k tó ry  jest dość o por­
ny p od  względem wydobyw ania idealnego legata. Niezmiernjfe ważne 
znaczenie posiada legato (Mb w yrazu  pre ludiów  opartych  na  melo­
dyce kantylenowej. Umożliwia ono podkreślenie lirycznego charak- 
i r u  u tw oru  Dlarego też Cliopin prZą^trzega w preludiach tego 

rodzaju legata hanglzo ściśle.- Obejm uje ono nie tylko partię  linii 
melodycznej, ale również niekiedy towarzyszenie hłiittuoniczrre. 
Z typowym  przek ładem  legata, działającego w obydwóch par tiach  
rąk, spólykam y się w P re lud ium -F is-du r . Jest ono koniecznym środ­
kiem w ykonawczym  w towarzyszeniu, dlatego, że przeprawiająca się 
Lam em ancypacja czynnika melodycznego w postaci nu t  bocznych 
wym aga skrzętnego łączenia dźwięków figurow anych w ten  sposób, 
żeby pow stała  dobrze’ ^koordynow ana  całość figury. Ale nie tylko 
prę ludia  Jego rodlzaju, jak  P reludium  Fis-dur, w ym agają  przestrze­
gania gry legato. Niejednokrotnie, jak  w ynika z obrazu nutowego, 
Chopin s ta ra  śią skłonić, wykonaw cę do przestrzegania legata w tych 
ul worach, gdzie towarzyszenie posiada posLać akordową. W ym ienić  
m ożna by tu  było chociażby I Prpludium e-moll Legato wynika tam  
z potrzeb konstrukcyjnych  harmoniki. W  toku analizy stwierdziliśmy 
Lam specjalny typ chromatyki, będącej czynnikiem ułaLwiającyn 
łagodne przejścia pomiędzy akordam i W  w ypadku .gdyby wyko­
nanie następstw  akordow ych nie pkzestrzćgało legata, wówczas 
działanie tego rodząju chrom atyki zostałoby osłabione. \kia,toby to  
oczywiście n'wAożądany wpływ na wyraz samego utworu, w pływ a­
jąc ujemnie naw et na jego melodykę, bowiem towarzyszenia oświe­
tla  tam  kolorystycznie poszczególne m otywy linii melodycznej, 
k tóra*dzięki temu wzbogacą się brzmieniowo. Jak  widzimy, taki 
drobny szczegół wykonawczy, jakim  jest legato, w kracza niejedno­
krotnie dość daleko w p ro b lS ia ty k ę  formy i wyrazistości jej cha­
rak te ru .  Również parafunkcy jne  skojarzenia w, Preludium  a-moll 
uw yda tn ia ją  się należycie dzięki temu, że następujące po sobie 
współbrzmienia t rak tow ane są legato.,

Legato nj^ zawsze jesl taka , sam ą w artością wyrazową. Jego 
oddziały w,anje^ emocjonalne zależy od jakości środków wykorzy-
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Sinych w danym  utworze. Odnosi się to zwłaszęzta do preludiów 
fig-uracyjnych. W  związku z tym  figuracja, t rak tow ana  legato, może 
mieć dwojakiego rodzaju charak ter :  w piejrwszym wypadku, jak  to 
np. m ożna zauważyć w  Preludiach fis-moll, gis-moll, h-moll, n ace ­
chow ana jest wzmożonym niespokojnym  dynam izm em ; w drugim 
zaś, jak  np. w Prelud ium  As-dur (1834), G-dur, D-clur posiada cha­
ra k te r  perlisty i z reguły lekki, co znajduje swój wyraz w określe­
niach samego kompozythj-a, np. pr.esto eon leggieTezzn , leggier- 
m enie.

Sp-osób w ykonania  n o n  l e g a t o  dosnje Chopin rzadko 
w swyE|h preludiach. O zastosowaniu tego sposobu możemfy raczej 
domyślać się b a  podstawie cbaraktęRu i b raku  łuków. lan y ch  ozna­
czeń Chopin nie wykorzystuje. Do. najbardziej typowych pod tym 
względem preludiów należy Preludium  g-moll, zwłaszcza jego fazy 
środkowe z charak terystycznym  wychyleniem do dom inan ty  cHlntsj 
trójaźwię.ku prowadzącego dom inanty  dolnej. Opadający zwroi me­
lodyczny,!

LXXI P jRZYKLAD

P re lu d iu m  g-m oll, t. 17— 18

nacechow any wzmożeniem siiy efektywnej brzmienia, stanowi p rzy­
kład n ad e r  wyraźnego non legała, które<izadecydowało o charak terze 
centralnej fazy przebiegu formy. Ten sposób wykonawczy łączy <się 
zarówno z właściwościami ifa&Hycznymi, harm onicznym i jak  i dy­
nam icznymi formy, a jmzez to staje się współczynnikiem wyrazu 
Rodzajem non legata jest również ociężały ruch (•pesim te) figuracji 
triolowej w Prelud ium  es-moll, aczkohyiek nie występuje ono tak 
wyraźnie jak  w P reludium  g-moll. Co do sposgbu w ykonania P re ­
ludium es-molł istnięją różne wepj,e. Niektórzy rewizorzy p rzyp i­
sują tam  \ r r m  legato. Nie podzielam tego zdania, uważając, że za­
znaczonemu p r ^ z  kompozytora pc-Sfmfejlepiej odpowiada non lega­
to. Zresztą zgadza się to całkowicie z dotychczas-owymi naszymi 
uwagami na tem at fak tu ry  fortepianowej tę.g‘o utworu.
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Niektórzy metodologowie nauki gry na  fortepianie, jak  Breit- 
h a u p t 5S), uważają, że naw et staccato wprowadzone w zakończeniu 
P reludium  f-molJ

LXXII PRZYKŁAD
P re lu d iu m  fm o ll ,  t. 18— 19

należy dlo kategorii non legato. Jest to słuszny pogląd, skoro się 
uwzględni dynam iczny ch a rak te r  tego u tworu. W ykonanie  końco­
wego zw rotu  figuracyjnego w staccato osłabiłoby działanie dynam icz­
ne całości, a dla całokształtu przebiegu osłabienie takie byłoby czymś 
nielogicznym, bowiem naw et w sam ym  zakończeniu Preludium  
f-moll w zm aga się jeszcze ciągle siła brzmienia, świadectwem czego 
jest zakończenie w f f f .

Skoro m ow a o współdziałaniu non legata z dynam iką, nie m oż­
na pom inąć faktu, że w Prelud ium  d-moll non legato doprow adza 
do potężnego m a r t e l l a t o ,  aczkolwiek kom pozytor tego nie za ­
znacza. Przeciwnie, jak  w ynika z najnowszego w ydania dzieł Cho­
pina, należało by takie zwroty

LXXII1 PRZYKŁAD
P re lu d iu m  di-moll, t. 72—-73

aS) R udolf M. B r f e i  t  h  a  u  p Ł Dńe n a tiir lich e  K lav ierte 'chn ik . W y d . 2. L ipsk 
1905, s t r .  1/27.
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trak tow ać legato. Tym czasem  na podstawie cha rak te ru  środków 
zastosowanych w końcowym odcinku Prelud ium  d-moll m ożna 
śmiało przypuszczać, że zarowno dynam ika jak  i ry tm ika  (zmirna 
ósemki punk tow ane j na  kwintole) oraz agogika (stre tto )  samp- 
ezynnie nakazu ją  sposób w ykonam a martellato, k tó ry  marzuca się 
sam przez się. A nie jas-t to rzecz błaha. Przecież P re lud ium  d-moll 
cechuje w zm agająca się ustawicznie siła brzmienia, na usługach 
której pozostają  niemal wszystkie elementy.

W  zw iązku z poruszonym i zjawiskami pozostaje niewątpliwie 
s i 'o  r z a t o. Nie in teresu ją  nas oczywiście jakieś poszczególne przy­
padk i zastosowania tego sposobu wykonania , lecz ten utwór, gdzie 
s torzato wywarło szczególny wpływ n a  jego oblicce. Jest to druga 
część przebiegu form y Preludium  f-m o ll . ' (W sforzatach znajdują  
tam  ujście kró tk ie  zw^-pty figuracyjne, przecinające przebieg fo rm y ) 
Są one zarazefn etapam i potęgującego <pię stale cres-cemda. W raz 
z tym  potęgowaniem się w zrasta  czjgśJptliwQŚć sforzart, doprow adza­
jąc do wielkiego w yładow ania dynamicznego w chwili osiągnięcia 
toniiki wyższego rzędu jako najdalszego odchylenia ś ję jo d  zasadni­
czego p unk tu  tonikalnego. A zatejn sforzata współdziałają w P re ­
ludium  f-moll jak  najściślej z przebi^gieirp formy i jej współczyn­
nikam i melodycznymi i harmonicznym i

Kończąc rozpatryw ania  n a  tem at ar tyk idacji zaznaczyć należy, 
ze Chopin niezmiernie* rzadko stosuje w  swych preludiach s t a c ­
c a t o  na  dłuższych przestrzeniach. W ystępuje ono na  przykład  
w towarzyszeniu  Preludium  gi]s-moll. Zadaniem  jego jest uzyskanie 
jak  najbardziej plastycznego obrazu towarzyszenia —  i to takiego, 
k tóre  nie przytłaczałoby pełnią swego b rz m ie n ia ‘wyrazistości lim 
figuraeyjnej. Można powiedzieć, że jest 'to dość suchy ak o m p an ia ­
ment. Ale taki akom paniam ent wdaśnie był potrzebny w tym utwo­
rze, gdzie główna rola w przebićgu form y i wyznaczaniu jej wyrazu 
przypadła linii figuraeyjnej.

8. Pedalizacja

Sprawa pedalizacji wykracza jużypiiza zakres zagadnień piani- 
siycznych. pozostających w bezpośrednim związku z przebiegiem 
form y utworu. W now,szgj» fak turze  fortepianowej użycie pedału 
stało się tak  riiapdzownym i na tu ra lnym  środkiem, że niektórzy' 
kompozytorzy' nie zaznąęza.ją naw et perfaHzacji, zdając*, ją  na h&rki 
pianisty. Chopin, nie znosząc żadnej dowolnośpi w tvm wzglęcjzip
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i /d a jąc  sobie sprawę z wagi pedalizacji, bardsso pieczołowicie ją  
w y p ra co w a ł56). ' Mimo lo nie? znajdziemy w je#o preludiach wielu 
lakich szczegółów pedjalizacyjnych, które''były.l)y szczególnie in tere­
sujące ze stanowiska problemów7 formalnych. Pedalizacja Chopina 
ma» głównie na uwadze takie pod.dawowe działanie pedału, jak 
zw iększeni^-intensyw ności gry legato, w olum enu brzm ienia oraz 
dynamiki. Specjalny natom iast problem lw,orzv ped.aliza.cja stoso­
w ana w c e 1 E*irh k o 1 o r y s t y c z nfv  c h . 1 Co do dwóch pierwszych 
przypadków, odnoszących się do intensywności działania legata 
i zwiększenia wmhimenu brzmienia, to spfci w,;i*bi pozostaje już po;Z!a 
zasięgiem naszych rozważań. P rzy jm ujem y bow iem  z góry, że do tego 
rodzaju  użycie pedału jest w ogóle warnPikiem należytego w ykona­
ni u, wrnbec czego staje się zjawiskiem zupełnie n a tu ra lnym  i nie 
wym agającym  żadnych bliższych wyjaśnień. Natomiast pedał użyty 
w celach zwńęks/ernia siły o lyle nas interesuje, że Staje się ooi środ­
kiem  pomocniczym dla podkreślenia przebiegu fo rm y  tych p re lu ­
diów, gdzię dynam ika  odgrywa w ażną rolę konstrukcyjną. Mam tu 
więc ltą myśli Pre ludia  i-moll, g-moll i d-mpll. J a k  się jeszcze p rze­
konam y  w to k u  nąszych rozpatryw ań  nad problem em  cyklicznoSci 
24 Preludiów  Chopina, sprawa dynam iki tych u tw orów  sięga bardzo 
daleko, decydując o logice przebiegu formy w w ym iarach  jak  n a j ­
większych, pozostających w związku z form ow aniem  cyklicznym 
specjalnego rodzaju. Dlatego też p-edalizacja, k tó ra  w łych u tworach 
przyczynia się poważnie do w.zmośehia siły, stają’,się na \ ó  wni z in ­
nymi czynnikami środkiem ważnym

Część środkowa P re lud ium  B-dur zawiera pew ien  szczegół pe- 
dalizacyjny, dotyczący kolorystycznego trak tow an ia  pedału. J a k  
wynika z najnowszego w d a n i a  Dzieł Wszystkich Chopina, nie lyłko 
kontrasty  dymMniczńe odgrywają rolę w rozczłonkowaniu tej części, 
ale również bierze tam udział pedalizacja. ^Pedał bowiem jesit/ użyty 
tylko w pierwszym ośm iofaklowym  odcinku —• i to bez przerwy 
na przestrzeni sześciu taktów,. W  drugim  natom iast odcinku użycie 
pedału m e zachodzi. Jesl to zupełnie zrozumiałe, ponieważ pedał 
zwiększa siłę brzmienia. W ten sposób pedał przyczynia się do uzy­
skania k on tras tu  dynamicznego pomiędzy odcinkam i części środ­
kowej. Nie m ożna tam  jednak pom inąć i s trony harmomcamej prż'e-

56) F ry d e ry k  C h o p i n .  D zieła  -w szystk ie. O b ja śn ien ia  p t. „O  c h a ra k te ­
rze  n in ie jsz eg o  w y d a w n ic tw a " , tn s ty t. Fr. C h o p in a  —  p o lsk ie  W ydaw nicL w o M u­
z y c z n e .
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biegu. Dzięki pedalizacji <£zterodźvTięk p a r a d n y ,  zastosowany 
w pierwszym  'óSinotakcieb staje się zjawiskiem rea lnym  i nie 'może 
być sprowadzo-ny do .działania tylko nuty  zamiennej. PfidaJizacja 
um ożliw ia^pow staw anie jednego kom pleksu brzmieniowego, co jest 
tym bardziej n la tw ion tj  że m am y w tym  w ypadku do czynienia 
z m elodyką w zasadzie trójdźwięjiową. W drugim  odcinku u / / c i  a  
pedału  nie było potrzebne dla p o d k re ś le n ia  wyrazistości s tm k tn ry  
akordowej.vMałft seplyma, dodana do prostego wyznacznika toniki, 
jest środkiem  tak charakterystycznym , że naw et bąz użycia pedału 
istnienie powstającego ta m  akordu  nie ulfega wątpliwości. Dzięki 
poruszeniu  Sprawy pedalizacji uzyskaliśmy jeszcze jeden czynnik 
współdziałający przy podkreślaniu  kolorystycznych właściwości 
części śmodkowęj P reludium  B-dur. Stąd więc A^nm a, że u  Chopina 
użycie w-^pewrym celu jednego (‘l e n i e n i u  odciąga za sobą dostoso­
wanie się jednocześnie elementów i środków innych, w naszym wy­
pad k u  zaś harm onik i,  dynam iki i pedalizacji.

Kolorystyczne trak tow anie  pedału spotykam y ponadto  w Pre,- 
ludium F-dur. Już pierwszy takt utworu, gdzie pedaił działa bez 
przerwy, wskazuje n?| jego rolę kolorystyczną. W obec zastosowa­
nego tam  piana i wymaganego bardzo lekkiego uderzenia (deliea - 
tisshno) ijjle może być mowy, żeby w tym miejscu ćhpdziło»o zwięk­
szenie siły. Podobnie jak  w pierw szym  odcinku środkowej części 
P relud ium  B-dur,, zależało ^ h o p in a w i  na zlaniu się-brzmień ia-*m ięk- 
kiego czterodźwięku na ra lelnego lon ik iloKa z ewentualnie o ̂ pewnego 
rodzaju podźwięk wyłaniający ię po arpeggiowanym  akordzie 
towarzyszenia.

1 XXIV PRZYKŁAD
P re lu iu iu m  F -d u r , t. 1
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Jeszcze wyraźniej występuje to zjaw.sko w dalszym przebiegu 
Preludium  F-dur, gazie zamiast arpeggiowanego ako rdu  występują 
rozłożone akordy  w postaci triol.
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I ,XXV PRZYKŁAD
Preludium  F-dur, t. 13— 14

Razem z pedalizacją współdziała sposób roz, >zema tnol i, jak 
też następstwo harm oniczne oijaz re jes tra tu ra . W  w ysokim  rejestrze 
o trzym uje Chopin nowy koloryt brzmienia, podsycony inaczej za­
barw ionym  podźwięldem w zakończeniu u tw oru, zjawisko podz g  
ku nie jest rzeczą obojętną, aczkolwiek nie oznacza Lo jednak, 
żeby w ystępująca  tam  septyma utrzym yw ała  się aż do ko n co -  ;go 
d /w ięku  u tw oru. Brzmienie zakończenia P re lud ium  F -dur rozj ywa 
się z wolna w przestrzeni, w związku z czym ginie po drodze

i septyma.

♦ *

W  rozdziale niniejszym poruszyliśm y główne 'zagadnienia z z a ­
kresu fak tu ry  fortepianowej, k ieru jąc  się ściśle naszymi potrzebam i 
wyznaczonymi przez tem at niniejszej pracy. Chodziło nam  pi .de 
wszystkim  o wykazanie, że fa k tu ra  instrum en ta lna  jest podstaw ą 
um ożliwiającą .realizację środków w zakresie poszczególnych * ele­
m entów  i że n a  skutek tego staje się jednym  z głównych współczyn­
ników dzieła muzycznego. W kroczenie w zagadnienia fal fury fo r­
tepianowej pozwoliło nam  lepiej oświetlić n iek tóre  zjawiska m ę k r  
5  -zme i harm oniczne oraz w skazać na  ich istotne azialame,. Dzięki 
tem u uzupełniliśmy nasze rozważania nad m elodyką i harm o n ik ą
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p;',ehi!(i.iów Chopina, sprowadzając zachodzące- tam  zjawiska do wła­
ściwych w ym iarów  Specjalnie nie zajęliśmy się sp raw ą frapowania. 
Uważaliśmy to za zbyteczne po szczegółowym omówieniu melodyki 
i harm onik i.  P rzedstawione tam spostrzeżenia s tanowią w yczerpu­
jący m ater ia ł  dla właściwego trak tow ania  frazowania.

ROZDZIAŁ V 

In tegracja  przebiegu formy

Dotychczas rozpatryw aliśm y elementy muzyczne oddzielnie. 
I choć w,skazywaliśmy na ich tektoniczną rolę, niektóre szczegółowe 
dociekania, ctczkolwiek potrzebne, prowadziły  do stracenia z pola 
widzenia całości przebiegów form alnych  w poszczególnych w ypad­
kach. Obecnie należało by więc bardziej skondensow ać m ater ia ł  
w k ie ru n k u  uchwycenia in tegracji przebiegu formalnego. Wobec 
nagrom adzenia różnorodnego m ater ia łu  przeprowadzenie takiej in­
tegracji nie jest rzeczą łatwą. W  tym  względzie nie tylko nie posia­
dam y Wzorów' metodycznych, ale nawret dotychczasowa łiteratmki 
muzykologiczna nie wrykazuje usiłow.ań w tym kierunku. P race  an a ­
lityczne ostatnich czaśows jak  np. dzieło Alfreda Loren&r57) o fo r ­
mie d ram atów  muzycznych W agnąra , wychodzi jeszcze ciągle od 
sztywnych zali żeń formalnych, s tara jąc  się wtłoczyć u tw ó r  w ram y 
z góry powziętego schematu. Oczywiście Lorenz poszedł już o wiele 
dalej od swoich poprzedników^, wykorzystując przynajm nie j poglą­
dy samego W agnera , co pozwoliło m u na bardziej przekonywające 
trak tow anie  m ateriału , albowiem usiłujące uzgfednić podejście teo­
retyczne z intencjam i samego kompozytora. Ale Lorenz nie zadał 
sobie pytania, cz\ p rzypadkow o pomiędzy założeniem czj^to teore­
tycznym W agnera?a  jego realizacją nie zachodzą sprzeczności. 
iGdyby był pod lym kątem  widzenia przystąpił  do p racy  analitycz­
nej, wówczas miewąt,piwie un iknąłby  w niektórych w ypadkach  spe- 
kulatywmego trak tow ania  m ater ia łu  w7, celu uzgodnienia swych do­
ciekań z teoretycznym  poglądem W agnera . J e s t  rzeczą -znamienną, 
że o wiele mniejsze trudności nastręcza form ułow anie teoretycznych 
założeń niż szczegółowa ich następnie rozpracowywanie w k o nkre t­
nych kompozycjach. Na szczęście małof posiadam y kompozytorów,,

57) A lfred  L o r e n z .  D as G eh eim n is d e r F orm  b e i R ich a rd  W ag n e r. 
T I— IV. B erlin  1924—33.
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którzy  zajmowaliby się s troną teoretyczną muzyki. Do tej o lbrzy­
mi e-j większości kompozytorów7 należy również Chopin. Okoliczne*!: 
ta ułatwia nam  powzięcie pewnych założeń metodycznych nie 
obciążonych teoreiycznymi sform ułow aniam i kompozytora, a wy­
pływającymi z realizacji jego dzieł. Już w toku  PozpaLrywań nad 
e lementami preludiów  Chopina stwierdziliśmy pew ne ch a rak te ry ­
styczne cechy, k tóre mogą nam  ułatwić] podejście metodyczne ey k ie­
ru n k u  przedstaw ienia integralnego przebiegu formy. Z jednej strony 
wyodrębniliśmy działanie czynnika ewmlucyjnego, k ló ry  współdzia­
łał głównie z figuracją, co prowadzili! do f a z  o w7 e g  o rozprze­
strzenienia się formy. Z drugiej s trony w yodrębniliśm y szereg pre­
ludiów7, posługujących się m-elodyktjl kantylenową, hołdującą p ra ­
wom o k r e s o w e g o  tiraklowania forrtiy. Niezależ-nie od fy7cli 
dwóch czynników przekonaliśm y się, że działanie .elementu harmo- 
niczmię^o może być trojakiego rodzaju. W  jednych pre ludiach  h a r ­
m on ika  s ta je  się czynnikiem rów norzędnym  z innym i elemtemrtaini, 
w innych oLrzyimije przewagę, stając się elementem formdbwói- 
ezym, w re n c ie  niekiedy7 spełnia rolę podrzędną, lak  że na Iłjarki 
innych elemenlów spada rola formotwórczego oddziaływania. Obok 
e lem entu melodycznego i harmonicznego również dynam ika  zyskuje 
w7 n iektórych w ypadkach  formotwórcze znaczenie. Nie m ożna 
pom inąć ponadLo roli konstrukcyjnej agegiki, a naw et faiktury for­
tepianowej. Jak  z powyższego wyszczególnienia roli poszczególnych 
czynników7 wynika, w dziele m uzycznym  i|fieirają się najrozm aitsze 
sity, k tórych  w ypadkow a stanowi o jego formie i w7yrrazie. Biorąc 
pod uwagę kolejność wyznaczonej tu roli poszczególnych czynników 
możemy uzyskać podstawę m etodyczną dla naszej pfcpby p rzed­
stawienia procesu in tegracji przebiegu formalnego w preludiach 
Chopina. W obec w7,y suwającego się na  pierwszy p lan  podziału na 
preludia figuracyjno-ewolucyjne z ich rozczłonkowaniem fazowym 
i p rei n di Mo budowie okresowej, m ożna śmiało przy jąć za podstawę 
ten podział, uwzględniając, oczywdśoie każdorazowo rolę elementów 
innych. W  ten spośob olrzymiamy dwie zasadnicze grupy  preludiów:

1 ) o f a z o w y m  p r z e b i e g u  f o r m y :

AWdur (JL83S))1—  Pri-óto eon leggierezza
C-dur — Ł g i ta to
a-moll —  Lento
G-dur —  Yiwace
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emiol! — jfŁargo 
D-dur — Molto allegro 

'' fis-moll —  Mol lo agitato 
E -d n r  —  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 o k r e s o w y m  p r z e b i e g u  f o r m  y:

h-moll — Lento asśai
A-dnr —  Andantino
Fis-dur —  Lento
Des-dur —  Sostenuto
As-dur (op. 28 n r  17) —  Ailegrctto
c-moll —  Largo
B-dur —  Cantabile

Poza tym  podbiałem znalazło się jedynie Preludium  d-moll 
■wykazujące tak ą  budowę, k tó ra  nie daje się pomieścić w, żadnej 
z tych grup, aczkolwiek cechy melodyczne i rodzaj towarzyszenia 
harmonicznego posiada niewątpliwie z nimi p unk ty  styczne. Nie 
chcąc wyprzedzać fak tów  odk ładam y na później uzasadnianie tego 
wyjątkowego stanowiska.

Już na  podstawie powyższego zestawienia możemy częściowo 
w niknąć w problem  współdziałania n iek tórych czynników ze sobą. 
P re ludia  o fazowym przebiegu lOrrny w ykazują  w olbrzymiej swej 
większości tem pa szybkie Inb naw et bardzo szybkie. Natomiast p re ­
ludia o b u d o w ie , ółćrespwej posługują się przeważnie tem pam i po­
wolnymi. Zjawisko to nie jest oczywiście p r z y p a d k o w i  F orm a okre­
sow a pozostaje w bezpośrednim związku z w yrazem  utworu, z jego 
lirycznymi charak terem . Toteż nic dziwnego, że pre ludia  okresowe 
wykazują melodykę kantylenową, co decyduje o ich nok turnow ym
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charakterze. Ma to oczywiście wpływ na sposób p rzejaw ian ia  się 
właściwiości (emocjonalnych. Okresowość, pozw alająca n a  większe 
wcięcia dystynkcyjne w przebiegu formy, staje się równocześnie do­
godnym podłożeni dla podkreślania  różnic wewnętrznp-dynamicz- 
nych w nasileniu momentów/ emocjonalnych. W spółdzia ła  tu  rówr 
nież ry tm ika, k tó ra  w  form ach okresowych staje się o wiele bardziej 
zróżnicowana niż w u tw orach  figuracyjnych. Nie oznacza to jednak, 
żeby czynnik em ocjonalny był \v pre lud iach  figuracyjnych przesu­
nięty na  p lan  drugi. Również i tam  siła jego działania jest znaczna, 
a w niek tórych  w ypadkach  naw et bardzo duża, jednak  n ieprzerw any 
tok jednorodnego ry tm u  w arunku je  tam jedność wyrazu; k tó ra  
w mniejszym  stopniu pozwala na  w yodrębnianie się różnic wew- 
uętrzno-dynam ieznych w rozwoju s tanów emocjonalnych. Sprawy 
te m ożna oczywiście rozpatryw ać tylko w sposób ogólny, bowiem 
ławo w takich w ypadkach  wpaść w czysto subiektywne' ujm owanie 
zagachiień, co byłoby niepożądane dla wartości naukow ej dociekań. 
Ponieważ w grupie pre ludiów  o fazowym rozprzestrzenieniu się 
form y znalazły się również pre ludia  w tem pach  powolnych oraz 
wykazujijce zastosowanie kantyleny, przeto o trzym ujem y dogodną 
podstawę do przeprow adzenia dalszej segregacji.

1. Preludia o fazowym przebiegu form y

a) S t r u k t u r y  d w u f a z o w e .
Przeprow adzony podział na dwie główne grupy preludiów 

w prow adza wpraw dzie porządek w dość znacznym  materiale, po­
rządek niewątpliwie zgodny z najogólniejszym cha rak te rem  u tw o­
rów,, ale jeśli chodzi o szc^ągńły, to nie stanowi tak  sztywnej zasa­
dy, k tó ra  nie pozwalałaby n a  wykazanie mnogości pomysłów 
twórczych Chopina. O tym przekonujem y się już przy rozpatryw a­
niu  pre ludiów  o przebiegu dwufazowym. Nalęsją do nich Preludia: 
D-dur, G-dur, f-moll i e-moll. A więc w grupfe pre ludiów  dw ufazo­
wych znalazły się u tw ory o różnorodnym  charakterze  i różnej roli 
elementów jako w ykładników  formalnego staw ania  się. W  P re lu ­
dium  D -dur f iguracja  przenika  partie' obydwóch rąk, w  Prelud ium  
G-dur zjawia się natom iast już element kantylenowy. Mimo oddzia­
ływ ania czynników figuracyjnych w P re lud ium  f-moll, a m ówiąc 
ściśle ornam entalnych, znaczenie tektoniczne zyskuje dynamika. 
Jeszcze inaczej wygląida sp raw a w  P re lud ium  e-moll, gdzie In ik a  niż 
figuracja, a element harm oniczny staje się czynnikiem formotwór-
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czym współdziałającym z melodyką płaszczyznową. W ymienione 
właściwości tych czitąrech Prąlndiów nie wystarczają  oczywiście jfilla 
zdania sobie sprawy, w jaki spospb nąstępujfe tam  in tegracja  prze­
biegu formalnego, aczkolwiek dążenia na.sze w k ie runku  poznania 
zachodzących tam tych procesów zÓ&tały już poprzedzone dość szcze­
gółowymi rozważaniam i na tem at środków użytych w, zakresie po­
szczególnych elemenLów i czymuKÓw współdziałających przy two­
rzeniu się formy.

Poznanie procesu integracji przebiegu formalnego jest ró w n o ­
znaczne z poznaniem  współdziałania elementów i takiego czynnika 
jak fak tu ra  instrum entalna, co razem  wzięte staje się podstaw ą dla 
przejawienia się Wyrazu emocjonalnego w dziele muzycznym. 
W spółdziałanie to dokonuję się w dwojaki sposób: s y m u l t a  t y  wr  
n y  1 s u k c e s y w n y .  Dowodem tego jest równorzędność oddziały­
w ania kilku elementów na raz, jak np. melodyki, harm onik i,  agogiki 
i dynamiki Ze względu jednak  na samą istotę dzieła muzycznego 
jako tworu, którego form a jest rozciągła w czasie i przez czas u w a­
runkowaną,* odgrywa wielką lolę fjjświweż sukcesyw naś^Jw  następ­
stwie współczynników, dzieła. Jest ona szczególnie ważna właśnie 
w takim  wypadku, kiedy chodzi o integrację przsbiegu formalnego.

Ja k  wiadomo, już w zakresife^elementu melodycznego dadzą się 
w P reludium  D-dur wyodrębnić trzy różnej środki, biorące udział 
w rozprzestrzenieniu się linii. Pierwszy czynnik stanowi pow tarza­
jący się motyw dw utonow y ze zm ianą chrom atyczną dźwięku h  n,u b. 
Drugim ezynnikiąm jest f iguracja  w zasadzie harmoniczna, k tórą  
nawet sprowadziliśmy do s truk iu ry  uproszczonej celem wyznaczenia 
dźwięków głównych przebiegu melodycznego. Wreszcie trzecim 
czynnikiem staje się powtarzający  się zwrot fis--gis--ais2 ze zimianą 
przy ostatnim powtórzeni u na fis2-gls2-h2. Te trzy czynniki, jako 
w ykładnik  przebiegu metodycznego faey, stłoczone są na przestrzeni 
stosunkowo bardzo małej, szesnastą^akhn® j, co zwraca tym h a r ­
dziej najsiebie  uwagę, że u tw ór u trzym any je§t w t. .‘i / J  i w tempie 
bardzo szybkim (M olio allegro) Już ze stanowiska konstrukcyjnego 
dadzą się tam  zarrwdżyć znaczne różrice. Czynnik pierwrsizy arie n a ­
leży bowiem do fignracyjnych środków prze Iw cg u melodycznego. 
Przeciwnie, un ieruchom iony na miejscu m otyw dw utonow y jest jak ­
by zaprzeczeniem figuracji. Pównież czynnik trzeci staje się wy­
kładnikiem  wyodrębniania się ze s truk tu ry  figiiracyjmej ściśle okre­
ślonego ruchu  melodycznego. W stosunku do czynnika pierwszego 
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jak  też i do drugiego stanowi niewątpliwe' przeciwieństwo.
W  związku z tym należało by wyjaśnić, na  jakiej podstawie prowadzi 
działanie łych dwóch czynników do spoistości przebiegu formalnego, 
czyli w, jaki sposób dokonuje się jego integracja. Dfir dialektyki 
zjawisko przeciwieństw nie przedstawia zbyt zawdłego problemu, 
bowiem istnieje tam  prawo, na podstawie którego przeciwieństwa 
rnogą tworzyć jedność. Ale, iak już zaznaczyłem, samo stwierdzenie 
przeciwieństw nie może jeszcze być dowmdem ich .jedności. Rów^nież 
za dowód jedności nie należy uważać faktu, że kom pozytor użył 
w,- przebiegu trzech najrozm aitszych czynników, flętuje^e bowiem 
wiele utworów7, które w ykazują słabą strobę fo rm alną  wdaśniJUdla­
tego, że zawierają zbyt dużo najrozm aitszych środków, wzajemnie 
się nie uzupełniających. Tak jednak  wygląda S traw a  u  mnifegszych 
kompozytorów. U je d n B te k  genialnych niebezpieczeństwa tego 
w prawdzie nie ma, ale to bynajm niej nie zw7alnia badacza od uza­
sadnienia jedności przeciwieństw.

Gdyby p r  z e c i w i e.ń s t w7 ą występujące na grancie  jednego 
elementu miały tworzyć jedność tylko na skutek oddziaływania siły 
tego ciementu nigdy nie doszło by do osiągnięcia jedności. I tu  wdaś- 
nie najw yraźniej zaznacza się współdziałania elementów, tu
najwyraźniej występuje ich rolarjkóordynacyjna wr k ie runku  zabez­
pieczenia integracji przebiegu. Toteżł nasza teza o współdziałaniu 
elementów nie jest bynajm niej  pustym  frazesem, ale w kracza wi jsed- 
no zagadnień związanych bezpośrednio z całoksztąłtei4 fortny. Kon­
trasty  w spom nianych czynników melodycznych w Prelud ium  D-dur 
wystąpiłyby z całą wyrazistością i u tw ór b<szw7zgtędnie przejawiłby 
b rak  wewmętrznej spoistości, gdyby k o o r d y n u j ą c a  s i ł a  e l e ­
m e n t u  r y t m i c z n e g o  nie stała się w tym w7ypadku  czynnikiem 
spajającym  te kontrastowm działające środki. Już dwutonowy7 m o­
tyw występuje tam  jako twór w7plęCiiony w figurację, posługującą *się 
jednorodną ry tm iką, opartą  na  ̂ konsekwentnym  R uchu szesnastko­
wym  W  ten sposób został stworzony pomost wrzględnie podstaw a 
dla łatwiejszego koordynow ania  różniących się między sobą środków. 
Ale zarówno rytm ika jak  i f iguracja  nie obraca  się w sferze ab s trak ­
cji, lecz występuję na  gruncie realnej faktury , k tórej obiektywnym 
spraw dzianem  są ńtażli wośei wykonawcze danego instrum entu . Tam  
wbaśnie f iguracja  i ry tm ika  p rzy jm uje  kształt realny. Otóż nie bez 
znaczenia dla in tegrującej siły figuracji jest w tym  w ypadku specy­
ficzny r o d z a j  f a k t u r y ,  posługującej się figuracja w ykorzystir
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jącą znaczną, odległości interwałowe. Konsekwentnie i rzy m a n ie  się 
tej zasady figurow ania staje się drugim  czynnikiętn w arunkującym  
integralność przebiegu, czynnikiem w yrów nującym  kon tras ty  w środ­
kach melodycznych Ponadto  dodać jeszcze należy k o o r d y n u ­
j ą c ą  s i l ę  a g o g i k i, izm tempo bardzo szybkie, dzięki k tórem u 
tok dźwięków płynie tak  szybko, że nie m a czasu, na zastanawianie 
się naw et nad  pew nymi zm ianam i zachodzącymi w toku figuracji. 
Albowiem już obraz nudowy w ykazuje na przestrzeni stosowania 
kon trastu jących  środków m< lodycznych mżnicc w trak tow aniu  figu­
racji mimo użycia większych odległości interwałowych.

Nie należy jednak  przeceniać in tegrującej roli czynnika figu- 
rucyjnego. Nie należy przede wszyjtk im  bez potrzeby usiłować wy­
kryw ać punk ty  styczne w7 rozprzestrzenieniu się ruchu  figu-
racyjnego tam gdzie zachodzą me dające się zaprzeczyć zmiany. 
1 'rzCz takie trak tow anie  n ieuchronnie wpadlibyśmy w w ir spekula- 
tywnego ujm owania zagadnień, tak ja k  to niejednokrotnie m ożna 
zauwurżyć w p racach  analitycznvch, Dlatego też mimo podkreślenia 
koordyB® jącej rod  figuracji mu.simy zaznaczyć z całą świadomością, 
że i na gruncie figuracji snznat^ają  .się w Preludium  D-dur orównież 
przejaw7}7 kontrastu . Pozornie świadczyłoby to o sprzeczności w  n a ­
szych dociekaniach. Istotnie, do takiego wniosku m ożna dojść, gdy­
byśmy nasze rozważania nad  procesem integracji przebiegu form al­
nego wT-Preludium D-dur chcieli ograniczyć tylko do powyższych 
naszych spostrzeżeń. Tymczasem dotknęliśmy tu zaledwie zagadnień 
najogólniejszych, nie mówiąc jeszcze nic o lak ważnym elemen 
cie, jakim  jest harm onika.

W  integracji przebiegu formalnego szczególną wagę posiaiĄr jego 
d y n a m i k a  w e w n ę t r z n a ,  jej narastanie, osiąganie p u n k tu  
kulminacyjnego i wreszcie opadanie. Ale problem dynam iki w ew ­
nętrznej nie jest lak prosty, żeby m ożna było go spńpwadzić do 
wspomnianego wyżyj procesu. Bardzo często występują w ulw7|orze 
proc< sy zróżnicowane i Ą oionc, procesy bezwzględnie zawiłe, wy 
nikającc z reku , w.ności śę-cjidków, uw arunkow ane j sam ym  przebie­
giem, będącym wyrażeni cząsow7ego wym iaru muzyki. Co to zna­
czy, przekonam y się właśnie na P reludium  I) dur. R<jfpoczyna­
jąc} len ul wór odcinek czterotajiitowy, umiejscowiony na jednej h a r ­
monii, mianowicie na wyznaczniku funkcp  górnodominanlowej, 
występującej w7 postaci akOrdu nonow7ego z t rak tow aniem  nony jako 
dźwięku bocznego rozwiązującego się na- prym ę akordu, jest w7,yra 
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zem procesu wzbierania wewnętrznej siły przebiegu. Alternu jńt.a za­
m iana nony wielkiej na małą w postępie dwutonowych motywów 
staje się tam ,iłą dodatkową 1 potęgującą naras tan ie  dynam iki wew­
nętrznej. Oczvwiśc,ie narastan ie  to nie może trwać bez kęmca i w re ­
szcie musi znaleźć ujście. I znajduje — w oparciu  o głównie zastady 
harm onik i funkcyjnej- Spotęgowanie napięcia występujące w wy­
znaczniku iunkcji  górnodom inantowej rozfadhwuje się w w lzn a cz ­
n iku  loniki Ostatecznie na jp ro lłsza  relacja harm oniczna nie byłaby 
TOCzym szczególnym, gdyby nie' tkwiła w niej w związku z przebie­
giem form y główna siła łą^zącA kontrastow e odcinki. Dzięki połą­
czeniu d om inan tj  górnej z louiką powstaje  k lam ra  spajająca p ierw ­
szy odcinięk czterotaklow y u tw oru  z odcinkiem następnym . W ‘Jen 
sposób jedność przeciwieństw w yrażająca się w* Kontrastach melo­
dycznych zyskuje rów now ażnik  w jedności przeciwieństw^ zacho­
dzącej p o m ięd z^  tak d iam etra ln ie  różnymi funkcjam i, jak im i są 
funkc ja  dom inantow a i toniczna.

Na tym  jednak  nie w yczerpuje się całość zagadnienia. Wszak 
rów nie dobrze początkujący odcinek u tw oru  mógłby się zakończyć 
na tonicyi, nie l\\ orząc psfrnbslu dla dalśzegi) przebiegu, zaś odcinek 
dalszy mógłby otrzymać in ą #  oblicze harmoniczne. Nie bez znaczenia 
pozostaje przeto ch a rak te r  i ro la  samego ujścia tónikalnego, bowiem 
(/kreślenie „rozładowanie 11 łonikalne nie może jeszcze wyjaśnić tej 
roli. Spotęgowanie napięcia, występujące w pierwszym odcinku 
uIwoni. jest w yrazem  spiętrzenia siły, które przejaw ia  się w u n ie ru ­
chomieniu na jednym  miejscu tej samej formuły  harm onicznej i to ­
warzyszenia harmonicznego. W pEw dtzii^i w tym w ypadku nie prze­
staje działać rucli jako podstawa s taw ania się nIwOru muzycznego, 
nie jest to jednak  ruch wynikający z rozwoju. To też dla zapoczątko­
w ania rzeczywisto^* ruchu  rozwojowego musiało się zmienić począt­
kowe nastawienie kompozytora , w rezultacie czego osiągnięty punk t  
toniknlny stał się punk tem  wyjścia dla wzmożonego działania c z y n ­
n i k a  r o z w o j o w e g o. Z tą  chw ilą m e l id y k a  w ykazuje o wiele 
większą siłę ruchową, do czego dołącza 's ię  również harm onika , wy­
korzystu jąca liczne odniesienia wyższego rzędu. Jednocześnie  z t \ m  
daje się zauważyć naw et w townrzyszenm aktywizacja  czynnika 
melodycznego, aczkolwiek nie wprow adza tam kom pozytor żadnych 
n u t  zamiennych ani przejściowych. Siłą rzeczy musiało to w płynąć 
na  sposób iraktowraiiiia 'faktury fortepianowej względnie na dogodne 
w ykorzystanie zapoczątkowanego rodzaju  figuracji, posługującej .kię

308



dużymi skokam i interwałowym*. Figjiiracja ta umożliwia właśnie 
wyzwalaniij^sję pierw iastków  melodycznych w towarzyszeniu h a rm o ­
nicznymi. Ponadto  dochodzi tn jeszcze jeden element, mianowicie 
d y n a m i k a ,  k tó ra  z czynnikiem metodycznym i harm onicznym  
w ykazuje dcłść silną i bezwzględnie logiczną działalność. Na prze­
strzeni oddziaływania czynnika rozwojowego występuje crescendo, 
k tóre m a na celu zasilić energetycznie inne czynniki. PoidObnie jak  
unieruchom ienie tej samej substancji motywicznej na początku 
u tw oru  i tego samego jTpdtoża Tiarmoniczmego nie mogło trwać nie­
skończenie, tak  samo i rozwijanie musiało znaleźć swój kres. Innym i 
słowy wzmożony ruch  melodyczny figuracji musiał znowu znaleźć 
pewne ujście, co też dokonało się w trzecim odcinku przebiegu 
tt. 13— 1C), gdzie następuje k ilkakro tne  powtórzenie następstwa nw- 
lą&ycznego fisygA&-ais przy i ównocżesnym powtórzeniu itych sam ych 
połączeń akordowych (fis-\-aisĄ-cis) <9 (hĄ-d-^gis) <  (cis-\-eis-\-ais). 
śnaczenie tego nowego unieruchom ienia środków harm onicznych  

i mełodycznych jest w tym w ypadku  inna niż w pierwszym odcinku 
utworu. Unieruchomienie to fiie m a  ch a rak te ru  impulsu, ale staje 
się w ykładnikiem  O s i ą g n i ę c i a  p unk tu  k u l m i n a c y j n e g o  
przebiegu. Znalazły tam  ujście prtzede wszystkim .sity harmoniczne 
poprzednich odniesień wyższego rzędu ja i | )  w najdalszym wychy­
leniu od p u n k tu  lonikalnego. Od lego też miejsca musiał nastąpić 
zwrot. I rzeczywiście Ciropin powraca zinowu do odcinka picrws/e- 
jgo. do którego dołącza się następnie cały odcinek ewolucyjny! wy­
kazujący tylko nieliczne zmiany. Zatoże.nia tonalne u tw oru  sprawiły, 
że trzeci odcinek, k tóry  w pierwszej fazie P reludium  stanowił w y­
chylenie od punk tu  lonikalnego, ffbocnie- znalazł się na tonice. Tu 
właśnie tkwi cały sens logiki przebiegu, k tó ry  został w laki sposób 
pokierowany, że z łatwością mógł kom pozytor w pierwotnymi p u n k ­
cie ku lm inacyjnym  osiągnąć tonikę, prowadząca do zakończenia 
utworu, co zagwarantowało integrację przebiegu formalnego Preln 
dium jako całości.

Rozważania nasze, chociaż wkroczyły' już diośe jdaleko w zagad­
nienie ibgiki przebiegu formalnego i jego integracji, to jednak  nie 
wyświetliły sprawy bardzo ważnej, mianowicie tego, czy dwufazowy 
przebieg form y w Preludium  D-dur jest u z a s a d 11 i o n  y, czy był 
k o n i e c z n o ś c i ą .  Chcąc odpowiedzieć na to pytanie, m usimy 
jeszcze raz Zastanowić się nad dąbfir-em zastosowanych tam  środ ­
kowy Skoro interesuje nas zagadinien'e konieczności ,zastosowania
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przebiegu dwufazowego, nasuw a się inne pytanie, tzn. czy Chopin 
przy doborze poznanych środków  nie mógł przypadkow o ująć  prze­
bieg form alny  w postać trzy- lub wiecej-fazową. Łączy się to ze 
s p r a w ą , ewolucyjnych możliwości użytych środków. W  przebiegach 
trzy- lub więcgij-fazOwyeh należało by stosować liczne powtórzenia 
pierwszego odcinka przebiegu, będącego im pulsem  dla całości fo r­
my ewolucyjnej. Poza lym w odcinkach ewolucyjnych trzeba było by 
rozbudowywbS dalej odniesienia wyższe;go rzędu, które wymagałyby 
tworzenia adekw atnych  punk tów  kulm inacyjnych. Otóż zbyt częste 
pow tarzanie początkowego odcinka, k tóry  jest tworem  melodycznie 
i harm onicznie n ieurozm aieonym , nieuchronnie przecinałoby formę 
u tw oru  przejaw am i stagnacji, co na dłuższą metę byłoby zjawiskiem 
niepożądanym. Należy zdać sobie sprawę z tego, że potencja ł począt­
kowego odcinka nie jest niewyczerpany, że jego tśiła stale słabłaby 
za-, każdorazow ym  nowym pojawieniem  się, tak że w końcu zamiast 
pobudzać do s tawania się formy, byłby tylko przeszkodą w tym 
k ierunku. Co ^.ę zaś lyozy odniesień wyższęgo rzędu, to rzeczywiście 
harm o n ik a  funkcy jna  posiada rozległe możliwości na  lym polu, ale 
odniesień tych nie m ożna traktować jako  zjawiska same w sobie, 
lecz jako czynniki związane nierozerw alnie z przebiegiem formy, 
z zapoczątkowaną jego jakością. W  lym w ypadku chodzi więc o spe­
cyficzny rodzaj odniesień drugiego rzędu, k tó re  każdorazowo wy­
stępują w postaci następstwa obydwóch funkcji dom inantow ych 
i należącej db nich loniki. Tworzenie zaś tego rodzaju  odniesień 
wyższego rzędu na dłuższ-ą metę równićś. bardzo szybko wyczerpa­
łoby swą siłę tektoniczną i tym  sam ym  nie przyniosłoby korzyści 
dia logiki przebiegu' formalnego, nie mówiąc już o wyczerpywaniu 
się ich siły wyrazowej, przecia Sprawa, dotycząca zagadnienia p u n k ­
tów kulm inacyjnych w utwotze, wydaje się dlość jasna. P u n k t  ku l­
m inacyjny  działa zazwyczaj tylko wtedy należycie, gdy w ystępuję 
jeden raz lub w ogóle rzadko. W  przeciwnym  wypadku przestaje 
być w ogóle punk tem  kulm inacyjnym . Stąd1 więc z chwilą przenie­
sienia takich skojarzeń na grunt przebiegu w,ielo-fazowego nie­
chybnie prowadzi do uniepstwjenia punk tów  kulm inacyjnych  
w ogóle.

Z powyższych rozważań w ynika jasno, że środki, k tórym i p o ­
służył się Chopin w Preludium  D-dur, zaważyły jednocześnie na 
rodzaju przebiegu formy, na jego dwufazowym obliczu. Nie m ożna 
jednak  pominąć-^ j e s z c ^ '  jednego ważnego szczegółu, jak im  jest
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w ogóle zagadnienie f o r m y  m i n i a t u r o w e j .  Częściowo wiąże 
się ono z poruszoną spraw ą dwufazowego przebiegu o tyle, że prze­
bieg dwufazowy stał się w Prąludium  D-dur wykładnikiem krótkich  
rozmiarów utworu. Ale samo ograniczenie przestrzeni nie w yjaśnia 
jeszczfc isto-ty formy m iniaturowej. KróLka przestrzeli może przecież 
wypełniać jakiś współczynnik fo rm y większej. W  takim jednak, wy­
padku  nie może być mowy o przejawach integracji gdyż form a nie 
zd„stafti spełaiiona. Tymczasem form a m inia turow a jest tworem  wy­
kazującym zaokrągloną całość, gdzie odbywa się skończony proces 
integracji prSfebieguMgdzie treść u tw oru  zostaje dopowiedziana do 
końca. Dlatego też w formie m inia turow ej musi zachodzić takie roz­
planow anie jej współczynników, k tóre  Świadczyłoby o ich wzajem 
ru j równow adze na całej przestrzeni utworu. W tym kry je  się w łaś­
nie specyficzny dobór środków w Preludium  D-dur, nie znoszący 
zbytniego rozbudowania. Już przestrzeń k i lku tak tow a wystarcza 
tam  dla przejawienia się podstawowych właściwości współczynni­
ków formy. Dzięki w j  kondensacji środków mógł Chopin uzyskać 
przy końcu drugiej fazy p u n k t  ton ikalny (t. 28/29). W yrazem  jej 
jeśt również naw iązanie w ostatnich takl&ch utworu do jego odcinka 
pierwszego, którego p ierw otna dwutonowa s tru k tu ra  motywiczna 
zastała rozbudowana do opadającego wzrotu melodycznego, p o d k re ­
ślającego ostateczny proces rozładowywania napięć. Odbywa się to 
oczywiście bardzo szybko, niemniej jednak  w sposób wystarczający, 
żeby form a u tw oru  otrzym ała zaokrąglenie,' żeby nastąpiła  rzeczy­
wista integracja przebiegu. W ystąpienie zmodyfikowanego odcinka 
pierwszego w zakończe-niu Prdludium  D-dur jest świadectwem, jak 
zależnie od miejsca wr, przebiegu formy zmienia się pod względem 
energetycznym ta sama lub podobna substancja motywiczna. P o ­
czątkowo odcinak len był nacechowany wzmożonymi napięciami. 
Przy  końcu u tw oru  wykazuje d iam etralnie inue nastawienie. Oczy- 
wjści-e w tym  wypadku nie działa tylko siła elementu melodycznego. 
Ważme zadanie energetyczne spełnia harm onika, tzn. oparcie prze­
biegu na podslawde tonikalnej. Niemniej jednak  trzeba pamiętać, że 
w wielu wypadkach, nawet mimo zachowania identycznego m ate­
riału harmonicznego, te same Środki harm oniczne o trzym ują nowe 
znaczenie w przebiegu formy, o czym przekonam y się jeszcze w ni­
niejszej pracy.
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Pierwszy przypadek dwufazowego przebiegu formy Preludium  
pouczył nas, w jaki spogób następuje logiczna koordynacja  nawet 
różfltorodniych w swej istocie środków7, melodycznych. Główną siłą 
koordynującą  był lam niewątpliwi^ jednorodny ry tm  w obydwóch 
par tiach  rąk. W  grupie pre ludiów  dwufazowych spotykam y się rów ­
nież z przypadkiem , gdzie nie m a już takiej zgodności rytmicznej 
i gdzie, przeciwnie, występuje niezaprzeczalny kon trast  pomiędzy oby­
dwiema partiam i. Mam tu na myśli P relud ium  G-dur, w ykazujące k on­
sekw entną figurację  w ręce lewej, 5jaś w partii p raw ej ręk i m elo­
dykę o charak terze  kantylenowym . Na skutek  tego powstaje nowy 
problem. "Nie tylko chodzi tu o integrację przebieguTirodków wystę­
pujących sukcesywnie, ale rów.nież w s p ó ł d z i a ł a j ą c y c h  r ó w -  
rfd g z e ś n i c. Dotychczasowe prace analityczne wcale nie podej­
mowały takiego zagadnienial" przy jm ując z góry, że skoro kom po­
zytor posłużył się kanty leną w jednej partii ą w drugiej figuracją, 
to tym sam ym  koordynacja laka nie pow inna budzić żadnych za­
strzeżeń. Istotnie, tak ich  połączeń melodyki kantylenowej z towa­
rzyszeniem figuracyjnym  spotykamy7 W literaturze fortepianowej 
i n iefortepianowej bardzo wiele. Ale fak t tern nie może stanówić 
przekonywającego dowodu, że w konkre tnym  przypadku  właśnie 
taka  koordynacja  jest najwłaściwsza. Rzeczą nauk i jęSt wykazanie* 
na jakiej podstawie uw ażam y laką koordynację za logiczną i tym 
sam ym  uzasadnioną.

O zaszeregowaniu Preludium  G-dur do grupy preludiów 1'igu- 
racyjnych zadecydowała par tia  lewrej_ręki, tj. zastosowana tam  figu- 
racja, k tó ra  wpraw dzie opiera się na czynniku harm onicznym , jed­
nak  pod względem energetycznym wykazuje sporą  dozę samodziel­
ności melodycznej. Ale czy s tru k tu ra  tej figuracji byłaby tworem 
wy starczającym  dla zogniskowania w sobie całej siły konstruk tyw ­
nej i wyrazowej utworu? Na pewno nie. Ęodłoże harmoniczne* na 
którym  się opiera, sprawiło, że powstały tam  jedn-otaktowe figury 
paraboliczne, w ym agając^ na dłuższej przestrzeni uzupełnienia, Otóż 
jako takie uzupełnienie zjawia się kantylenowy rysunek melodyczny 
w praw ej ręce. Sposób zaś jego w prow adzenia może być spraw dzia­
nem, czy kantylena ta wykazuje organiczną łączność z podłożem 
figuracyjnym, czy też nie.
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LXXVI PRZYKŁAD
Preludium ' G-dur, t. 2—6

Jest rzeczą niczni menie char a k  le rystycz n ą, że początek kam y- 
leny bynajm niej nie w ykazuje cech ciągłej linii melodycznej, ale 
opiera się jakby  na luźnp postępujących po sobie dźwiękach. Ta 
kanty lena rodzi się zwolna. Po w spom nianych luźnych dźwięk a cli 
występuje najpierw7 motyw dwutonowy, a następnie trzytOnowy. 
Zaznaczyć jeszcze należy, że wszystkie te motywy' są oddzielone od 
siebie pauzami. A więc nie m am y tam do czynienia z owrą szeroko 
rozbudow aną linią melodyczną naaachow aną nieskazitelną ciągło­
ścią, ale z następstwem  rozdzielonych pauzami motywów, które, do- 
p5i»o składają  się na  całość przebiegu melodycznego. Pierwsze dwa 
dźwięki przebiegu melodycznego .spełniają rolę akcentów na głow,- 
nych punk tach  luku  figuracyjnego. Toteż figuracja staje się od­
skocznią dla czynnika melodycznego. Linia melodyczna w yłania się 
więc zwolna, dostosowując się do metrycznych właściwości figuracji. 
Stąd więc linia metodyczna nie powstaje jak  deus ex m achina, ale 
w yrasta  z i iguracji  i szyhko się od niej usamodzielnia. Ale szczegr 
j!en jest chyba w ystarczającym  dowodem integralnej spoistości po ­
między kanty leną a czynnikiem figuracyjnym. Na tym nie wyczer­
puje się przecież cały problem  organiczności skoordynowania tych 
dwóch najważniejszych współczynników w Prelud ium  G-dur. o- 
niewąż figuracja odgrywa tam ważną rolę tektoniczną, decydując 
o charak terze  form y utworu, przeto i w rozprzestrzenieniu się linii 
melodycznej musiał kom pozytor zważać na takie jej traktowonse, 
żeby pozwalała ona na oddziaływanie perlistych dźwięków figuracji
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bez żadnych przeszkód ze strony kantyleny. Stąd1 więc pochodzi 
kró tk i oddech linii melodycznej przy równoczesnym długim wytrzy­
m yw aniu jej dźwięk<iw. A naw.et w tych miejscach, gcfzie wyljiępują 
mni-cjsze wartości rytm iczne it. 1 1 ), nie przeszkadza ona swobodne­
mu rozprzestrzenieniu się figur towarzyszenia. Przeciwnie, rzucone 
jukhy luźno motywy, będące łącznikiem z drugą fazą litworu, pod­
kreśla ją  perlistość .figuriicji i wnoszą elemeny impresjonistyczne do 
utworu, o czym już była mowa.

K oordynacja figuracji z kanty leną wyciska swe piętru© na ogól­
nym  przebiegu form y P reludium  G-dur jako lw om  dwufazowego. 
W  Preludium  D-dur faza drujja była uzyskana przy pomocy pow tó­
rzenia fazy pierwszej z nielicznymi tylko zmianami, przy czyni w ce­
lach ostatecznego rozładow ania napięć wystąpił lam  jeszcze (Zm ody­
fikow any odcinek pierwszy utworu. Kantylena Prelud ium  G-dur 
bierze natom iast udział w ew olucyjnym staw aniu  się fonmy. Stąd to 
po powtórzeniu  pierwszego cztorotaktowego odcinka zjawia się 
nową s truk tu ra  motywiezną linii melodycznej. S truk tu ra  ta współ­
działając z (Szynnikiem harm onicznym  (wychylenie w stronę dom i­
nan ty  dolnej) wnosi urozmaicenie do przebiegu. Urozmaicenie to 
posiada jednak  specjalny charak ter .  Oto z biegiem rozprzestrzenie­
n ia  się form y u tw oru  następuje zanik aktyjrinioś-ci ruchu  m elodycz­
nego, co przejaw ia się w pow tarzaniu  tych samych dźwięków po 
sobie oraz; w w ykorzystyw aniu  coraz to większych wartości ry tm icz­
nych, tak  że w końcu przestaje działać kantylena i na izakończeuie 
utw($*u syluację opanow uje figuracja przedostając się również do 
partii  ręk i prawej.

Gdy porów nam y przebieg dwmfazowy Preludium  G-dur z prze­
biegiem dw ufazowym  Preludium  D-dur, spostrzegamy, że zachodzą 
tam  bardzo wielkie różnice. Po prostu  W* dwie formy, jako w ykład­
niki wyrazu, przedstawiają sobą coś innego, niepodobnego do siebie. 
Jest to wynikiem stosowania odm iennych śroidikówi w zakresie po ­
szczególnych elemeliilów dzieła, o czym już przekonaliśm y się. 
W lym w ypadku nie o to n am  jednak  chodzi. Obydwa przykłady są 
nadzwyczaj pouczające, bowiem stauowią niezaprzeczalny dowód, że 
s a m o  r o z c z ł o n k o w a n i e  n i e  m o ż e  j e s z c z e  r o z t o ­
c z y ć  p r z e d  n a m i  i s t o t n y c h  w ł a ś c i w o ś c i  d z i e ł a  
m u z y c z n e g o .  W  związku z tym  jeszcze raz powtarzani; jeżeli 
w pracy  niniejszej przeprowadziliśmy segregację preludiów według 
fazowego rozprzestrzenienia się ich fomy, to uczyniliśmy to tylko
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dlatego, żeby otrzymać laką podstawę, k tó ra  pozwalałaby na pewne 
uszeregowanie m ater ia łu  dające możność wykazania, jak ą  różno­
rodnością s truk tu r  i wyrazu posługuje się (.oopin na gruncie iden ­
tycznych rozczłonkowań.

Prelud ium  f-moll stanowi jeszcze jeden dówód, że rozczłonko­
wanie nie musi być wykładnikiem  form y nlworu. I jakkolwiek w y­
stępuje tam  zupełnie wyraźny podział na dwie fazy, to l a m o  stwier­
dzenie dwufazowości nie jest równoznaczne z rozpoznaniem  ty-ch 
cech konstrukcyjnych  dzieła, które decydują o jego wyrazie. Po do­
k ładnym  omówieniu melodyki, harm onik i i dynam iki tego u tw oru  
staje się to zupełnie zrozumiałe. Może w żadnym  innym  utworze 
Chopina nie w j c z u w a m y l ta k  iwy raź iB;, re  właśnie przez współ­
działanie elementów dokonuje się fo m ia  jako wykładnik  ości śle ok re­
ślonego wyrazu dzieła. Obecnie wiemy już o znaozeniu dynam iki 
w P reludium  f-moll, któna u ras ta  tam  do pierwszorzędnego czynnika 
tektonicznego. I właśnie dlatego, że ten  element uzyskuje takie 
znaczenie, problem  współdziałania elementów staje się' szczególnie 
ważny. J a k  już zaznaczyliśmy, w dziele m uzycznym dynam ika  może 
tylko wówczas przejawić swoje konstrukcyjnie i wyrazowe właści­
wości, gdy występuje na podłożu innych elementów. W ynikałaby 
z tęgo sprzeczność, tzn., że fakt występowania dynam iki na podłożu 
eleimeaitów innych urtykreśla jej t-aktomeżne, formotwórcze znacze­
nie. T ak  wygląda spraw a tylko przy powierzchownym  ujm owaniu  
współczynników dzieła. Form otwórcza rola danego elementu prze­
jawia się w tym, że kieruje  011 doborem środków w zakresie innych 
elementów, tzn., że zmusza do takiego ich traktowania, by dany 
element, k tóry  ma zyskać znaczenie formotwórcze, został jak  najle­
piej uwydatniony. Form otwórcze znac-zenie dynam iki posiada jesz­
cze jedną cechę, w ynikającą z jej charak teru . W  tym znaczeniu 
jest ona ściśle związania z jiodstawowym wykładnikiem  dzieła m u ­
zycznego, mianowicie z przejawami r u c h u  i c z a s u .  Poza tym  
działanie jej w arunkuje  r e l a t y w n o ś ć  odcieni dynamicznych, 
inaczej nie miałaby żadnych szans do przejawienia swych wartości 
wyrazowych. Już łe szczegóły wskazują, ż-e utwór, u podstaw  k tó re­
go legła dynamika, jako  element wykazujący stałą zmienność 
w swoim oddziaływaniu wyrazowym, musi pociągać za sobą różno­
rodność w stosowaniu środków w zakresie innych elementów. Tym 
tłumaczy się fakt. że spośród wszystkich preludiów Chopina P re lu ­
dium f-moll jest stosunkowo najbradziej różnorodnym  utw orem
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w dohorze środków. W  zakresie m elodyki posługuje się ono czyn­
nikam i f iguracyjnym i i niefjguracyjnymi, do czego dołącza się 
ornam entyka. W  harm onice  stosuje środki czysto brzmieniow e obok 
zależności funkcyjnych. Czynnik agogiczny warunkuje, jakość ruchu  
w przebiegu elementu melodycznego i harmonicznego. W iąże się to 
również bezpośrednio ze zjaw iskam i rytmicznymi, będącymi wykłąn-- 
n ik am ; określonego porządku  w prze jaw ach  następstw a poszcze­
gólnych dźwięków, po sobie, prow adząc jednocześnie do pew nych 
pow tarzających  się kom pleksów dźwiękowych. Wszystko to jednak  
opiera się n a  fak turze  fortepianowej jako na bezpośrednim  realiza­
torze konkre tnych  pomysłów twórczych.

Wobec formotwóręzego znaczenia dynamiki w Prelud ium  f-moll, 
wym iecione elementy muszą lam  współdziałać w szczególny sposób. 
Początkowo, tzn. w fazie pierwszej (t. 1 —-8 ), ingerencja czynnika 
harmonicznego JjJfest na ogół nieduża. W  pdStaci konkre tnych  pio­
nów akordow ych daje ona znać o sobie tylko na początku odcin­
ków  czteroitaktowych. T am  jednak  nie m a zróżnicowania w s t ru k ­
turze akordowej na skutek ogranicaenia jej do m inim um , m iano­
wicie do jedhego tylko akordu  wmowego. Dlatego też akord  tefn 
działa w pierwszym rajdzie  jako wartośjfl czysto brzmieniowa, acz­
kolwiek znaczenie górnodom inantow e akordu  no nowego można 
łatwo rozpoznać. Skąd pochodzi takie ograniczenie w s truk turze  
akordowej, na to daje odpowiedź ogólne założenie tektonicznie Jf-u- 
my. W ystępujące  rzadko piony ako rdy  we w ykazują  obok swych 
właściwości kolorystycznych również cechy dynamiczne, stając się- 
w pew nych miejscach praw dziw ym i uderzeniami pobudzającym i 
do ruchu. Z j-eidńej s trony występują one w miejscach gdzie prze­
ryw a się tok figuracji na korzyść-.wydłużonyeh rytmicznie dźwję.- 
ków, z drugiej zaś pobudzają do rozwinięcia figuracji, o czym 
świadczy każdy  drugi dw utak t  u^terofalctowych odcinków fazy 
Zjawsko to nie jest tak  błahe, jakby  m ożna było sądzić na pod­
stawie prostego jego opisu. Łączy się ono bezpośrednio z całościq 
rozw oju  fo rm y u tw oru  i z po tęgow aniem  jego wartości emocjo­
nalnych. Jak  już powiedziałeifi, dynam ika może tylko wówczas od­
działywać jako  czynnik formo twórczy, gdy wykazuje na  przestrzeni 
przebiegu form y zróżnicowanie. Stąd więc ;spo lęgowa nie dynamicznie 
lnusi dokonywać się stopniowo. Dlatego w pierwszej fazie utworu 
przewagę zyskuje element melodyczny,- zapoczątkowujący proces 
dynamicznego narastania .  Z dynam iki wewnętrznej s truk tu ry  moty-
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wicznej rodzi się tara zwolna potęgowanie efektywnej siły brzm ie­
nia, przy czym udział w tycłi czynnościach bierze naw et czynnik 
ornamentalny, prowadzący bezpośrednio do w spom nianych już 
sfanzat w drugiej fazie, utworu. Skoro niów.fi o elemencie melodycz­
nym, to nie m ożna pominą-ś kró tk ich  zwrotów figur&cyjnycli w y ­
stępujących w fazie drugiej, zwroty te, pow odująca  partykulację  
przebiegu formalnego z powodu licznie występujących pauz ósem­
kowych, posiadają  również znaczenie dynamiczne jako tóynnik  
współdziałający z szeroko rozprowadzonym  crescendo , kt(fre w zm a­
ga się aż dgŁsam-egt) końca u lw om . W  loku roZp rzes 1 rzy niemi ;jfś i ą 
formy zostaje częściowo ograniczony ruch  ósemkowy figuracji > 
że jako jej szczątek pozostaje tylko ekspan ywny motyw, tym razem 
kończący się uderzeniem  akordowym . Jednocześnie dochodzi nowy 
czynnik, mianowicie zwrot melodyczny, w ystępujący w zdwojeipdaeh 
oktawowych, łąc.ząc się w przebiegu ze w spom nianym i motywami 
ekspansywnymi. Bezpośrediuó przed punkiem  kulm inacyjnym  lo;r- 
lpy, gdzie w ystępuje najdalsze wychylenie w stronę wyznacznika 
toniki wyższego r/ątlii, dochodzi do koordynacji siły (zdwojenia 
oktawowe i piony akordowe) z podstawowymi motyw,em utworu, 
występującym lym razem w 2tpacznym rytm icznym  powiększeniu. 
Po osiągnięciu p unk tu  kulminacyjnego u twiór dobiega szybko do 
końca, aczkolwiek siła dynamiczna stale wzrasta.

W  P re lud ium  f-moll stworzył Chopin nowy roidlzaj formy. Leich- 
len lr i t tB ) dopatru je  się tam jednak  dawnej tokkaly, przeniesionej 
na g run t im presjonizm u. Gdy w eźm iem y pod uwagę elementy tigu- 
racyjne i piony akordowe, łó niewątpliwie w środkach tych można 
dopatryw ać się zjawisk występujących w dawniejszej tokkacie.' Nie­
zrozumiała natom iast pozostanie dląę nas sugestia Leichtentritta
0 im presjonistycznym charakterze  Preludium  f-moll. Przecież im ­
presjonizm  był lym  k ierunkiem  w nmzyor.pk tory przyczynił się do 
jej oddynamizowania. Operował on w yrafinow aną grą świateł
1 cienii,-starając się zaciemnić wyrazistośń • kon iurów  przebiegu foi- 
malnftgP P ie l u clii nu f-moll &§ch lycji nie posiada. Przeciwnie, w y­
kazuje o-no nadzw yczajną plastykę przebiegu bez jakiegokolwiek 
naw et cienia zaciemniania jego konturów. Można je uważać za I wór 
o d iam etra ln ie  innych właściwościach niż dz'eło impresjonistyczne. 
Jest ono typowym świadeclwem muzyki późnego romanty7zmu, gdzie

38) H u g o  L e i  c h t  e n t ą d  11. A n a ly se  d e r C h o p in  sc h e n  K la v ie rw e rk e . 
B erlin  1921, t. I, s tr . 163 i nast.
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uwago kom pozytora była nastaw iona i f |  stosowanie silnych napięć 
i silnych w yładow ań dynamicznych bądź w postaci dynam iki wew 
nętrznej, bądź też efektywnej siły brzmienia ipóżnorornfinlyczna 
orkiestracja  i fak tip tu fortep ianow a).

P reludium  f-moll przekonało nas, że samo rozczłonkowanie mało 
nam  może powiedzfieć }p isloi nyeh cechach formy danego ulwo-ru, 
zwłaszcza gdy pod form ą rozumie się zarów no jakość współdziała­
nia poszczególnych elementów jak  i w ynikający stąd wyraz utworu. 
Jeszcze jeden dowód w tym k ierunku  stanowi dwufazowe Próludium  
e-moll. W  doborze środków7 przedstawia ono sobą twór różniący się 
od omówionych dotychczas preludiów dwufazowych. Zawiera b o ­
wiem melodykę o charak terze  kantylenowym , towarzyszenie h a r ­
moniczne posiada zaś postać powtarzanych pionów7 a kordowych. 
01>ydwa te główne elementy Preludium  e-moll były7 już przedm io­
tem rozpatrywali.  Zwróciliśmy jfówudeż uwagę na Stronę dyna­
miczną i fak lu ra lną  tego utworu. Z naszych dotychczasow7ych spo- 
strzeżeń w7yjnika, że harm on ika  staje się tam  pierwszorzędnym ele­
m entem  tektonicznym, formolwóiczyim, że dzięki środkom  h a rm o ­
nicznym ożywia się element melodyczny, nabiera wartości emocjo­
nalnej. Gdy rozpatru jem y Preludium  e-moll jako  całość, to nie 
trudno przekonać Sm, że ograniczone interwałown płaszczyzny m e­
lodyczne, nie opanow ują ntw7oru w całości. Zauw7ażamy to w7 k oń ­
cowych tak tach  fazy pierwszej oraz w, miejscach nasilenia d yna­
miki w laz iS  długiej. Przeeiw.sla wdanie się ograniczonej MrukLunze 
i n,l er watowej -wnosi dn przebiegu formy znaczno ożywienie i jest 
czynnikiem uzupełniającym  formotwórcze działapie harm oniki.  
Dzięki temu w7yzwałaniu się siły kinetycznej otrzymujsf poszcze­
gólne płaszczyzny linii m elodycznej różne znaczenie w7 przebiegu 
formy. Pierwsze wygięcie melodyczne (t. 9) spraw7ia, żn kolejna 
płaszczyzna dwutaktowm zyskuje wybitne znaczenie odprężeniowe, 
co posiada szczególną wragę ,ze względu na zakończeniowy jej cha­
rakter.  Takie samo, lecz szerzej rozbudowane skojarzenie widzimy 
\* fazie drugiej. Po znacznym wygięciu luku  melodycznego, będą­
cego wybitnym  kon tras tem  do ograniczonych m terw ałow o płasz­
czyzn, następuje już ostateczny zw rot w kierunku zakończenia P re ­
ludium. Z powyższego w7ięc wyn.ika, że aktywizacja czjmmka m elo­
dycznego staje się w fazie drugiej w ykładnikiem  przejawów ew o­
lucyjnych foi my. Szczegół ten jest wai.ny, ponieważ Preludium , 
mimo cech kantylenowych jego melodyki, nie należy do typu form
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okresowych. W  obrębie dwufazowych preludiów zajm uje ono nie­
wątpliwie miejsce szczególne. Jego ólfeciWść w tej grupie da sit." 
jednak  wytłumaczyć lym, że fo rm a utwioru jest zawszy czymś ży­
wym, nie Mioszącym żadnej schematyzacji, aczkolwiek rozczłonko­
wanie może pokryw ać się z innym i i r tM a t l j i .

h) P r z e b i e g i  t r  ó j f i r a u  w*e.
Grupa trójfazowych preludiów, i Chopina jest buz w z głodnie n a j ­

liczniejsza. Trójfazowości fo rm y nie należy uważać za właściwość 
specjalnie charaklerystyeJJffą dla Chopina. W  muzyce oparte j na 
systemie hariin.oniki funkcyjnej dnr-moll trójdziehiiość czy trój- 
fazowość przebiegu stała się w ykładnikiem  uzgodnienia form y 
z założeniami tonalnymi, S d lR  powrót do p u k tu  tonikalnego wy­
pływ ał z podstaw  sysłe.mu. Stąd więc nie lylko form y małe, m in ia­
turowe, w ykazują rozczłonkowanie trójdzielne, ale nawt&t iiiajwspa- 
nialsza forma pow stała  na podłożu systemu dnr-moll, mianowicie,' 
fo rm a sonatowa, jest rów nia?  tw orem  trójdzielnym. N iejednokrot­
nie naw et utwory, wykazujące swobodniejszą s truk turę , jak  np. 
poem aty  Symfoniczne i lanljazje, ho łdują  również zasadzie s truk tu ry  
trzyczęściowej albo dają  się do niej sprowadzić.

Trójfazowe rozczłonkowanie w ykazują u Chopina pre ludia  n a ­
stępujące: As-dur (1834), C-dur, fis-moli, E-dur, cis-moll op. 28 
nr 10, H-dur, es-moll, Eś-dur, g-moll, cis-moll ' op. &5. Oczywiście nie 
wchodzą tu  formyi* okresowe, spotykane w preludiach Chopina. 
Wobec odm iennych założfeń konstrukcyjnych  ^re ludda  te będą 
om awiane osobno, bowiem fazowa budow a utworu mie pokryw a się 
z form am i okresowymi. Różnica występuje tu  już pod względem 
stosunku rozm iarów poszczególnych faz względem siebie. Faiza 
p ierw sza jest z reguły tylko I m p u l s e m ,  zapoczątkow ującym  
pnfelweg formy, w rezultacie czego' posiada o na rozm iary  m nie j­
sze od innych faz. Poza lym faza końcowa nie wykazuje właściwo- 

- fci ściśle repryzowyćb, tzn. nie jest nastaw iona na powrót cało­
kształtu  m ater ia łu  z fazy pierwszej celem wykazania, że właśnie 
przez ten pow rót zostaje przyw rócona z powrótem  ^ rów now agą 
zachw iana w fazie drugiej. W  trójfazow ym  przebiegu faza trzecia 
posiada inną rerlę. Rozładowują się tam  ostatecznie napięcia oraz 
wyczerpuje się siłą stasowanych poprzednio śfoidkó^. Dlatego 
w fazie trzeciej następuje prawie z reguły uproszczenie struktury , 
zwłaszcza elementów głównych, tzn. elementu melodycznego i har-
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monicznego. To specyficzne ujęcie przebiegu trójfazowego pozostaje 
w związku z działaniem c z y n n i  k :a e w o l u c y  j ni-e g o, k tóry  
jc>t w ykładnikiem  rozprzestrzenienia się form y .utworu. Największą 
siłę działania wykazuje oni w fazifij środkowej. Dlatego też faza ta 
jest zazwyczaj najszerzej rozbudowana, stosując środk i  najbardziej 
skomplikowane.

W skazape ogólne właściwości trójfazowej form y ewolucyjnej 
nie oznaczają jakiegoś stałego schematu. Dlatego i w tej grupie 
preludiów Chopina panu je  znaczna rozmaitość- Już w pierwszym 
jego preludium , tj. P reludium  As-dur1, spotykam y się z p rob lem a­
tyką trójfazowej form y ligiiracyjno-cwoluc.yjnej. Podczas, gdy 
w norm alnych  uks-zlałto wantach typu A. Ił A część środkowa k o n ­
trastu je  z częściami skrajnym i, lo w przebiegach ewolucyjnych nie­
m a zasadniczo wielkiego kon trastu ,  zwłaszcza melodycznego. Nie­
jednokrotnie  naw et początek fazy drugiej nie w ykazuje kontrastów  
harmonicznych. Np. w Preludium  As-dur faza druga rozpoczyna się 
początkowym  odcinkiem ntworu, a dopiero w dalszym przebiegu 
fazy zachodzą zm iany wynikające z działania czynnika ew olucjj-  
negO; Pochodzi to stąd, że początkowy ^dcinek Prfcłudiiun jeśt właś­
nie impulsem, do którego stale nawiązuje kompozytor, żeby nabrać  
nowych sil, żeby tym wyraźniej podkreślić następnie przejawy .roz­
wijania  u tworuLp pierwotnego m ater ia łu  m elodycz iyH innu 01 licz­
nego. Ale pre ludia  Chopina nie powstały niezależnie nuidujących 
w jego czasie dążeń w zakresie formy, tj. od przemożnego wpływu 
s truk tu ry  okresowej, k ló ta  wpłynęła również na kształtowanie się 
form  ewolucyjno-figuracyjnych. Toteż dla dokładnego poznania 
przebiegu formalnego ważne jest wskazanie, na .le okresowość 
działa w form ach tego rodzaju. Otóż zaz-wyezaj najsilniej oddziały- 
wuje s t ru k tu ra  okresowa w fazie pierwszej, podczas gdy siła jej 
działania osłabia si§ luli wręcz zanika w fazach następnych, przede 
wszystkim w fazie środkowej. W  Preludium  As-dur m ożna jeszcze 
zauważyć zupełnie dobrze rozplanow any okras szesmaslotaktowy, 
w ypełniający fazę pierwszą. Z najdujem y tam naw et takie  p rze ja­
wy okresowości, jak  syniati ia, u w arunkow ana  pow tarzaniem  p o ­
szczególnych odcinków. Poza tym z toku figuracji wypływa nawmt 
częscjowo m om ent kantylenowy, aczkolwiek przejawiający się ty ’ko 
na przestrzeni dwóch taktów (t. 10—11). Znamieii.ną natom iast jsst 
rzeczą, że w środkow,ęjfl fazie tego utworu znika już budow a pkre-- 

FsOwa. Zjawiają się coraz liczniej odniesienia wyższego rzędu,
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a s t ru k tu ra  motywiezną ulega przekształceniu tok, że głównym 
czynnikiem, przyczyniającym  'się do integracji piztebiegu, staje się 
*Vnsnastkowy ruch  figuracyjny. W raz  z potęgowaniem się działa­
nia środków  harm onicznych  odzywa się dynam ika, prowadząca do 
wzmocnienia siły aż do ff.

Jeszcze jeden szczegół zwraca na siebie uwagę w Preludium  
As-dur. W praw dzie w osiatnięj fazie u tw oru  naw iązuje  Chopin do 
początku, ale nie j«st to już ścisłe powtórzenie pierwszej fazy. Przed*e 
wszystkim b raku je  tam  drugiego współczynnika ftirmy okresowej, 
mianowicie następnika, wobec czego fo rm a ta, nastaw iona n?i p rze­
ciwieństwa, k tórych  w ykładnikam i są poprzednik  i następnik , p rz e ­
staje właściwie istnieć- Ze stanow iska logiki przebiegu formalnego 
s t ru k tu ra  okresowa nie jest w tym  miejscu koniecznością, a może 
być uw ażana za przeszkodę de- właściwego doprowadzenia utworu 
do końca. Pomiędzy poprzednikiem  a następnikiem  powstaje za­
zwyczaj konflikt. Tu natom iast konflikt laki jest niepotrzebny, 
bowiem zadaniem  końcowej fazy Preludium  je.st właśnie rozw iązy­
wanie powstałych poprzednio konfliktów7, a nie powodowanie no ­
wych. Dlatego ,Qho,pin ogranicza iIo® środków7 melodycznych i h a r ­
monicznych do m inim um , opierając całość na n u c ie r.,tałej i podkre­
ślając na całej przestrzeni ostatniej fazy suprem ację toiiikł. Nawet 
poprzednie spotęgowanie dynamiczne ustę-puje m iejsca odw7ro tn’ę;niu 
działaniu dynam iki w k ierunku p  i pp. Nie bez znaczenia jest tam  
również wysoki rejestr, w k tó rym  u trzym ana jest par tia  prawej ręki.

•fthoć Preludium  As-dur (1834) nie reprezentują ,w 7h£§clw7ego stylu 
Chopina, m imo to jest ono tworem, n,a k tó rym  mogliśmy wykazać 
najistotniejsze cechy pre ludium  trójfazowego. In tegracja  formy, uw a­
runkow ana  oddziaływaniem współczynników7 ulw7oru w sposób ściśle 
określony, znajduje swe polwfierdzenie również w7 innych preludiach 
Chopina, aczkolwiek każdorazowo u jm uje  Chopin formę trójfazową 
różnie. Zależnie od rozmiarów7 preludiów7 trzecia faza ulega bądź 
rozbudowaniu, l>ad‘ż też znacznemu zwężeniu. Do preludiów7, któ^e 
wykazują dość s-z ą r  o k o Ir o z  h u d o w7 a 1 1 4  łap z ę  t r z e c i ą  nale­
żą: fis-moll, Es-dtir i cis-moll op. 45. Cliaraklerfjsłyczną cecłią dla 
preludiów tego rodzaju jest. ścisłe nawdązanie do- fazy pierwszej, 
przy czym powtórzeniu ulega z reguły przynajm niej pierwszy jej 
odcinek. Poza tym  w7, Preludium  fe-nroll nic od razu zaniku ak tyw ­
ność czynnika ewmlucyjnego. Prow7adzi to do spotęgowania napięć 
wywołanych środkam i harm onicznym i i nawTet dynam iką. W  ten 
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sposób otrzym uje kompozytor w. fazie trzeciej punk t  kuhniiuacyjmy 
przebiegu, co spinowi różnicę w porów naniu  z przebiegiem form al­
nym Preludium  As-dur, gdzie tak i p u n k t  ku lm inacyjny  m iał m ie j ­
sce w fazie środkowej. W ystąpienie  p u n k tu  ku lm inacjrjnego w fazie 
trzepiej zostało uw arunkow ane w. P relud ium  fis-mpll większymi 
.jOzmiarami u lw o m  i tym sam ym  większą przestrzenią 1'azy trzeciej, 
k tó ra  pozwala na przedstawienie dłuższego procesu',, energetycznego. 
Mówiąc o dłuższym procesie energetycznym m am y n a  myśli takie 
upostaciowanie fa z f -, w k tó rym  mogą się znaleźć naw et przeciwiaTi- 
slwa energetyczne, stanowiące logiczną całość wzajemnie uzupełn ia­
jących się zjawisk. Ale w takich w ypadkach  po przejaw ach spotę­
gowania w ystępuje szybko odprężenie. Co więcej, odprężenie takie 
zyskuje wiaśnie na  sile dzięki poprzedniem u spotęgowaniu. Nader 
p lastycznym p rzyk ładem  i S  bezpośrednie przejście od p u nk tu  kul- 
ndnacyjaiegci do konsekwentnego odpęteżenua jest ostaitnia faza P re ­
ludium  fis-moli. Znajduje to swmjiŁ realne odbicie w oddziaływaniu 
wielu elementów, tzn. melodyki, harm onik i i dynamiki. Im pulsyw ny 
ch a rak te r  fazy pierwssj^Jfc a zwłaszcza drugiej, znacznie łagodnieje 
w' fazie trźdciej. Ruch interwałowy melodii ogranicza się do m in i ­
m um . To samo spostrzegamy i na gruncie elementu harmonicznego, 
ograniczającego ilość następstw  harm onicznych, a co najważniejsze, 
Sprowadzającego te następslw a do najprostszych wyznaczników7 
funkcyjnych. W szystko to  od le  w a sięi rówmołegie *z procesem stałego 
osłabienia efektywnej sity brzmienia (clim, —  p —  pp). P rzejaw y te 
są oczywiście n a tu ra lną  konsekw encją zjawisk w ystępujących w fa ­
zie drugiej u tw oru, gdzie m ożna było obserwować wzmożenie dzia-~ 
łania zarówmo melodyki jak i harm onik i,  gdzie tak ie  środki h a rm o ­
niczne, jak  progresje i naw arstwieni a, nie tylko przełam ywały  w sta­
nowczy sposób proste oidniąsńenia funkcyjne, ale jednocześnie były 
naładow ane wielką ekspansywnoś^ią. Kontrasty, zachodzą-ce pom ię­
dzy fazą trzecią a poprzednim i fazami, bynajm niej nie n a ru sz l ją  
spoistości prSeEjęgu fo .m l^ b o w 7iem eleimlnl a gog.cz ny oraz figura- 
cje jako czynniki koordynujące nie zostały tam  naruszone, posia­
dając dość siły, żeby zagw arantow ać jednolitość przebiegu formy.

Ciekawym świadectwem indywidualnego trak tow an ia  formy 
trójfazowej jest Preludiumrlfrs-dur. Faz^ trzecia pr*zerasta tam roz- 
niiaTowo fazę pierwszą i drugą. W praw dzie  u tw ór ten należy uważać 
za un ika t  w zakresie form y pre ludium  u  Chopina, niemniej jadhak 
budow a jogo nie pozostaje w żadnej sprzeczności z podstaw am i 
s truk tu ra lnym i p re ludium  figuracyjno-ewolucy jnego.



Przejaw y ewolucyjne nie zawsze JJiają na celu potęgowanie n a ­
pięć. Niekiedy c z y n n i k  e w o l u c y j n y  mó^e być R y t y  w celach 
odm iennych j a k o  s i ł  a ' p r o  w a d z ą c a  d o  o s ł a b i e n i a  pow ­
stałych poprzednio n a p i ę ć .  Wówczas osłabiający - proces ewolu­
cy jny  wym aga użycia większej przestrzeni dla tej fazy, ma ktT^jej 
m ają  się te przejaw y odbywać, cp siłą,'fzeczy prowadzi do pow ięk­
szenia rozm iarów  fazy trzeciej. Dzięki tak iem u ujęciu form y powp 
stają  nowe w arunki,  p row adzące do swobodniejszego trak tow ania  
niektórych środków odgrywających znaczną rolę w przebiegli W ó w ­
czas dla zachowania równowaga form y nie może kom pozytor w pro­
wadzać wyłącznie tylko tak ich  środków, k tó re  byłyby jedynie w yra­
zem odprę jen ia ,  ale w pew nych m iejscach przebiegu musi stosować 
środki, będące w yrazem  częściowego napięcia o znaczeniu lokalnym. 
W ten sposób energetyka przebiegu form y przy jm uje postać falistą. 
Nie powoduje to jednak  zakłócenia w procesie integracji form y 
u tw oru  jako cał<3c-i, gdyż ogólne nastawienie eoiergetjNzne fazy 
trzeciej u tw oru  w ykazuje dążenie do odprężenia. W  tych nowych 
\vyoa?]),k;icti zmienia się na W e t  częfjiiowo ch a rak te r  tych środków, 
k tó re  w fazie środkowej m iałyby inne znaczenie. Należ>yfti "nich 
między inmymi i chrom atyka. Jak  wiadom o, chrom atyka  powoduje 
zazwyczaj wzrastanie  napięć. W  trzeciej fa,zie P relud ium  Es-dur 
dzitiła ona niwelująco na przejawy napięcia —  oczywiście w ram ach  
całokształtu  przebiegu u tw oru, a nie w z m a le n iu  lokalno-technicz- 
nym. I tu kry je  si-ę właśnie ta jem nica  przejawów  energetycznych 
formy, które w ynika ją  z jej przebiegu, a nie mogą być trak tow ane 
jakęrizjawiska niezależne, autonomiczne.

Rozbudowanie trójfazowego przebiegu, będące świadectwem po­
zornej kom plikacji  formy, pociąga za sobą .pewpe t r u d n o ś c i  
w  p o z n a w a n i u  r o z c z ł o n k o w a n i a  p r z e b i e g u .  Trudno- 
śc.i te w yn ika ją  z charak teru  formy ewolucyjno-figuracyjniej, nie 
pozwalającej na mocno zarysowane wcięcia- Dlatego te-ż taza juerw- 
sza przechodzi w P reludium  Es-dur niejako niespostrzeżenie w fazę 
d rugą  ('t. 9). Z chwilą jednak  gdy jednoroduy ruch  rytmiczny, 
w tvm  w ypadku ruch  triolow/y, zostaje p rzerw ań?  [t. 32), wówczas 
silą rzeczy powstaje n a tu ra lna  cezura, k tó ra  sprawia, że utwór 
o trzym uje  rozczłonkowanie dwuczęściowe. W  form ie okresowej ce­
zura taka  zadecydowałaby autom atycznie o jakości rozczłonkowania. 
W formie figuracyjniocewolucyjnej natom iast wycięcie takie nie. może 
być jeszcze w ystarczającym  argum entem  dla uznania P reludium



Es-idur za tw,ór (lwuFazowy. W  tym w ypadku m usimy się liczyć 
z podstawowymi właściwościami utworu, tj. jego s tru k tu rą  figura- 
cyjnp-ewolucyjną nie dopuszczającą w zasadzie takiej par tykulacji  
formy, jak  to m a miej-sce w formach okrtisowych.

Preludia  fis-moll i Es-dur w ykazują ohok swej trójfazow ej 
s truk tu ry  jeszcze jed n ą  i o che wspólną, mianowicie na tle figuracji 
wyodrębnia się tam  wywiźnie rysunek inóTpdyczny. W łaic iw psti  te 
nie są jednak  w stanie u jaw nić  istotnego pokrew ieństw a pomiędzy 
tymi utw oram i. W  doznaw aniu  tych Preludiów  wyczuwamy, że nie 
ma pomiędzy nimi pokftw ieństw a, że są,-to u tw ory  różne. Dzięki 
temu o trzym ujem y znowu jeszcze jeden dowód, że ani rozczłonko­
wanie, ani jakiś pojedynczy szczćgól nie może być wskaźnikiem 
istotnych pech u tw oru. Nawet czynnik figuracyjny, aczkolwiek de­
cyduje o zaszeregowaniu ich do pewnej wspólnej grupy, nie jest 
zbyt m ocną bazą dla wykazania rzeczywistego pokrew ieństw a po­
między nimi. Jak  już njeją'd!nokrot.nie przekonaliśm y się-, f iguracja  
może mieć różne znaczenie w swym oddziaływaniu. W  pewnych 
w ypadkach, staje się ona w ykładnikiem  'burzliwego wry razu  dzieła, 
jak  to m a miejsce w Praludium  lis-moll, w innym za.ś w ypadł u 
decyduje o lekkim, lotnym charakterze, co właśnie m a miejsce 
w P reludium  Es-dur

Przeciwieństwa w yłaniające się na gruncie trójfazowego prze­
biegu. u jaw nia ją  się jesżcze bardziej, .gdy zmienia |ńę w zajem ne 
ustosunkow anie czynnika figuracyjnego do kantylenowego, co 
jest uw arunkow ane specylicznym rodzajem  fak tu ry  fortepianowej, 
pozwalającej na przykład  na takie współdziałanie figuracji z kan  
tykwą, że oba te czynniki wzajemnie uzupełnia ją  się, w ślad z-a 
czym tok przebiegu melodycznego przechodzi z figuracji w kan ty ­
lenę i odwrołtnie. Z tyłu ciekawym przypadkiem  spotykam y się 
w Preludium  cisrmoll op. 45. Główny m ater ia ł  metodyczny tfrgc* 
u tw oru  m ożna sprowaidzić do elementu figuracyjnego

LXXVII PRZYKŁAD

i trzech zwrotów melodycznych o charak terze  kantylenowym .
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LXXVIII PRZYKŁAD

Oczywiście nie w ypełnia to całego m ater ia łu  melodycznego 
kejnpozycji. Na początku u tw oru  znajduje się jeszcze wstęp pięcio­
a k to w y ,  zaś w trzeciej j§go fazie eadenza. Chodziło by więc o roz­
patrzenie, jak ą  rolę odgryw ają te niejako w tórne zjawiska, czy są 
3ne czymś drugorzędnym , czy też w ażnym  czynnikiem w rozprze­
strzenieniu się formy. A jest to spraw a tym  bardziej ważna, że do­
tychczas- ograniczaliśmy si«ę w takich  w ypadkach  przeważnie do 
zarejestrow ania nagiego faktu, że zjawiska takie w danym  utworze 
zachodzą, nie usiłując w niknąć w stronę Należności energetycżipiej 
pomiędzy nim i a całością przebiegu. YVprawdzie niejednokrotnie 
zdarza się, że w, u tw orach  znajdują  się luźne wstępy i dodatki, nie 
mające głębszego związku z przebiegiem formy. W ystępuje to jed ­
n ak  tylko u  kom pozytorów  mniejszych. W ybitn i natom iast twórcy 
nie bez racji  w prow adzają  tęgo rodzaju  współczynniki formy. I Cho­
pin należy do tych konJ|f?.r!?zytorów, u  k tó rych  wszystko jest dokład­
nie obliczone i uw arunkow ane integracją  przebiegu formalnego.

Gdy zastanowim y sip-“głębiej nad stroną ruchow ą w stępu P r e ­
ludium  cis-moll

I.XXIX PRZYKŁAD
P re lu d iu m  op. 45, t. 1— 5 

Sostenuio

(m .d . )

Su).

i porów nam jLosta tn i  jego zwrot melodyczny, cis-Jlis-dis-cis z drugim 
zw rotem  melodycznym, wchodzącym wr skład m ateria łu  właściwego
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przebiegu Preludium , wówczas spostrzegam y nie dającef się zaprze­
czyć pokrewieństwo. W ten sposób o trzym ujem y łączność pom iędzy 
w stępem  a dalszym przebiegiem utw,oru. S-zczedeł tan, aczkolwiek 
ważny, nie wyczerpuje jeszcze sedna zagadnienia. Bo gdyby tylko 
ten  zwrot miaf decydować o in tegracji przebiegu, o spoistości, jaka  
zachodzi pomiędzy wstępem a dalszym tokiem  utw oru, to n iew ąt­
pliwie byłby Chopin ograniczył się tylko do jego wprowadzenia.
A te czyi ^ów czas  siła oddziaływania tego zwrotu byłaby taka sama 
jak przy  skoordynow aniu  go z poprzedzającym i go następstw am i 
melóc^yczno-harmonicznymi? Na podstawie doświadczenia m ożem j 
przekonać się, że jest inaczej, że wj®nie" dzięki poprzedzeniu go 
zw rotem  sp^ćjalnię 'u ję tym  nabiera  on dopiero wyrazu, staje się 
po prostu  celetm, do którego kom pozytor zmierza. W ynika  t o p t ą d ,  
że zwńot ten jest rodzajem  zw rotu zakończ®.ioe£ego o tzw. żeńskiej 
końcówce. Nawet s tru k tu ra  progCoĄyna, poprzedzająca ten zwnrt, 
działa właśnie w tak im  k ierunku, żeby go uwydatnić. Końcówka 
żeńska natom iast m a na  celu udogodnienie wystąpienia  figuraeji, 
k tó ra  tym  razem  w ykazuje już sporą aktyw,ność melodyczną. stając 
się czynnikiem', w arunkującym  ciągłość przebiegu form y wobec 
luźno umieszczonych innych zwrotów melodycznych o charak terze  
kantylenowym, które są niejednokrotnie, przegradzane pauzami. 
U- chwilą dokonania tego procesu dalszy przebieg fo rm y  postę- 
puje  konsekw entnie  i nie nastręcza dlg in terpretacji  większych 
trudności tym  bardziej, że już przy okazji rozpatryw ania  melodyki 
i harm onik i wskazaliśmy na podstawowe właściwości fo rm a lN ® P re ­
ludium  cis-moll Przy tej okazji wyjaśniliśmy bowiem, że stosuje 
0110 technikę przetwonzeniową nowszej sonaty, wobec czefjo cały 
ciężar rozprzestrzenienia się formy spoczywa na ęłemencid h a rm o ­
nicznym. Dopiero występująca w fazie trzeciej c a d e n z a  p rzedsta­
wia sobą now?y problem ze stanowiska integracji formy.

Zastosowanie techniki przetworzeniowej nie mogło pozostać bei;^ 
skutków  dla kszta łtow ania ,s ię  formy pre ludium  Technika przetwo- 
rzeniowa nie jest czynnikiem, k tórym  m ożna by było posługiwać |śję 
niezależnie od jakości rozprzestrzenienia się fo rm y utworu. Naj’ep- 
szym dowodem tego jest właśnie fo rm a sonatowa, k tóra, żeby 
unieść ciężar przetworzenia, musiała rozbudow ać inne współczyn­
niki przebiegu. Bez znaczenia jest w tym w ypadku  fakt czy m am y 
do czynienia z tw orem  m onotem atycznym , czy też opiera jącym  się 
na dualizmie tematycznym. Sedno rzeczy tkwi w tym, że technika
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przetwórz,eniowa wnosi ze sobą takie spotęgowanie napięć, których 
roźluźmenie w ym aga większej płaszczyzny, w ym aga nie tylko więk­
szej przestrzeni, ale jest ponadto  przyczyną dalSzych komplikacji, 
jakie możemy obserwować w rozbndbwanyoh ńapryzacli i kodach 
formy sonatowTej. W  Preludium , jako  formie ograniczonej w roz­
m iarach, nie m a miejsca na jakieś dodatkowe komplikacje. Stąd 
więc fa«a trzecia, powiedzmy faza repryzowa, m usiała posłużyć s.kf 
takim i środkami, które by na stosunkowo małej przestrzeni mogiły 
szybko .i w sposób stanowczy zniwelować napięcia powstałe w toku  
przebiegu. I stąd' właśnie zjawia się cadenza jako tw ór działający 
w. tym  kierunku. Pog ląd  len jednak  nie może być przekonyw ający 
hez podania  powodów, dla k tórych  miałaby nastąpić n iwelacja na 
pięć. Otóż charak terystyczną cechą cadenzy jest zazwyczaj sprow a­
dzenie jej prZ*bieg-u do prostej,, stale powtarzającej stę formuły. 
F o rm uła  tak a  może posiadać różne cechy energetyczne. Gdy w yka­
zuje ona mafe rozmiary, ograniczając się tytko do k ilku  pow|tórzeń, 
wówczas powoduje n ; | S !  niekiedy wZmożefliS napięć. Ale laki pro- 
siy środek, jak  powtórzenie, ulega niejednokrotnie  gruntow nem u 
przeobrażeniu w toku  jego stosowania. Przede wszystkim zależy to 
od tego, z jak im  rodzajem  powtórzeń m am y do czynienia, czy są 
one liczne, czy występują na  tym  sam ym  stopniu, czy też stają  się 
w ykładnikiem  ruchu  progresyjnego, wreszcie, czy progresja  ta  ma 
k ierunek  wznęsaący się iązy opadający. W  Preludium  cis-moll p ro ­
gresja, na  k tórej opiera się cadenza, posiada początkowo kierunek  
opadający. Stąd więc od razu uw ydatn ia  się jej niwelujące działaiii.e? 
W praw dzie w dalszym toku cadenzy k ierunek  zmienia się na  wzno­
szący, ale z pom ocą przychodzi tu  specyficzny rodzaj fak tu ry  for­
tepianowej, mianom icfi; konsekw entne wznoszenie się w coraz to wyż­
sze rejony, tak  że początkowe wzrastanie napięć zmienia się w końcu 
w stopniow.e ich u latn ianie się, unicestwianie. Cadenza ta przygo­
towuje ostateczne rozwiązania konfliktu, cfcego dowodem jest fakt, 
że prow adzi ona do akordu  kwarts-eksfowego na dominancie górnej, 
jako odskoczni dla szeroko rozbudow anej kadle,n,cji u K t o S u .

Preludium  cis-moll op. 45 należy do najbardziej kunsztownych 
tworów 1 rój fazowych. W praw dzie obok tego u tw oru  napisał Chopin 
jeszcze in,ne pre ludium  o w yraźnym  rozczłonkowaniu trzyczęścio­
wym, mianowicie Preludium  d-moll, ale dzieło to nie może być 
om aw iane w grupie preludiów trójfazowych, z uwagi nti swoje cechy 
świadczące, jak  już wspomniałem, o w yraźnym  oddziaływaniu fo r­
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my sonatygpieiBjótematycznej. Kształtowanie się form y innych p re ­
ludiów trójfazowych pozostaje w związku z m ałym i rozmiarą^-ni 
tych utworów. Na ogól forma ich daje się z łatwością sprowadzić 
do poznanych zasad, wyłuszczOnych w związku z rozpatryw aniem  
Preludium  As-dur (1834). Niektóre z nich, jak  np. Pre ludium  C-dur, 
nie w ym agają w ogóle żadnych dodatkowych wyjaśnień. Inne*, n a to ­
miast w ykazują mniejsze lub większe modyfikacje. Z jednej s trony 
m ożna zauw.ążyć o g r a n i c z e n i e  d z i a ł a n i a  c t  y.n 11 i k a 
e w o l u c y j n e g o  w fazie środkowej (Preludium ris-m oll op. 28 
nr 1 0 ), z drugiej zaś airony o g  r a n  i c z e mPe f a . z y  t r z e c i e j  do 
roli ramowego zamknięcia przebiegu form y u tw oru  (Preludium 
g-moll). Poza lym  w Pyaiudium H -dur spotykam y się z i n t e g r u ­
j ą c y m  d z i a ł a n i e m  pł« d  s 1 a w o w e g o w ą t k  a m e l o d y c z ­
n e g o ,  k tóry  j ^ t  tak  ujęty, że nie pozwala na rozczłonkowanie 
przebiegli, albowiem równie dcTbrze slajje się wyrazem  przedłużenia 
rozwijającej się myśli, jak  też jej zapoczątkowania.

Odpowieidńikicjn Preludium  e-moll, które wśród preludiów7 

dwufazowych zajm uje wTyjąlUow7e miejsce, jest na gruncie p re ­
ludiów7 trójfazowych Preludium  E-dur. Podobnie jak  w pierwszym 
przypadku, również w7 P re ludium  E-dur harm o n ik a  staje się pod­
stawowym czynnikiem formotwórczym, Mimo zastopowania - 1 tam 
melodyki o charak terze  kantylenow ym  nie zaliczamy lego utw oru 
doTstruklur okrąsowych, ponieważ poszczególne współczynniki fo r ­
my w ykracza ją  poza formę tego rodzaju, wykazując właściwości 
tworów ewo-lucyjnych. Na wzór preludiów7 figaracyjno-ewplucyjnych 
każda następna feza  rozpoczyna się tam  od nawiązania do początku 
ulw7oru, które sbaje się każdorazowy rówmoznaczne z zapoczątkow a­
niem  nowych czynności ewolucyjnych. A wńęc nie m a tam  kontrastu  
charakterystycznego dla trzyczęściowych fo rm  okresow7ych. Rzecz 
jasna  — pomiędzy poszczególnymi fazami występują różnice, ale róż­
nice te  pochodzą z rozwijania początkowej koncepcji melodyczno- 
harm onicznej. Największe przeciwieństwo w stosunku do form  okre­
sowych występuje w fazie końcowej, nie nastaw ianej bynajmniej- na 
ostateczne rozwiązanie konfliktu. Jak  przekonaliśm y się, w toku roz- 
pa tryw ań  nad  harm on iką  tego utworu, w fazie trzeciej m a miejsce 
naw et dość znaczne spcrtęgowuinie napięć, którego nie m ożna usunąć 
przez szybkie przejście na p u n k t  tonikalny.

W preludiach trójfazowych m ałych rozmiarów integracja  f a r ­
my nie napotyka n a  żadne trudności w.obec jednolitości motywicz-



nej tych utworówą uw arunkow ane j ich s tru k tu rą  figuracyjną, s ta ­
nowiącą dogodną podstawę dla podejm ow ania czynności rewolucyj­
nych. Jedynie tylko w. Preludiach  g-moll i cis-moll op. 28 mjr- 10 
w ystępują wdększe kon tras ty  motywdczne. W  Preludium  g-moll nie 
prowmdzi to jęszczfc do przerw ania jednorodnego ruchu  ósemko­
wego, wmbec czego zcalejme przebiegu form y nie '.zostaje zagrożone. 
Ale, jak  przekonaliśm y się w zwdązku z rozpatryw aniem  Preludium  
D-dur, wyodrębniające się pewne sziczegóły motywdczne stanowią 
podstaw * do dyskusji nad integracją  przebiegu, bowiem figuracja 
n,ie jest jedyną silą, która m ożP  zagwarantować Jeg° zcalenie. Jed ­
norodność przebiegu rytmicznemu w Prelndthim g-moll zasadniczo 
nie wypływa z przejircwadzenia konsekw entnie jednorodnej ry tm i­
ki tylko w jednej partii  przeznaczonej dla ręki p raw ej lub lew7,U, 
ale jest rezultatem  ich współdziałania, tani. ry tm ów  uzupełniających. 
W  fazie środkowej natom iast wwzwala się już ruch  ósemkowy 
<v, partii  lewej jfęki, opanow ując ją na pewnych odcinkach. 1 to 
właśnie stanowi koaijtrast w7 s tosunku do faz skrajnych. N iew ątpli­
wie takie opanow yw anie ruchu  ósemkowego przez jedną z partii 
utwjoru ma swój cel. W  tym w w a f lk u  współdziałają aż tr/,y czyn­
niki ze sobą, jeżeli nie w7eźmiemy potl uwagę czwartego elementu, 
mianowdcie agogiki. W zmożenie ruchu  w Preludium  g-moll zostało 
wywołane potrzebam i dynamicznymi przebiegli, do cze.go dołączyła 
się jeszcze h a rm o n ik a  i siłą rzeczy melodyka. Podobnie jak  w P re­
lud ium  f-moll, w7yslępuje lam silne p o d k ręcen ie  czynnika dyna­
micznego, nadającego specyficzne piętno utwoiHwi. Na razie trudno 
było by dać w,yczerpując£ wyjaśnienie, skąd pochodzi to wzmożenie 
dynam iki i jaki jest jeśgo cel. D ynamizacja przebiegu formalnego 
w ykracza już poza zakres form y saipćgo tylko Preludium  g-moll 
i dotyczy problem u integracji przebiegu całego cyklu 24 Preludiów7 

Chopina.
Inny  problem  wyłania się w7 zwdązku z P reludium  cis-moll 

op. 28 n r  10. Nie m am y tam  już do czynienia z jednorodnym  ru ­
chem rytmi<fzii?iym, chociażby powstającym  na skutek rytmów7 u zu ­
pełniający cli, ale z w7yraźnym  kontrastem  meliczno-rytaiczmym, 
v 'stępującym pomiędzy odcinkiem iiguracyjnym  a odcinkiem wy­
kazującym  właściwości melodyki kantylenowjej. W  w ypadku tym 
zachodzi prawdziwe pokrewieństwo wkraczające w głąb s truk tu ry  
przebiegn. Przejawy integracji tych dwóch rożnych składników 
dadzą się wytłumaczyć na podstawie ich energetycznych wdaściwo-



śri. Jednok ierunkow y ruch  figuracji, jego postąć opadająca, p ro w a­
dziłaby niechybnie atustępienia  w ewnętrznej dynamiki figuracji jako 
czynnika tektonicznego, gdyby nie przeciwstawiony m u  odcinek
0 charakterze melodyki kantytenowTej, k tóry  wrzbiera ponownie roz­
pylone siły, ak tywizując ich rolę formotwórczą. W ten sposób s truk ­
turalnie odmienne współczynniki przebiegu twro:rzą fo rm alną jedność.' 
Nie jest to rzecz błaha dla całości fo rm y  Prelud ium  cis-moll. Utwór 
ten opiera się im stałym pow tarzaniu  koncepcji, polegającej na wią­
zaniu przeciwstaw nych odcinkowy w7 ślad za czym skojarzenia, wy­
stępujące początkowo na pi&astrzćni tylko czterech taktów, przenoszą 
się na cało w- utworu

c) P r z e b i e g i  c z t e r o -  i p i  ep: i o f a z o w e.
W iełefazowość przębiegu formy, wykraczająca poza układ dwu-

1 trzyczęściowy, najlepiej i lustruje istotę przebiegu f a z o w e j e g o  
odrębność od budow y okr®owej. Podczas gdy najczęściej spotyka­
nym  układem  w budowue o k re so w S  jest fo rm a trzyczęściowa typu 
A B A, k tó ra  powstała z rozbudowy zależności zachodzącej pomiędzy 
pojnM'diukicin i następnikiem, to s truk tu ra  cztero- i pięck)fazow7a 
reprezentuje  już układ odmienny. Mimo to w okresie panow ania  
hudowry okresowej, nw,;łi unkowauej specyficznym syistemem tonal­
nym, gdzie naw iązywanie do początkowego m ater ia łu  melodyczno- 
harmonicznego lub naw et jego pow tarzanie było czymś n a tu ra l ­
nym, dąje się zupełnie dobrze zauważyć dążenie w, tym  k ierunku  
również i w s truk tu rach  wielofazowych. Działa tu  zatem ta  sama 
sasada, co i w formach- okrosow-yćjhS oraz w Kum ach nie w ykracza­
jących poza s truk tu rę  trójfazową. Wifełofazowość przebiegu w yni­
ka przedie wszystkim z dążenia kom pozytora do powiększenia ro z ­
miarów-, u tw ołu . A ponieważ w tak ich  w ypadkach  m am y u Cho­
p ina  do czyniemia z prehidiami, 'f iguracyjnymi, przetą, ewolucjonizm 
form y prfe jaw ia  się w zastosowaniu większej ilości ogniw rozwo­
jowych, czyli faz. IloŚó preludiów7 tego typu jest niewielka, ograni­
czając się do trzech: gis-moll, b-moll i F-dur.

Koncepcja wielofazowa nie pozostaje bez w7pływu na struk tu rę  
dzieła, zwłaszcza na  jej szczegóły. Jako  zjawisko typowre dla s t ru k ­
tu ry  fazowej wymieniliśmy przede wszystkim nawiązywanie na  po­
czątku kazdtej fazy do początkowego m ater ia łu  bez względu na  to, 
w- jak im  stopniu m ateria ł m elodyczno-harm oniczny podlegnł na 
stępnie przekształceniu. W preludiach wielofazowych piożna zau­
ważyć pod 'tym względem znaczną sw7obodę, cżego dowodzą



Prelud ia  gis-moll i b-moil. Jakkolw iek  druga faea w Preludium  
gis-moll stosuje jeszcze zasadę nawiązywania, to już tazecia faza 
tego u tw o ru  jest ujęta nieco inaczej. Czynnik ewolucyjny działa 
tam  od rą^u pow odując na początku tej fazy znaezne, zm iany w uję­
ciu motywicznym  przebiegu. W  toku naszych rozważań nad  melo­
dyką  tego u tw oru  stwierdziliśmy, że na  skutek siły działania czyn­
n ik a  ewolucyjnego zmienia się naw et s tru k tu rą  motytyiczna, przy­
czyniając się do  pow stawania nowych tworów motywucznych, które 
wchłonęły w siebie p ierw otną moływikę cząstkową. Ograniczenie 
się do stwierdzenia tego  faktu  jra t  jednak  niewystarczające. Nie 
wyświetla ono roli, jaką  spełnią w fazie trzacioj pierwotny m ateriał 
melodyczny. W  w ypadku  tym  chodzi o twór gamowy występujący 
w roli impulsu  dla przejaw ów  ewolucyjnych w, toku  całego utworu. 
Otóż należy przypomnieć, że twór gamowy jako taki >«ire znika 
v,' fazie trzeciej P re lud ium  gis-moll, ale zostaje admiemnie um ie j­
scowiony, Obecnie- nie tw,orzy on początku niowego -Ogniwa formy, 
aie staje się czynnikiem centralnym, za jm ując  miejsce środkowe 
w przebiegu. Znaczna rola, jak a  przypadła w f lm  wypadk u czynn i­
kowi harm onicznem u, spowodowała, że zamiast pierw otnej gamy 
chrom atycznej występuje obecnie gama diąloniczna. Zm iana ta  uje 
jest jednakże tylko środkiem lokalno-techniizniym, nie m ającym  
żadnego znaczenia dla całości przebiegu fazy. Wielkie wyładowania 
dywkmiczuie. cech u jąca  fazę trzecią, zostały właśnie p rzw a to w an e  
przez pow rót do podłoża gamowego, a diatoniczna jego postać przy­
czyniła się do lepszego podkreślenia  chrom atycznych  następstw7 

w dalszym toku fazy. Z powyższego..więc., wynika, że- Chopin d la ­
tego nie wprowadaił p ierw otnej gamy chromatycznej, żeby 1vm 
lepiej podkreślić siłę chrom atyki pojawiającej się w miejscu n a j­
większego spotęgowania napięć. Dopiero oslainia faza utworu, tzn. 
czwnrta, nawiązuje «$o początkowego m ateria łu  melodyczno-harmo- 
nicznego. Tworzy ona! odpowiednik do l^izy trzeciej w przebiegach 
trójfazowych. Djó-ęki te m u  możemy zorientować się, czym są wła­
ściwie przebiegi wielofazowe form y ewolucyjnej. W  zasadzie działa 
tam  p ierw otna siła założeń Systemu tonalnego, zmierzająca do wy­
wołania konflik tu  i następnie prow adząca do jego zażegnania. W y­
kroczenie poza piie4wvotne ujęcie trójfazowe zostało podyktowane 
nadm iarem  siły ewolucyjnej, k tó jy  był przyczyną rozbudow ania 
form y ponad  pierwmtne ujęcie trójfazowe.
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Wielofazowe struk tu ry , łączące się z większymi rozm iaram i 
utworów, sprzyjają w ogóle w yodrębnian iu  się pew nych faz cząstko­
wych n a w jt  w tych miejscach, gdzie zazwyczaj nie przy jm ujem y 
istmenia fazy samodzielnej. Ze zjawiskiem lak mi spotykam y się r ó w ­
nież w Preludium  feis-moll. Stąd więc m ożna by w t. 65 tego u tw oru  
wyodrębnić fazę końcową, opilogującą, kodalną. Nie trak tu jem y jej 
jednak  jako samodzielnego współczynnika fo rm y  dlatego, że n isze  
rozważania m usimy oprzeć o podstawowe założeniai s t ru k tu ry  form al­
nej wiążącej się ściśle z' secham i tonalnymi' u tw oru. Zgadza się to 
zupełnie z przedstawioną n as /ą  koncepcją, że wTieło¥azowre s truk tu ry  
fo rm alne pow stają  w oparciu o rozbudowę s truk tu ry  trójfazowej.
0  tvnr jioucwa nas również Preludium  b-moll. W  ogólnym zarysie 
m ożna by tam  wydzielić trzy fazy, z czego faza.środkowa-sięgałaby ód 
I, 18 do 33, tzn. obejm owałaby ten  prze-bieg^formy, w k tó rym  dyna­
mika zysku jm znacząnie tektoniczne. Zą względu jednak na  ewolu- 
cjonizm formy, przejaw iający  się wi rozwijaniu z w ątku  gamowego 
całego utworu, przyjęliśmy szereg faziraąstkow yeh. Gdy uwzględni­
m y chrom atykę i w  pew nym  stopniu zmianę szczegółów fak tury  
fortepianowej, głównie z zakresu  aplikatury^ wówczas jako nową 
fazę m ożna przyjąć odcinek od t. 5 do 9. To samo pd.uosi się i do 
odcinka następnego*i£l. 10— 17). Jak  widzimy, wszystko zależy od 
tegd, z jakiego p u n k tu  widzenia wychodzimy przy in terpretacji  ewo- 
lucjonizm u formy. W  każdym razie nie m ożnH  jednak  pominąć
1 czynnika agogicznego, k tóry  staje* Sm czynnikiem niwelującym 
w yrazistdsć poszczególnych faz, o czym już zresztą byta mowa.

Przebiegiem pięcłofązowym jest w zasadzie Preludium  F-dur. 
aczkolwiek pozmiary tego u tw oru  są małe (6*2 t.). Ponieważ głów­
nym m otorem  przejaw ów  ew olucyjnych jeąt w tym  utworze kolo­
rystyka działająca poprzez fak tu r^  fortepianiOwrą  i element h a rm o ­
niczny, irrzejfro nie trudno  w tym  w ypadku w^ydzielić poszczególne 
JhSw. C e n n ik ie m  uła tw iającym  wyrazistość^poszozególnych faz jest 
p r z ^ e  wszystkim wai\st\ymvy ich układ, ustawiczna zm iana re je­
strów. Niemniej jednak i w  tym  w ypadku uogólnienie harmoniczne, 
działa podobnie silnie, jak  i w pojirzjedmch wielofazowr,yćh p re lu ­
diach. W  ostatniej fazie u tw oru  Chopin naw iązuje do pierwotnego 
m ater ia łu  melodycznego i podstawy harmonicznej, aczkolwiek kolo­
rystycznie oświetla ostatnią fazę nieco inaczej. Zjawisko to nie w y­
stępuje tu tak  jaskraw ię  jak  w: Preludium  gis-moll, gdzie po powikła­
niach harm onicznych  w toku utw oru  nawdązanie do początku s tano­
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wiło niewątpliwe odprężenie. Podobmie jak  w P reludium  b-moll, 
ąaw iązanie do początku w o-statniej fazie nie jest niczym szczegól­
nym. W  Prelud ium  b-móll w ystępuje ono w związku z działaniem 
czynnika dynamicznego. W  Prelud ium  F -d u r  natom iast pojaw ia się 
w fazie trzeciej* co niewątpliwie łączy się z potęgowaniem czynnika 
kolorystycznego.

Wiełofazowość s t ru k tu ry  fo rm y  ewolucyjnej nie da się sprow a­
dzić do jakiegoś wspólnego m ianow nika. Za każdym  raziem pow ięk­
szenie ilości faz jest spowodowane inną przyczyną. W  Preludium  
gis-moli przyczyna tkwiła w wyzwalającym  się nadm iarze siły ele- 
nrentu harmonicznego. W Prelud ium  jD-molł była podyktow ana nie 
tyle względami harmonicznym i, ile raczej tkwiła w, możliwościach 
lak tu ry  fortepianowej, k tó ra  w prostym  pochodzie gamowym, jako 
środku nadzwyczaj dogodnym dla w nikania  w szczegóły pianistycz­
ne, pozwoliła na  tak ą  ap likaturę  i zdwojenia ok taw ow i,  które p ro ­
wadziły do stosowania.odpowiedniclTiś-rodków melodycznych i dyna­
micznych. Preludium  F-dur natom iast tworzy bardzo pouczający 
przykład, w ykazujący wpływ kolorystyki na s truk tu rę  formy. W y­
korzystanie możliwych środków kolorystycznych w ram ach  określo ­
nego systetnu harmonicznego i fak tu ry  fo-rte,pianowej podyktowało 
Chopinowi rozbudowanie przebiegu aż d o E t ru k tu ry  pięciofazowcj. 
Naturalnie we wszystkich tych przypadkach  działa uogólniająca siła 
czynnika tonalnego, ale szczegół iŁen nie może być jesżcfft uważany 
za ten wspólny m ianownik, do którego m ożna było by sprowadzić 
wszystkie te Preludia, w przeciwnym w ypadku trzeba by przypi­
sać pew ną ogólną zasadę konstrukcy jną  olbrzymiej większości dzieł 
powstałych na gruncie funkcyjnego s u t e m u  tonalnego.

2. Preludia o budowie okresowej

Rozwój liryki fortepianowej w epoce romantyczniej iiuisśał 
doprowadzić do wykorzystania na szerszą skalę btfldlowy okreŚGwej 
na  gruncie fo rm y preludium. F o rm a  ta nie mogła stać zupełnie n,a 
uhoczu dążeń, k tóre nurtow ały  w epoce romantycznej, znajdując 
żywe zainteresowanie u najwybitniejszych kompozytorów. W yko­
rzystanie w preludiach na' dość szeroką skalę budow y okresowej 
s lan i^  się. zrozumiałe, skoro się zważy, że Chopin jest najw ybitn iej­
szym kompozytorem w zakresie liryki fortepianowej. W  jej m a­
łych form ach znalazł a® grunt,  na  k tórym  mógł się wypowieldzieć 
niemal całkowicie. Form y te zna jdują  w jego twórczości bezwzględ­
ną przewagę, aczkolwiek i w zakresie form  większych stw,orzył
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dzieła o wielkiej wartości artystycznej i p rzerasta jące potęgą swej 
inwencji dotychczasowy dorbbek twórczy w tym zakresie (np. 
scherza, ballady, fantazje), L iryka  for tep ianow a była jednak  dla 
Chopina najhardzie j ulubionym  rodzajem  twórczości. Stąd więc 
siłą rzeczy nastaw ienie w tym  k ierunku  przejawiło się również na 
polu kompozycji preludiów,.

Budowę okresową w preludiach Chopina łączymy v, m  e I o- 
d y k ą  k a n t y l e n o w ą  tych utworów. Odpowjada to w prawdzie 
r.zęęzywistemu stanowi rzeczy, ale nie .oznacza jeszcze, żc Chopin 
pierwszy posłużył się m elodyką kantylenowa w pr&liildaach. W y ­
starczy tu  wymienić cliopiażby Preludium  es-moll z I części Das 
W ohltem perierle  Klavier, by się przekonać, że m elodyka tego ro­
dzaju była stosowana w predudifoch o wiele wcześniej. Inna  rzecz, 
w spom niany u tw ór Bacha nie w ykazuje jeszcze budow y okresowej. 
W  okresie Bacha, aczkolwiek budow a taka  już istniała, zwłaszcza 
11 klawesynislów francuskich* to jednak nie mogła ona skłonić tego 
największego kom pozytora wszystkich czasów do odstępstwa od 
podstaw  arcliitektonicziTiN ch preludium, jako tw oru nastawionego 
na  ewolucyjne rozprzestrzenienie się formy. Zreszią i u  Chopina 
ewoliicjonizm odgrywa w pre ludium  olbrzymią rolę. Chopin bowiem 
zdawał sobie sprawę, że do najistotniejszych cech p re ludium  należy 
ewolucjonizm formy. Toteż mimo przeniesienia budow y okresowej 
ria grunt form y preludium, pigffląwia się U niego w większym lub 
m niejszym  stopniu nastawienie ewolucyjne.

Posługiwanie się czynnikiem rozwojowym jest ogromnej wagi 
dla int-egracji przebiegu formy, dla jej jednolitości. Przeęież czyn­
ność rozw ijania nie jest zawieszona w powietrzu, nie jest jakimś 
idealnym nastawieniem, ale nui.fl o p ie r a j  sic na tak im  konkre tnym  
fundamencie, iakim jest fak tu ra  for tepianow a i związane z nią 
bezpośrednio elementy dzieła, k tóre  właśnie dzięki niej mogą się 
realnie przejawić, mogą wykazać swe tektoniczne właściwości, swą 
rolę, jaką  spełniają w przebiegu formy. Dlatego też naw et te  p re lu ­
dia Chopina, k tó re  w ykazują  budowę okresową, są świadectwem 
nadzwyczajnej ’ ekonom ik ił środków. A wiadomo przecież, /.e Chopin 
nie m iał  żadnych trudności pod względem inwencji melodycznej 
czy harm onicznej. W  preludiach b ła r a  się on niejako ograniczyć 
mnogość pomysłów melodycznych, koncentru jąc  się w poszczegól­
nych  tych utw orach  zazwyczaj na pew nych zw rotach melodyczno- 
harmonicznych, k tó re  następnie stara  się rozwijać Wi m iarę potrzeby.
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Już najpro-stsze p re lud ium  Chopina, m ianow icie Pfelud .uni 
A-dur, jest potwierdzeniem  powyższego poglądu. W  toku rozważań 
nad melodyka tego u tw oru  wskazaliśmy, że operuje tam  Chopin 
w zasadzie tylko jedną frazą  melodyczną, Wobec ograniczenia g r o d ­
ków, harm onicznych  operowanie takie staje się w ażnym  czynnikiem 
w pracy nad  dokonyw aniem  zcalenia pr/eb iegu  formy. Integralność 
przebiegu w Preludium  A-dur nie wy my”  a też z tego poSrodu już 
żadnych wyjaśnień - -  i to tym  bardziej, ż e ,  już n ejednokrolnie 
zwracaliśmy uwagę na  len utwór. Ale w p ł y w a  tu  inny problem  
dotyczący s t o s u n k u  f o r m  y o k r e s o w e j  d o  j e d n  o 1 i l o- 
ś c i  m o t y w i c z n t ^  przebifgu. Potrzeba zwrócenia,- uwagi ua to 
zagadPienie pozostaje w związku z naszymi rozw ażaniam i na  tem at 
fazowego przebiegu fo rm y  preludiów  figuracyjmo-ewolucyjnych. 
Stwierdziliśmy' Pawiem, że fazowe ujinowanie"przebiegu form y ewolu- 
cyjno-figuracyjnej zostało właśnie poWIBbwanc jednolitością moty- 
wiczną. Powstaje tu  zatem metodyczna trudność w rozpatryw aniu  
isloly formy. Trudtność ta jednak  jetR tylko pozorna, gdyż fazowe u j­
m owanie przebieg«u zostało uw arunkow ane b rak iem  zasadniczych ce­
zur charakterystycznych  dla form y okresowej. F iguracja  płynie bez 
przerwy, jest s trum ieniem  o w artk im  prądzie, którego zaham ow anie 
groziłoby zniszczeniem istotnego oblicza form y i tym  sam ym  wyrazu 
Utworu. W  form iiłew olucyjno-1'iguracyjnej czynniki emocjonalne dzia­
ła ją  na dłuższych przestrzeniach. W  form ie okresowej natom iast przę-- 
łnm ują  one ciągłość linii, przyczyniając się do  .jej podzii,ą?n na  oddzielne 
zwroty melodyczne. Toteż czynnikiem tektonicznym w u tw orach figu-
1-, '^yjnych jest d r o b n o u s t r ó j  m o t y w i c z n y ,  w s truk tu rach  
okresowych natom iast pjssfebieg formy opiera się na k o o r d y n a c j i  
c a ł y c h  i 0 r ni. Różińca la pozwoliła nam  na przeprowadzenie p o ­
działu na tw ory  o fazowym  i okresowym przebiegli' formy. JeSt to 
różnica ba rdzo wielka; wychodzi ona natychm iast na jaw  już przy 
jednorazowym  usłyszeniu u tw oru  bez potrzeby w kraczania w sztae.- 
góły jego budowy. Różnice te są właśnie czynnikiem pobudzaj;jjpyni 
do powstaw ania jasnych ętoiUinkńw zależnościowych, ch a rak te ry ­
stycznych dla fo rm y okresowej.

Jasno wyodrębniając^ się frazy w formie okresowej mogą stać 
się wykładnikam i p r z e c i w i e ń s t w  e n e r g e t y c z n y c h ,  k tó ­
rych w yrazem  jest poprzednik i następnik  j iko podstawowe jej 
współczynniki. Spotykamy się tam  również z przejaw am i przeci­
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wieństw, dającym i w, sumie integralny przebieg formy. Ale i w tym 
w ypadku znajdujemy n iezaprzecza lne j uńwody, że dialektycznym 
praw em  jedności przeciwieństw nie można żonglować bez pokrycia 
że każdorazowewgdy ten  problem  występuje, nałoży dokładbi.ó> po­
znać w arunki,  w jakich  możliwi jest taka jedność. Ciekawym 
przypadkiem  powstanialmadzwyczaj dogodnych w arunków  dla osią­
gnięcia jedności przeciwieństw jest w łaśnię m ater ia ł  meloidyczno- 
harm oniczny Preludium  A-dur. Konflikt harmoniczny, w ystępujący 
pomiędzy poprzednikiem  a następnikiem  w lym utworze, jest bez­
względnie w yrazem  walki przeciwieństw. Jednocześnie jeidńak p ro ­
sta form uła  D"̂  +T staje się w ykładnikiem  rzeczywistej, Spoistości 
formalnej w postaci okresu  cz loro taktowego dzięki jednolitości rno- 
tywicznej, co więcej, dzięki rozwinięciu ruchu  melodycznego podsta­
wowej frazy, k tó ra  w ogóinyclttswych zarysach, zwłaszcza w o p a r ­
em o czynnik arytmiczno m ^ry czn y ,  zachowuje swą p ierw otną po ­
stać. Oczywiście stwierdzenie to może się wydawać ryzykowne. 
Istnieją przecież s truk tu ry  okresowe, wr k tórych  nie zachodzi pokre­
wieństwo motywiczne pomiędzy ich  współczynnikami. Wów.czas 
rzeczywiście przeciwieństwo: występują w wfiększym jaszcze stopniu. 
1 'roblem ten pozostaje w związku z w o l u m e n e m  e n eA g e- 
t y c z n y m  danej frazy, z wytrzymałością jej budowy. W  form ach 
okresowych zachodzą lakie s truktury, k tórych  wolum en energe­
tyczny jest zbyt mały, tak  że sam nie może wytrzym ać ciężaru 
wewnętrznej dynam iki przebiegu okręgi.  W takich  wypadkach musi 
kompozytor uciekać się do środków pomocniczych, k tóre  wynoszą 
ze sobą nowe elementy. Pr-osta s tru k tu ra  rytm iczna podstawowej 
frazy Preludium  A-dur jest tw orem  dość wytrzymałym na ciążenie 
przejawów w^wnętyzno-dynamicznych przebiegu. Początek u tw oru  
na dominancie górnej s twarza nadzwyczaj dogodnie w arunk i  dla 
podkreślenia te j wytrzymałości. To pytanie, którego wykłajdtftikiSm 
jest poprzednik, w ym aga jednoznacznej odpowiedzi i dlatego Cho­
pin, chcąc podkreślić, że1 następnik  jest rze.czywiście odpowńedzią na 
postawione pytanie, sięga do jego materiału. Tu już nie m a  żadnej 
wątpliwości, że te dwie frazy należą bezwzględnie do siebie, że 
tworzą jednośrfljy

W  zw iązku z m elodyką preludiów, Chopina wskazaliśmy, że 
początkowa s t ru k tu ra  okresowaa utw oru stanowi podstawę dla prze­
biegu okresowego w y ż s z e g o  r z ę d u .  Wtobeę. kró tk ich  ro zm ia­
rów pierwszego okresu w Preludium  A-dur trzeba było tam  przyjąć
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taką 1 wdaśnrę ułożoną MdoMMfl A1.& s truk tu ry  okresowe wyższego 
rzjgdiu w ykazują  przeważnie znaczne ktmtt-asty pomiędzy jej współ­
czynnikami. Rozbudowa formy w ym aga pogłębienia wyraz,istośći 
czynników kontrastu jących , świadczących właśni* o spotęgowaniu 
przeciwieństw potrzebnych w poprzedniku  i następniku. Tym cza­
sem w P re lud ium  A-dur nie m a znaczniejszych kontrastów. Zjawi­
sko to tłumaczy się tym, że w y t r z y m a ł o ś ć  formy Predrfdium 
A-dur nie zniosłaby silnie-jszych środków  kontrastu jących. Złożona 
s t ru k tu ra  okresowa nie mogła l ię  tam  rozwijać po 1 iw i w yodrębnia­
nia kontrastów., ponieważ podstaw ow a .struktura oktesow a została 
ogramczona do najmniejszych rozmiarów. F ak t  ten zadecydow ał 
o nadzwyczajnej e k o n o m i i  w doborze .środków, nastawionej na 
bardzo nieznaczną rozbudowę elementów. Stąd więc początkowy 
nkond1 septymowy zmienia się śy akord  nonowy w dalszym przebie­
gu formy, co oznacza tylko rozbudowę brzmieniową pierwotnego 
wyznacznika. Stąd też w dalszym toku  u tw o ru  pojaw ia  się odnie­
sienie drugiego rzęcbi do paraleli dominanty' dolnej, jako czynnik 
powodńjący napięcie i współdziałający jednocześnie z czynnikiem 
melodycznym, który w tym  miejscu stosuje' największa wycięcie 
linii.

Stopniowe, a jednak  bardzo lekkie powodowanie napięć nie od­
bywa się w Preludium  A-dur zupełnie schematycznie według zasady, 
że następnik, będąc odpowiedzią na  poprzednik, s p r e z e n tu je  jedynie 
tydko stopniową niwelację napiec powstałych w poprzedniku. O d­
nosi się to zwłaszcza do strujktury wyższego rzędu form y okresowej 
P reludium  A-dur, bowiem okazuje się’ że właśnie w następniku 
znajdujem y największe spotęgowanie napięć (t. 1 1 — 1 2 ), gdzie1 obok 
melodyki i ha rm on ik i  działa w tym k ie runku  dynam ika i siłą ifeeczy 
fak tu ra  forlepianowm. Szczegół ten, świadczący o niestereotypow^mi 
podejściu do form y okresowej, s tanów ' zarazem  dowód, że mimo 
braku  kon tras tu  i ograniczonych rozmiarów, m am y tam  właśnie do 
ezymienia z taką buidwwą. J ak  się jeszcze przekonamy, s truk tu ry  
okresowe wTyższego rzędu w ykazują n iesclrem atycztfS trak tow anie  
formy. Dlatęgo też z p u n k tu  widzenia energetyki przebiegu form al­
nego o wiele prostszą s t ru k tu rą  jest P re lud ium  c-moll. Tam  rzeczy­
wiście tylko poprzednik  potęguje napięcia, podkreśla jąc m ajes ta­
tyczny ch a rak te r  utwr,oru, następnik  zaś schodzi już do roli czynnika 
odprężeniowego, co nie pozostało bez wpływu na jego wyraz, k tóry  
staje się coraz bardziej elegijny, przepełniony n iezakłam anym  smut- 
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kiem. Już tylokrotnie w spom inane powtórzenie następnika podkre­
śla tam  prostotę przebiegu energetycznego, w 1 tó rym  powtórzenie 
następn ika ujaw nia ze zdwojoną siłą jego rolę w niwelowaniu napięć.

P reludia  A-dur i c-moll wprowadziły nas w problem atykę formy 
okrerspwej p re ludium  Chopina. Małe rozm iary  tych utw orów  umożli­
wiły dokładne rozpatrzenie, s trony  energetycznej zjawiska. Okazało 
się, że ze stanow iska integracji przebiegu fo rm y  same rozm iary  nic 
m ogą decydować o jej zasadniczych właściwościach, aczkolwiek nie 
są one zupełnie obojętne, zwłaszcza gdy-chodzi o stronę motywiczną 
przebiegu. Mała pfzdstrzeti powoduje bowiem ograniczenie wi stoso­
w aniu  zbyt wielkiej różnorodności niatywicznej. Z drugiej zaś strony 
wykorzysty wanie identycznego m ateria łu  melodycznego prow adzi do 
aktywizacji czynnika ewolucyjnego na gruncie form y okresowej. 
Z uwagi n a  p ierw otnie inwolucyjny cha rak te r  tej fóTrg,y m a to wiel­
kie znaczenie, a E  nie m ożna pojm ow ać spraw y w ten sposób, jakoby 
ewolucjonizm był jedy me łydko związany z preludium. Również 
i na gruncie tych u tw orów  okresowych, które zazwyczaj nazywa się 
„utworam i c b ; i r ; i k I e r o t y c z n y m i p r z e j a w i a  się n iekiedy bardzo 
silnie działanie czynnika ewolucyjnego. W y b i tm m  świaidlejctwem 
w tyun względzie jest chociażby- l iryka for tep ianow a Schum anna. 
Niemniej jednak m im o wspólnych cech pomiędzy- prehidiami ok re­
sowymi i innym i u tw oram i tego rodzaju  posługiwanie się przez C ho­
pina! środkam i ewol neyjnymi świadczy o rzetelnym  stosunku do 
fo rm y preludium  w ogól*-. o zrozumieniu istoty tej formy i jej po 
trzeb. Jak  się w następnym  rozdziale niniejszej p racy  przekonam y, 
samo jednak  wykorzystanie ewolucjonizmu w preludiach okreso- 
wyełi nie mogłoby jęs«cze w pełni uzasadnić istnienia takich ukszta ł­
towali formalnych, jak to np. w ykazują  pre ludia  większych roz­
miarów, tj. P re ludium  Fis-dur i D-es-dur. Jako  p M u d ia  otrzym ują 
te utwory- rację bytu  dopiero w ram ach  większego przebiegu, jakim  
jęst cykl 24 Preludiów  op. 28.

Szerzej rozbudow ana form a okresowa, reprezentow ana przez 
JYeludia Fis-dur, Des-dur i As-dur, rozszerza problem atykę integracji 
przebiegu formy. S truk tu ra  okreso^ja, jak  już zaznaczyliśmy, w y­
kazuje większą zdolność z r  ojż -̂n i c o w a n i a  w y r a z o w e g o  
niż s t ru k tu ra  1 iguracyąno-ewohi-cyjna. W preludiach okresowyrch 
m ałych rozm iarów  z-agadnienie fo nie d^ło się należycie rozpatrzyć 
z tego prostego powodu, żodgraniczone rozmiary- tworzyły natu ra lną  
przeszkodę w stosowaniu większych kontrastów. Dlatego też różnice



wyijazowo. m usiały  tum hyć siłą rzeczy małe. Natomiast w utwctfach 
szerzej rozbudow anych nie m a  już przeszkód w podkreślan iu  w ięk­
szych różnic w ł a z o w y c h .  W ystarczy chociażby wspomnieć n o k tu r ­
ny C hopina ,R pzie  c»ęić środkowa w stosunku do części skra jnych  
tworzy w ybitny  kontrast.  W praw dzie  w, pre ludiach  Chopina nie m a 
tak znacznych kon tras tów . ale mimo to kon tras ty  tak ie  Są na  tyle 
silne, że nawet, n ieuświadom iona muzycznie jednostka może je 
z łatwością zauważyć. Np. w  P re lud ium  Des-dur, mimo zachowania 
tego samego tempa w całym utworze, zmienia się charjtfkter cżę.ści 
środkowej w stosunku do części skra jnych. O tym decyduje fak tu ra  
fo r tep ianow a oraz takie czynniki, jak  melodyka, harm o n ik a  i dyna­
m ika i b .o  części naw et ry tm ika, co z kolei pociąga za sobą rów ­
nież zmianę w nastaw ieniu kolorystycznym części środkowej. To 
sam o m ożna również powiedzieć o Preludium  Fis-duP, gdzie docho­
dzi poza tym  częściowa zm iana tempa (Lento  na Piu lento) oraz ele­
m en ty  polifonizujące w partii lewej ręHi.

Zm iana cha rak te ru  środkowej części form y okresowej typu 
A B A jesl wyrazem  przeciwstawienia energetycznego do części 
skra jnych. Realizują się tam  w wielkich w ym iarach  przetjaw$'ydia- 
rak te rys tyc , ne dla formy okresowej w ogóle. Toteż częśfi środkowa 
odgrywa rolę następnika, trzecia zaś jest wyrażeni ostatecznego ro z ­
ładowania napięć. Wszystko to są już nam  dobrze znane zjawiska. 
Również na podstawie dotychczasowych dociekań wiemy, że n.ić 
zawszę następnik  musi być wyrazem  rozładowania napięć pow sta­
łych w poprzedniku  oraz, że niejedWikrotnie proces ' energetyczny 
fn rm y jje s t  zjawiskiem złożonym. W  formie szerzej) rozbudowanej 
ten złożem,& układ  jest szczególnie dobrze widoczny, szczególnie wy­
raźnie przejaw iają  się lam cechy form y okresowej wyższego, rzędu. 
Do tych cgch należą przede wszystkim p a r c j a l n e  p r z e b i e g i  
energetyczne, k tóre  sanie w sbhie mogĄ wykazywać pewne zaokrą­
glenie. Klasycznym przykładem  takięgo zaokrąglenia energetycz­
nego jest trzyczępcnw a s truk tu ra  pierwszej części Preludium  
Dcfisjdur. W obec tfege, że pierwszy óśmiotakt nie wykazuje 
tam charakterystycznego konflik tu  dla formy okresowej. że 
nie m a  tam  takiej siły napięć, k tó ra  wymagałaby odprężeni^, przeto 
w następniku  musiał Chopin w prow adzik  .środki prowadzące do 
spotęgowania napięć. W  sęp^illacie tego powjtói^eiiie pierwszego 
ośmiotaktn na mkończenie przebiegu pierwszej części okazało się 
koniecznością. A gdyby ktoś miat wąLpliwc^ci co do konieczności 
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lakiego powtórzenia, to w każdym  razie m usiałby przyznać rację, 
że powtórzenie takie przynosi rozładowanie napięć powstałych po 
przednio. Szczegół ten, sądzę, jęst ważny, bowiem w ten sposób fo r­
ma zostaje zaokrąglona. Zaokrąglenie energetyczne pew nćj części 
u tw oru nie pozostaje oczywiście bez skutków, dla upostaciowania 
części następnych. Dla pobudzenia do życia formy* dla zapewnienia 
jej logicznego rozwoju musi kom pozytor użyć środków silniejszych. 
1 s tąd ajaw ia się kon tras t  części środkowej, k tó ry  stw arza now,e n a ­
pięcia o wiele silniejsze i występujące niejako na  nowej płaszczyźnie. 
Dlatego w tak ich  w ypadkach  proces zaczyna się jakby  od nową. 
Stąd pow stają  nowe, częściowe przeciwstaw ienia i następnie rozła­
dowania, ęó z łatwością m ożna śledzić w środkowej czyści P re lud ium  
Des-dur i Fis-dur. Rozładowania te  p row adzą  niekiedy aż do pozba­
wienia n iek tórych  elementów, jak  np. melodyki, aktywności w roz­
przestrzenieniu się łuków melodycznych, czego w yrazem  jest stoso­
w anie unieruchom ionych  n a  miejscu formuł. A jednak  mimo tych 
rozładowali form a nie może znaleźć swego zaokrąglenia, nie może 
w takich w ypadkach  dojść do właściwej integracji przebiegu. Żeby 
to zrozumieć, należy zdać sobie sprawę, *źSe fo rm a wyższego rzędu 
operuje w iększymi płas/C/.yznami, n a  k tórych  w yodrębnia ją  się ściśle 
określone czynniki, zwłaszcza melodyczne i h a rm o n ic z n n t f

Nie można w tak im  w ypadku pom inąć c z y n n i k a  t o n a l ­
n e g o  zapewniającego w wielkim slopniu integrację formy. P rzy  
budowach wyższego rzędu nie operujem y już drobnym i odcinkam i, 
ale większymi płaszczyznami. P ak t  ten tłumaczy, dlaczego częścio­
we odpręż&nja nie mogą być równoczesne z całkowitym arch ite ­
ktonicznym rozwiązaniem nap'ia$. Stąd zjawia się potrzeba pow rotu  
do pierwotnego p u n k tu  tonikalnego, a w z w iS l tu  z tym  naw iązanie  
do pierwotnego m ateria łu  melodyczno-harmonicznego. Rzeczą k o m ­
pozytora jest rozstrzygnięcie, czy nawiązania takiego nią dokonać 
przy pomocy prostego powtórzenia,: czy też część pierwszą poddać 
modyfikacjom. W  twórczości Chopina spotykam y się z obydwiema 
możliwościami. Proste powtórzenie zachodzi u  niego np. w n iek tó­
rych im prom plus i nokturnach . W  preludiach natom iast un ika  011 

takich powtórzeń. Regułą jest przede wszystkim daleko idące 
zmniejszenie przestrzeni dla części trzeciej, tzn. sprowadzenie czyn­
nika  odprężeniowego do działania najkonieczniejszego. Mimo to  
uzyskuje on zawsze nie tylko zadowalający rezultat,  ale jedno­
cześnie koncentrację  formy. Zjawisko to m ożna wytłumaczyć tym ,
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że  już samo powtórzenie wn.osi jse sobą m om ent odprężenia. Nie 
m ożna jednakże zaprzeczyć, że w  tym stwierdzeniu kry je  się jednak  
pewne niedomówienie, p'e;vvna wątpliwość czy rzeczywiście samo 
powtórzenie może być wyrazem odprężenia, tzn. czy res ty tucja  p ie r­
w otnych sił m usi koniecznie p rz y n ip ć  takie właśnie zjawisko ener­
getyczne. Niewątpliwie w wielu w ypadkach  p r z y n o s i ,  bowiem re- 
pryza nie jest tym samym, czym pierwsza część utworu. Njejednip- 
krotnie  jednak  ten m om ent odprężenia wiąże się ze zjawiskiem po­
nownej aktywizacji pierw otnych sił, co bez współdziałania innych 
jeszcze czynników nie zawsze musiałoby cłać pożądany rezultat. 
W  związku z lym współdziała w ostatniej części P reludium  D.es-dur 
cz-mnik inelodyczno-harmonicznv z czynnikiem agogiczno-dyna- 
micznym. W yrazem  w yczerpyw ania się p ierw otnych  sił jest tam  
przerwanie toku  melodycznego przy róyfnoczesnym osłabieniu efek­
tywnej siły brzmienia i zwolnieniu tempa. Chopin zupełnie wyraźnie 
zaznacza, że w końcowych taktacji u tw oru  prżewekslowuje sję n a ­
stawienie energetycznie przebjegu, w prow adzając  opadającą linię, 
niezależną o-d melodyki ćzgści pierwszej, k tórej zadaniem  jest roz­
budow anie zwrotu kadencyjnego, zakończeniowego, u tworu.

Problem  integracji formy w Preludium  Desędur skierował n a ­
szą uwagę na przejaw y kon tras tu  i na  ich rolę, jak ą  one spełniają 
w przebiegu. Istnieje tam  jednak  czynnik, będący pozornie zaprze­
czeniem prz-eciwieństw występujących pomiędzy poszczególnymi 
csęściami utw,oru, a w najlepszym wypadku łagodzący kontrast.  
Czynnikiem tym  je,st n u t a  s t a ł  o as-ffis. Gdyby dla uzyskania 
spoisLoś-ci rd rm y okresowej wyższego rzędń —  i to rozbudowanej aż' 
do s tru k tu ry  trzyczęściowej — trzeba było uciekać się aż do takich 
środków> to wówczas integralność utworów posługujących się taką  
budową stanęłaby pod znakiełń zapytania. Z l i te ra tury  je d rą k  wie­
my, że niebezpieczeństwo tego rodzaju bynajm niej nie gr'ozi. W p raw ­
dzie nie m ożna zaprzeczyć, że wspókni|ś_4 nu ty  stałej w k o n tra s tu ­
jących czę.śdjaoh u tw oru  iest czynnikiem koordynacyjnym , ale j e d ­
nocześnie nalepy uświadomić sobie, co te czyniniki konstrukcyjne 
przedstaw iają  z energetycznego i wyrazowego punk tu  widzenia. 
W  dziele muzycznym żtpffen z użytych śjmdków yjiid idlziała autono- 
m icz im p N a  Iskutek współdziałania z innym i czynnikam i zmienia= się 
jego oblicze energetyczne i tym  samym wjyrazowe. Najlepszym 
przykładem  te.go jest właśnie Preludium  Des-dur, gdzie nu ta  stała 
w środkowej części posiada zupełnie odm ienny cha rak ter  niż w czę­

341



ściach skrajnych. T a  zm iaW  ch arak te ru  jest tak  wielka, byłoby 
wielkim nieporozumieniem, gdybyśmy tylko na  podstawią samego 
istnienia nu ly  stałej chcieli wnosić o integralności przebiegu formy. 
Jak  w,iemy, in tegralność form y uw aru n k o w an a  jest procesem ene r­
getycznym, w ynikającym  ze współdziałania płaszczyzn budow y fo r­
m alnej i ich cech wyrazowych.

Preludia  Chopina świadczą, że nie t rak tu je  oipj formy schema­
tycznie, jak by to chcieli zarzucić naszemu kompozytorowi n iektó­
rzy obcy badaczć jego twórczości. Żadna /  zastosowanych w pre lu ­
diach form  okresowych typu A B A nie jest do siebie podobna. Już 
P re lud ium  Des-dur z jego ekonomicznym trak tow an iem  cz&ścii 
trzeciej i transfo rm ac ją  w yrazową n u tjr stałej świadczy wym ownie 
o twórczym  podejściu do m artwego schematu, k tórym  je s t  zesta­
wienie A B A. Kołfejny dowód z tego s a m ®  zakresu daje Preludium  
Fis-dur, gdzie część środkow a jest również n iekom pletnym  pow tó­
rzeniem części pieTwszej, ale powtórzeniem  zupełnie innym. WpPre- 
ludium  Des-dur naw iązał Chopin do początku części pierwszej, 
w Prelud ium  Fis-dur natom iast do jej dalszego przebiegu. Takie 
traktowani^, form y okresowej nie jest bynajm niej  kaprysem  ze 
strony komptozylora, leeJ w ynika '1 z jego dążenia do osiągnięcia 
jak  największej ,spoistości przebiejffit formalnego. Dla spow odow a­
n ia  konflik tu  na  podłożu fo rm y trzyczęściowej wprow adza Chopin 
kontrast,  k tó ry  staje si:Q w ykładnikiem  części drugiej. Ale czynnik 
ewolucyjny, działający w k ierunku  niwelacji napięg powstałych 
w części drugiej i prow adzący już w jej zakończeniu do p unk tu  
tonikalnego, spowodował odm ienny układ  sił niż lo m a miejsjse 
w Preludium  Des-Dur. Wobec zakończenia na  tonice części drugiej 
zbytheznęgokazało h ę  powtórzenie pierwszego odcinka u tw oru. P ow ­
tórzenie takie osłabiałoby znaczenie uogólniające m ateria łu  części 
pierwszej. W  tym w ypadku  należy zwrócić uwagę n a  szczegóły 
s tru k tu ry  jej początku, k tó ry  kilkakrotnie* Be.vttarza prosty  wyznacz­
nik toniki, współdziałając jądyn ie  tylko w Kieznarafriłch wygięciach 
łuku  melodycznego również z prostym  wyznaczniki cm do-minanty 
górnej. Ten początkowy odcinek nie przyniósłby ze stanowiska tonal­
nego nic nowego, a co najważniejsze, nie zaktualizowałby w do­
bitny sposób siły działania elementu harm oniczn»§M  który  w a rch i­
tektonicznym  ujęciu przebiegu fo rm y trzyczęściowej posiada olbrzy­
mie znaczenie. Podkreślam  tu ze szczególnym naciskiem role pew ­
nymi środków części pierwszej, bowiem bez jej ingerencji t ru d n a
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było by osiągnąć tak ą  in tf  grację przebieg-u, k tó ra  pozostawałaby" 
w zgodzie z przabiegiem części drugiej. W  związku z tym  na czołn 
wysuw ają się dw a m om enty: przeciwstaw ienie m ater ia łu  melodyczno- 
harmonicznego do częśei drugiej oraz jego upostaciowanie, prOw^i- 
dząoe w prostej linii do rozwiąjdmia napięą o znaczeniu a rch itek to ­
nicznym. Jest meczą zrozumiałą, że mcfmenty te nie mogą wystę­
pować su k ce sy jn ie ,  wobec czego m ater ia ł  meló-dyczno-harmoniczny7, 
w ystępujący w części trzeSej.  m usi wykaKfoiJć sym ptomy proędsu 
odprężenia. Dokonał tego Chopin w sposób zupełnie prosty7, w yko­
rzy s tu ją^  jak  wspomnieliśmy7, ten odcinek czKici pierw,azej, gdzie 
przejaw y ewolucyjne, rozpoczynając się dominantą- górną do dom i­
n an ty  dolnej (g o  w  rzeczywistości oznączą ]>arwie®je|" zasadniczego 
w yznacznika toniki przy pom ocy septymy małej)j. działają w od­
w ro tnym  kierunku, tj. w 'k ie ru n k u  rozładowania napięć. Nawet 
wykorzystanie w zakończeniu u tw oru  zwrotu melodycznego z części 
drugiej nie pow oduje żadnego zaburzenia lormalnego, ale, przeciw­
nie, pogłębia działanie czynnika oclpr^żeniowęfeo. Dawny7 zwrot mc- 
lodyrczny,^|:>ędąey pierwotnie wy7razem  przeciwstawienia, otrzymuje 
obecnie nowe —  i to zupełnie odmienne znaczenie, a trzecią część 
u tw oru cechuje dzięki tem u dążenie do s y n t e t y z a c j i  m a t e ­
r i a ł u  m elodycznega zawartego w cały7m  utworze. Podobne zjawi­
sko spotykam y również w P reludium  h-moll, gdzie na  podłożu prze­
biegu dwuczęściowego zjawia się jako zwrot zakończeniowy m ate­
riał z części pierwszej. W obec w ykorzystan ia tydko pierwszęj frazy 
częgii pie^wśłcj zmienia się jej rola tektoniczna. Jąst ona tym b a r­
dziej w yraźna łfijakfi przejaw  dążenia w k ierunku  ostatecznego rozła­
dowania napięć) ,• że w pierwszej części Preludium  h-molł czynnik 
ew,ojucy7jny  doszedł już do szczególnego znaczenia, przyczyniając 
się głównie do rozbudpwy fo rm y okresowej, operującej w zasadzie 
tydko dwom a zasadniczymi jej współczynikami, tj. poprzednikiem  
i następnikiem.

Wzmożone działanie czynnika e wolucyjnego \i pierwszej części 
P re lud ium  h-moll, k tó rą  m ożna było by nazwać rozbudowanymi po ­
przednikiem, nie przyniosło zbyt wielkich przeobrażeń w ogólnym 
ujęciu formy. Przyczyna tego, zjawiska tkwi w, dwuczęściowości jej 
przebiegu. N aturalną  konsekwencją spotęgowania ij^pdęć w po­
przedn iku  był proces odw rotny w  drugim  współczynniku formy. 
Stąd w drugiej w ę ś c 1 przebiegu musiało nąstąpió_ograniczeme środ­
ków harm onicznych  i zm iana w stosowaniu środków  melodycznych,
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podkreśla jąca jasno jej ene rg e ty czn a  oblicze. W  zasadzie dwuczę- 
śeiowość przebiegu mimo przejaw ów  syntetyzacji m ateria łu  nie zo­
stała zachwiana. Inaczej przedstaw ia się sp raw a z P reludium  
As-dur. Na pierwszy rzut oka m ożna by przypuszczać, że i w tym 
w ypadku nie zaszły w ogólnym przebiegu form y zbyt isJol»e-.zmia­
ny. Z łatwością m ożna tam  wykazać ja s n « ro z c z ło n k o w a n ie  t rzy ­
częściowe. E w o l u c j o  n i  z m  działa jednak  już nie na szcze­
góły b u d o w a ł  ale na jej architektonikę, zbliżając się pod pewnym, 
zresztą bardzo istotnym względem do zasad architektonicznych, 
charakterystycznych dba form ewolucyjno-figuracyjnych. Objawia 
się to w wykorzystaniu m ater ia łu  pierwszej części dla upostacio­
wania części drugiej, przy czym naw iązanie melodyczne prowadzi 
do nawiązania harmonicznego, tzn. do powrotu  tych samych n a ­
stępstw harm onicznych na początku części drugiej. Widzimy7 tu 
zatem odmiennie zjawisko niż w norm alnych  trzyczęściowych s t ru k ­
turach  okresowych, gdzie część środkowa tworzy7 zawsze kon tras t  
ck" części skra jnych. Podobnie jak  w form ach ew.olncyjno-figura- 
cy.jnych, naw iązanie do początku jest impulsem dla  podjęcia czyn­
ności ewolucy jnych. Wystąp ieńie rden 1 vczuego lub  podobnego m a ­
teriału Wi pierwszych dwóch fazach  przebiegu nie dopuszcza w p ra w ­
dzie do wyodrębniania się kontrastów  pomiędzy nimi, ale szczegół 
t< n nie oznacza, żeł>y w Preludium  As-dur nie stosował Chopin 
w ogóle kontrastów . Owszem występują one, ale tym razem  już 
w ram ach  poszczególnych faz, k tó re  stanowią rozbudowaną formę 
okresową. W  związku z l>7m  kontrastu jące  odcinki pierwszej i d ru ­
giej części, odgrywające rolę następników, są wtłoczone w ram y 
większego przebiegu, gdzie wzajemnie o d d z i a ł y w a j ą  n a  s i e ­
b i e  f o r m a  o k r e s o w a  i e w o l u c y j n  a. Rezijlgnacja z tych 
odcinków w trzeciej cZT̂ ści utworu, k tó rą  ze stanowiska formy^ewo- 
lucyjnej należało by yazwać fazą trzecią, jest zupełnie uzas'adniflna. 
Jak  wiadomo, w ostatniej fazie następu jh ostateczne rozładowanie 
poprzednio powstałych napięć. Z tego więc pow odh odcinki te, b ę ­
dące w pierwszych dw.óch fazach w vkładnikam  potęgowania n a ­
pięć, stały się tam  zbędne. W  tym  miejscu nie potrzeba jeszcze 
raz powtarzać, że w integracji przebiegu formalńego tego utworu, 
złożonego ze współczynników form y okresowej i ewolucyjnej, biorą 
udział niemal wszystkie elementy, że np. tak i element jak  dynam ika 
jasno wyodrębnia część drugą przebiegu, zaś w końcow ym  jego
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siadium  podkreśla  w sposób stanowczy spadek napięć do m inim um , 
współdziałając z m elodyką i harm oniką .

Do form  okresowych należy również Preludium  IPdur. R epre­
zentuje ono dalsze stadium  rozluźniania się pierwobtfej b u d o \w | 
typu A R A ,  gdzie częSć końcow7a uległa zasadniczej modyfikacji.  
Podczas gdy w dwóch częściach pierwszych in terp re tac ja  rozczłon­
kowania ni® natra f ia  na  żadne trudności dzięki w yodrębnianiu  się 
części środkowej, to część ostatn ia  przedstawia sobą o tyle nowe 
zjawisko, że działający tam  czynnik ew olucyjny doprowadził do d a­
leko idących zm ian w, porów nan iu  z częścią pierwszą. Nawiązanie 
do niej je,st zadokum entow ane tylko wpowadzeniem tego samego 
sposobu towarzyszenia harmonicznego ^oraz  użyciem pierwszego 
m otywu linii melodycznej, k tó ry  zostaje poddany zabiegom ewolu­
cyjnym . Podobnie jak  w P reludium  fis-mołl, w, ostatniej części do­
chodzi do stworzenia p u n k t u  k u l m i n a c y j n e g o  przebiegu, 
co musi prowadzić do m aksymalnego spotęgowania napięć. Jbst 
rzeczą niezmiernie charakterystyczną,, że w lym miejscu zostaje już 
zupełnie przezwyciężona p ierw otna m elodyka , ' tak że głównym no­
sicielem przebiegu staje się form uła  towarzyszenia. Było to oczywi­
ście możliwe dzięki znacznej jego samodzielności i cząstkowej ak ty ­
wizacji czynnika melodycznego, występującego na jego podłożu. Po 
osiągnięciu punk tu  kulminacyjnego następuje już konsekwentnie 
rozładowywanie napięć,* co znajduje swój wyraz w odpowiednich 
środkach  melodycznych i harmonicznych.

Zastosowanie p u n k tu  kulminacyjnego w  trzeciej części przebie­
gu Prelud ium  B-dur jest j^gzezb. bardziej uzasadnione niż w7 P re lu ­
d ium  fis-moll. J ak  wiadomo, część druga u tw uru  w ykazywała k o n ­
trast szczególnego rodzaju o właściwościach czysto brzmieniowych, 
wobec czego jej s tru k tu ra  okresowa otrzymała sp.eejalny wyraz, 
działający w odwrotnym  k ierunku  niż w slereotypowjujh trzyczę­
ściowych fo rm ach  okresowych. Zamiast wzburzenia występujef tam  
uspokojenie, znajdujące wybitny współczynnik w elemencie dyna­
micznym i oczywiście harm onicznym . Dlatego też zrozumiałą jest 
rzeczą, że pO' tak im  uspokojeniu  musiało nastąpić  ponow,ne spotę­
gowanie siły, które doprowadziło do wspomnianego p u n k tu  krdmi- 
liacyjnego. 1 P relud ium  B-dur poucza nas, że nawet przy swobod­
nym  trak tow an iu  fo rm y  okresowej Chopin, nie t rzH n a  się żadnego 
stałego schematu, że każdorazow7o forrftę t rak tu je  w odm ienny spo­
sób. T raktow anie  to jest zależne przede wszystkim'oup doboru środ­
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ków zastosowanych już w części trjseeiej. Środki te niejaEc już same 
k ieru ją  S S szym  pfflebierBrp i w a ru n k u ją  zastosowanie innych 
środków w celu osiągnięcia logicznego rozprzestrzenienia «ię formy.

Ostatnie stwierdzenie jest wpraw dzie ważne, Ale nie wyjaśnia 
jeszcKe rzeczy zasadniczej. Zagadnitp ie  k o n t r a s t ó w  występują­
cych w utworze n,ie m o^na sprowadzić wyłącznie tylko do pro\stęf*o 
następow ania po sobie różnie ukształtow anych częspi. Sąd no sp iaw y 
tkwi o 'Wiele głębiej. W  tym  w ypadku  czynnikiem rozstrzygającym 
jest energetyka przebiegu formy. Gdyby tak nie było, to Chopin 
równie łatwo mógłby ograniczyć się do prostego pow tórzenia części 
pierwszej, stonowanego w wielu jego innych u tw orach w ykazu ją ­
cych budowę okresową. Takie jednakże m echaniczne powtórzenie 
nie dałoby pożądanego rezultatu , tzn. nie doprowadziłoby cło 
in tegracji prSŁbiegu. Względy e n e r g et yć z nr  A  tym  sam ym  w y ra z ó w ,  
k tóre  zaważyły już na specyficznym kontraście  Ąześci dirugigjj, 
wpłynęły zaraaem  i na  s truk tu rę  części trzeciej, dając możność prze­
jaw ien ia ]  się sity ozyrmika ewolucyjnego, działającego w dwóch 
głównych k ierunkach : 'początkowo w k ierunku potęgowania napięć, 
następnie w k ie runku  ich ostatecznego przezwyciężenia.

*
* *

Preludia  ostatnio omówione zapoznały nas sposobóm m o­
dyfikacji trzyczęściowej form y okresowej. O wiele "dalej posmya się 
ten  proć&s w P re lud ium  d-moll, o ile spraw ę t rak tu jem y  ze stanowi­
ska architektoniki formy, Jak  wiemy, P rem dium  d-moll jest spo­
krewnione z m onotem atyczną formą sonatową, aczkolwiek pokre­
wieństwo to nie posuwa się tak  daleko, byśm y mogli mówić w tym  
w ypadku  o form ie  sonatowej. Omówienie tego utw oru  na marginesie 
form  okresowych m a B d n ak  swoją rację Dwie pierwsze jego 
c * ś c i  dają  się sprowadzić do budowy okresowej. Nie jest to 
oczywiście budowa prosta, niemniej jednak działają lam jeszcze 
jej współczynniki, przy czym pew ną rpję odgrywa ewolucjonizm 
w rozprzestrzenieniu się drugiego współczynnika budow y okresowej, 
mianowicie następnika. Podyklow ane zostało to względami w y ra ­
zowymi dzieła, ponieważ następnik  staje się podłożem dla w zm a­
gającego się działania dynam iki, burzliwego ch a rak te ru  utwioru. 
Pokrewieństw o natom iast z m onotem atyczną fo rm ą sonaitową wi­
doczne jest w powtórzeniu  części pierwszej n a  dom inancie górnej. 
Jast to oczywiście tylko pokrewieństwo, a  nie wykorzystanie wszyst­
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kich właściwości t^j*fór,my. Jefccze nadal odgrywa lam dość znaczną 
rolę pew na zasada konstrukcyjna cha rak terys tyczna  dla fo rm  okre­
sowych. W  m onotem atycznych sona kich, w chwili naw iązania  do po ­
czątkowego m ater ia łu  na dominancie górnej, rozpoczyna się ztreguły 
rozwijanie tego materiału. W  Preludium  d-moll zaś m am y do czynie­
nia z prostym  powtórzeniem  n a  dominancie górnej. Nieliczne zmiany 
nie mogą tu  l n y  uw ażane za przejaw  ewolucyjnego staw ania  się 
formy. Ale ta pjjzorna schemalyzacja, świąue^ąca o oddziaływanm 
jeszcze pew nych szczegółów cbąraktęi^styczrtych dla architekto- 
niki formy, wywołuje w Preludium  d-moll odpowiedni skutek, stając 
się świadectwem nieubłaganej konsekwencji w poczynaniach k on­
s tru k cy jn y m  Chopina, B rak  zależności ew7olucyjnej pomiędzy 
pierwszą a drugą częścią u tw oru  doprowadził do wprowacŁenia 
w dalszym przebiegu zupełnie n o rm a ln e ®  p r z e t w o r z e n i a ,  
które jak  wuadomo wykorzystuje na szeroką skalę zabiegi ewoln- 
cyjPBl W yodrębnienie się specjalnej części u tw oru  poświęconej tym 
zabiegam świadczy o wpływu® klasyciaiej i rom antycznej formy 
sonatowej, gdzie przetworzenie stanowiło odrębną część pnzebiegu. 
Z perspektyw7} historycznej zjawisko to jest zupełnie zrozumiałe, 
jak  też zrozumiałe jest oddziaływanie' budow y okresowej wobec k u l ­
tywowania przez Chopina różnych fo rm  liryki ins trum entalnej.  P o ­
dziwiać 'tylko należy, pjgi Chopin potraf ił  wszystkie dążenia  te pogo­
dzić ze sołła na gruncie tak ograniczonej form y i w ykazującej- tak  
małe możliwości konstrukcyjne, jaką  jest pre ludium . O arch itek to ­
nicznym kunszcie Chopina śwuad&zy ponadto  oslatnia część P re lu ­
dium d-moll. W ykorzysta ł  tam Chopin pierw otny rodzaj ewolucjo - 
liizmu, właśnie taki, jaki jest charak terystyczny  dla form  ewohiAyjno- 
figuracyjnych, a k tóry  wr ostatniej fazie przebiegu formy doprow a­
dza do rozluźnienia pierwotnego m ateriału . Istotnie — po p o czą tk o ­
wym naw iązaniu  do m ater ia łu  pierwotnego, §zybko zmienia się jego 
postać, ustępując miejsca opadającym  pasażom, które w7 kości i 
opanow ują  sytuację. Nie j^st tuj jednak  ro z lu ź n ian ia  takie, jakie 
obserwowaliśmy w7 i ii nyc|i pre ludiach, rozluźnianie; zmierzające do 
osiągnięcia m aksym alnego uspokojenia. T am  zostaje1 przezwycię 
żony tylko m ater ia ł  tematyczny, wrzamian za co absolutną przewagę 
zyskuje s i ł a .  Siła staje się w7 lym w ypadku  czynnikiem koordynu­
jącym  jako  główny w ykładnik  wyrazu. Podporządkow ują  się jej 
wszystkie elementy nie-.wyłączając i elementu melodycznego.
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Zadaniem  niniejszego rozdziału było przedstawienie kszta łto ­
wania się' form y pre ludium  jako  całości, gdzie współdziałają ze sobą 
poszczególne* flzynniki. W związku z tym  musieliśmy wykorzystać 
dotychczasowe nasze rozpatryw ania  poświęcone oddzielnie poszcze­
gólnym elementom i lak im współczynnikom budowy u lw oru, jak  
fa k tu ra  fortepianow a. Już w loku  rozw ażań nad agogiką, dynam iką 
i fa k tu rą  fortepianow ą Irz-eba było niejednokrotnie  uwzględniać 
doświadczenia zdobyte pctWrz^dnio, eo prowadziło częśóiowo do łącz­
nego om aw iania  n iektórych różnych elementów. Miało to pożącfany 
skutek, bowiem  dżięki tak iem u trak tow an iu  mogliśmy śledzidg jatc 
n a ras ta  fo rm a w głąb, jak poszczególne w arstw y fo rm y  wzajemnie 
nak łada ją  się na siebie. W  ostatnim  rozdziale nie mogło ujść uwadze, 
ze nie zawsze uwzględnialiśmy wszystkie elenftmty, że n ie jednokro t­
nie uwaga nasza koncentrow ała  h a  jednym  lub dwóch elemen­
tach. Czy pochodzi to mo?e z niemożności skonstatow ania współ­
działania elementów w danym  w ypadku? Metoda zasłos-owaaia w n i­
niejszej p racy  świadczy jednak, że trudności takie możsia z ła tw o­
ścią pokonywać. Toteż ograniczenie w trak tow aniu  wspódziałania 
elemeńjtów nie wynikało bynajm niej  z opornego działania elemen­
tów, ale wiązało się ściśle z icli właściwościami tektonicznymi. Nie 
należy dać się zwieść sam em u zagadnieniu ■' współdziałaniu elerfoen- 
lów i postępować tak, ż.eby siłą uchwycić ten problem. Wówczas 
popełnilibyśmy taki sam  błąd, jak  popełniają ci analilyęy, którzy 
do m artwego schem atu  s t a r a ją ^ i ę  wtłoczyć żyw,e dzieło kom pozy­
tora. Zwrócenie specjalnej uwagi na  dany element w ypływa u nas 
z jego znaczenia formotwórczego w danym  utworze. A ponieważ 
u Chopina nawet i pod tym względem panu je  wielka rozmaitość, 
przeto i w tym  w ypadku nie m ożna byłó postępować schematycznie 
raz obraną drpgą. Niemniej jednak udało się nam  wykazać, jaka  
jest ro la  poszczególnych elementów w integracji przebiegu formy, 
jakie jest ich znaczenie w poszczególnych rodzajach budow y p re lu ­
dium, zwłaszcza jeśli chodzi o dwa najogólniejsze działy, m ianow i­
cie o pre ludia  figuracyjno-ewolncyjne i okresow,e. W  zw iązku z dzia­
łaniem czynnika ewolucyjnego ' oraz specyficznych rodzajów melo- 
d>ki, nie mówiąc już o znaczeniu eletnentu harmoniczoiegjo, d y n a ­
micznego i agogicznego, udało si^ nam  w ykryć na gruncie poszcze­
gólnych typów preludiów cały szereg charak terystycznych  właści­
wości, świadczących o indyw idualnym  podejściu Chopina do p ro ­
blem u formy w ogóle. -PrTęprowadzony prze/ nas podział na różne
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typy pre ludiów  tezow ych i okresowych potwierdził całkow icie ten 
pogląd. Żadne z pre ludiów  Chopina w ykazujących to samo rozczłon­
kow anie  nie jest tą  sam ą formą. Rozczłonkowanie — to rzecz m artw ą. 
W  żadnym  w ypadku nitj może ono J^wiadczjyć o wyrazie danego 
nlworu, o jego cechach emocjonalnych, o oddziaływaniu na  naszą 
psychikę. Nie może ono tym bardziej być w yrazem  indywidualności 
kompozytora, jakby  tego chcieli niektórzy badacze twórczości Cho­
pina. Potrzebne jest tu  nieco głębsze podejście do zagadnienia formy, 
mianowicie podejście takie, k tóre  pozwalałoby na  wkroczenie w isto­
tę zachodzących tam  zjawisk i uchwycenie tego, co jest rzeczywiście 
zjawiskiem realnym, a nie opiera  się wyłstipznie tylko na  obrazie 
nu low ym  dzieła. Dlatego też uwążam , że dotychczasowe na,sze roz­
ważania  nie wyczerpały jeszcze tematu. Pew nych zagadnień nie m o­
gliśmy należycie rozważyć, t rak tu jąc  je tylko w ram ach  jednego 
pre ludium . N astępny więc rozdział będzie poświęcony omówieniu 
już całego cyklu 24 Preludiów' Chopina, co pozwoli n a  znaczne roz­
szerzenie problem u fo rm y w pre ludiach  Chopina.

ROZDZIAŁ VI 

Seryjna form a cykliczna

1. O w sp ó ln o śc i  subs tancj i

Niektórzy b ad a cze59} twórczości Chopina zwrócili uwagę, że 
cykl 24 Preludiów  Chopina nie jest tylko luźnym  zestawieniem utwro- 
rów, ale tworzy zaokrągloną całość. Już sposób tonacyjnego uszere­
gowania pre ludiów  świadczy o zupełniś ścisłym planie harmonicz- 
nvm. Jest to inny  p lan  niż wr P as  W ohltem perierte  Klavier J. S. Ba­
cha. Bach szereguje pre ludia i fugi chromatycznie, w ykorzystując 
praktycznie możliwości tem peratury . P lan  Chopina opiera się na to ­
miast na  podstawowych założeniach systemu harm onik i funkcyjnej. 
Z jednej s lrony  została tam  w yrażona zależność górnodom inantowa, 
z drugiej zaś (przy zmianie trybu) zależność paralelna.

Obok tego ścisłego p lanu  harmonicznego w następstwie p re lu ­
diów m ożna w ykryć jeszcze jedną prawidłowość, polegającą na

59) B e rn a rd  S c h a r l i t t .  C hopin . L ipsk  1919, s tr . 232.
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wspólności substancji w flo jść  znacznej ilości preludiów.. Należy 
pam iętać , że wspólność substancja lna  nie oznacza bynajm niej  wspól­
ności tematycznej. Odnosi się ona tylko do respektow ania  na  m nie j­
szą lub większą skalę pewnego n ad ep s tw a  interwałowego jako pod 
stawy, z k tórej rozwija się utwór. W spólnością substancjalną •tego 
rodzaju  staje się w cyklu preludiów wychylenie sekundow e oraz 
powrót do u jęcia wyjściowego. Np. 1  P re lu d iu m |£ -d u r  pow rót Len 
charak teryzu je  pow tarzanie  na tvm  sam ym  s iopnm  pąjiwnego dw u­
tonowego motywu. Dla wyk^ąania wspólności substancjalnej po­
między niektórym i pre ludiam i cyklu op. 28 stuży następujące zesta­
wienie:

I  XXX PRZYKŁAD
C - d u r

D - d u r



Fis-dur

g ■- m o l l

B - d u r  l

Sugeruję tu istnienie dwóch rodzajów wspólności substancjal­
nej. Rodzaj pierwszy, bezwzględnie liczniejszy, wychodzi od Prąłu- 
dium  (i-dur i rozłączą się na Preludia: e-moll, D-dur, h-moll, fis-moll,
Il-dur, gis-moll, Fis-du;-, es-móli, c-ińoll, g-moll i F -dur Drugi 
natom iast dotyczy tylko dwóch Preludiów, mianowicie G-dur i B-dur.

Żeby ta sugestia mogła nsjjyać cech praw dopodobieństw a n a ­
leży zbadać, w jak im  stopniu możliwe jest dociekanie w k ie runku  
w ykryw ania  wspólności substancjalnej i tematycznej. Gdyby cho­
dziło o nadanie powyższemu zastawieniu mocy p»£ekonywająceg« 
dowodu, trzeba było by wykazać na konkre tnych  przykładach, że 
kom pozytor ten świadomie dopuszcza takie modyfikacje m ateriału , 
które pokryw ałyby się z E u g e ro w a n ą  wspólnością substancjalną
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w preludiach. O świadomej m odyfikacji m ater ia łu  tematycznego, 
zwłaszcza gdy idzie ona dość daleko, może być mowa w tych u tw o­
rach, gdzie przekształcanie staje się istotą konstrukcji.  Na p ierw ­
szym miejscu należy przeto wymienić f o r m ę  w a r  i a c y j 11 ą. Od 
czasu słynnych dzieł w ariacyjnych  Beethovena możliwości p rze ­
kształcania stały się tak rozl&gfc, że po p rostu  nie w ykluczają one 
nawet kompletnego odwrócenia się od pierwotnego kształtu  lematu. 
W szak już u  Beethovena m ożna spo tkać  się z takim i odm ianam i 
tematu*, k tórych  n ikt nie odważyłby się wiązać z odnośnym  tem a­
tem, gdyby nie óyły dokonane w danej form ie wariacyjnej. W  świe­
tle tego rodzaju  zjawisk przytoczone zestawienie m ożna było by u w a­
żać za zupełnie przekonywająec, a wspólność substancja lną  w 24 P re ­
ludiach Chopina za udowodnioną. Tymczasem beethovenowskie 
sposoby konstrukcy jne  'nie mogą być miarą, k tó rą  należało by mie­
rzyć rezultaty  pracy twórczej Chopina. Musimy się tu liczyć z i net J  
widualnością kompozytora, z jego 'odrębną osobowością tw',ói'czą. 
Stąd wypływa konieczność uwzględnienia techniki wari a eyjuuj Cho­
pina, celem zbadania, jakie dopuszcza on zm iany w ariacyjne te*ma:tu 
i jak ie  przeistoczenia uważa za nietracące związku z pierwowzorem. 
Rzecz jasna, w tvm w ypadku nie możemy wchodzić w szczegóły, ale 
ograniczymy się wyłącznie do sposobów przekształcania pew nych 
w ątków  melodycznych.

W związku z sugerowaną wrspólnościąEJjbslancjalną w pre lu ­
diach Chopina chodzi o węykazanie, że możliwe są zm iany -nasitę- 
pujące:

1 . tempa, w skutek czego p ierw otna postać melodyczna, aczkol­
wiek podobna do pierwowzoru, trac i swój charakter,

2 . ry tm u,
3. ujęcia metrycznego,
4. linii melodyczniej przez zastosowanie:

a) figuraeji,
b) zmian interwałowych,
cl nowych kom binacji  motywicznych,
a) uproszczeń.

Jeśli chodzi o zmianę tem pa, to nie trzeba chyba dowodzić, że 
środek te n  jest ogólnie stosowany przez kompozytorów', u  Chopina 
zaś staje się źródłem daleko idących przeobrażeń wTyrazowych. Dla 
p rzyk ładu  przytoczę początek trzeciej wariacji  (Lento)  z V a r i a -



I i o ii s B r i IJ a n f e s op. 12 wraz z odpowiadającym  mu urywkiem 
tematu.

t

I.XXXI PRZYKŁAD

Lento (J- ■43), w ariac ja  III

r ..... -r— ^
■ y  > ....

A lle27*0  m oderato, tem at

J ^  ^ r

Przykład ten  jest pouczający z innego jeszcze powodu Jedno­
czy 011 w, sobiĄ również inne zmiany, mianowicie ry łm u#ujccia  me­
trycznego oraz s truk tu ry  interwałowej. W  świetle 'Iyeti zmian pokre­
wieństwo m rysunku  melodycznym, zachodzące pomiędzy P re lu ­
dium (i-dtri' a e-moll, slaje sic oczywiste. Ałprzecież nie można, zapo­
minać, nie chodzi nam  bynajm niej q wykazanie wspólności tem a­
tycznej pomiędzy poszczególnymi preludiami, tylko o wspólność 
substancjalną, która, będąc jedynie zalążkiem, em brionem  kształto­
w ania melodycznego, dopuszcza z racji swego znaczenia i roli 
o wiele większą swobodę; niż wariacyjne trak tow anie  tematu. Dla 
uzupełnienia m ateria łu  dowodowego odnośnie do zmian ry tm u, ujęcia 
metrycznego, kształtu m olywów i s truk tu ry  interwałowi'^ przytoczę 
jeszcze początek wariacji drugiej i czwartej cytowanego dzieła:

LXXXII PRZYKŁAD
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Czy wobec powyższych przekształceń nie m ożna doszukiwać się 
wspólności substancji pomiędzy Preludiam C-dur a D-dur? Czy 
chrom atyka  zastosowana w wariacji drugiej nie pozwala p rzypusz­
czać, że stała zm iana h na  b w P re lud ium  D-dur jest w ysnuwaniem  
tylko dalszych możliwości, jakie k ry je  w sobie substancja p ier­
w otna? Czy zm iany w, ujęciu m etrycznym , będące u Chopina czę­
stym środkiem techniki wariacyjnej, nie uspraw iedliw iają  przesu­
nięcia metrycznego w P re lud ium  D-dur? Również powstanę na 
skutek zm ian w ariacyjnych zupełnie nowej s truk tu ry  motywićznej, 
jak  to widzimy w cytowanych w ariacjach  II, I I I  i IV, daje podstawę 
do dopatryw ania  się wspólności substancjalnej pomiędzy Preludium  
C-dur a fis-moll i c-moll. Nie m ożna wpraw dzie zaprzeczyć, że 
w tych w ypadkach  stopień pokrew ieństw a jest bardzo mały, ż4  

sama percepcja  dzieła niewielę tu pomoże niemniej jednak mimo 
tych trudności m ożna wykazać obecność tego zjawiska, o które 
nam  chodzi. Należy tylko głębiej zastanowić się nad  s truk tu rą  linii 
melodycznej Preludium  C-dur. Opiera się ona wyłącznie na  jednym  
motywie, k tó ry  bądź pozostaje na  miejscu na skutek prostego pow ­
tarzania, bądź jest przenoszony. Substancję tego motywu, w ystępu­
jącą pod postacią

można stwierdzić w Preludium fis-moll i c-moll z tym, ze w oby­
dwóch p rzypadkach  sama s tru k tu ra  linii została przekształcona. 
Pro jekcja  motywu w przestrzeń, tzn. przenoszenie go na coraz to ,nne 
stopnie, powoduje w Preludium  fis-moll powstawanie s truk tu ry  tego 
lodzaju:

LXXXITT PRZYKŁAD
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W  Preludium  c-moll natom iast  działają aż trzy czynniki m odyfi­
kujące, mianowicie wtłoczenie pierwotnego wychylenia sekundow e­
go w i nne ujęcie rytmiczne, metryczne i agogiczne, w* rezultacie 
czego otrzym uje on, oblicze spondeiczne'. K um ulacja zaś z innym 
m otyw em  w jedną frazę przyczynia się w wielkim stopniu do zm ia­
ny jego pierwotnego charak teru .

LXXXV PRZYKŁAD

Na przykładach z V a r a t i o n s B r i 11 a n t e s, zwłaszcza na 
wariacji III, przekonaliśm y się, że modyfikacje metryczne i ago­
giczne decydują zawsze o zmianie cha rak te ru  tw oru pierwotnego 
tak, iz związek z n im  zostaje mało rozpoznawalny. Dzieło to dio- 
s larcza również przykładu na możliwość projekcji pewnego, naw et 
częściowo zmodyfikowanego m otywu na płaszczyznę większą, 
w ślad za czym musi nastąp ić  odwrócenie się od pierwotnej s truk ­
tury  tem atu. Oto przejście do części środkowej tem atu, mające 
postać:

LXXXVI PRZYKŁAD

zostało w wariacji zmodyfikowane w taki sposób: 

ŁXXXVII PRZYKŁAD

Z kolei ten zm odyfikowany m otyw staję^się podstawą do utworze­
nia w w ariacji  finałowej (IV) tego rodzaju przebiegu.
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I.XXXV1II PRZYKŁA-D

Jest to szczegół b a rd /o  ważny, je§U chodzi o Preludia gis-moll 
i g-moll, gdzie właśnie projekcja jednego m o t y l u  odgrywa role; za­
sadniczą.

I,XXXIX PRZYKŁAD
Pre lu d iu m  gis-m oll

P re lu d iu m  g-m oll

±1

Trudniejsze nieco do wytłumaczenia są uproszczenia., do k tó ­
rych zamierzam  sprowadzić podane odcinki Preludm w  h-moll 
i Fis-dur. Trudności te Ikwią przede wszystkim w struk turze moty- 
wicznej Preludium  C-dur, k tó ra  jest tak  prosta, że nawet najm niej­
sze uproszczenie musi prowadzili  automatycznie do całkowitej m>> 
dyfikacji wzoru. Motyw składa srię bowiem tylko z dwóch dźwię­
ków  różnej wysokości. Toteż w. w ypadku  elizjł któregoś z nich
przekształcenie staje si'tirbardzo istotne. Ponadto  Chopin hołduje
wariacji o rnam entalnej,  wobec czego nie łatwo' ( znaleźć 11 niego
przykłady na daleko id ą c /  uproszczenia, Wystawszy wskazać na 
1 warfłicjy z Y ariations, Brillantes, aliy snę przekonać o ich stoso­
waniu, aczkolwiek nie móżft tam  być mowy o tak daleko posuniętej 
eliminacji p ierw otnego rysunku melodycznego jak  to widzimy- 
w Preludium  h-moll i Fis-dur.
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SiC PRZYKŁAD

i
te m a t (część środkow a)

a 1------ uw a r ia c ja  I b

f f —
---- s p L -J T . iV '

a  i___ ^ ------

O iiproszcMMU może być m owa lylko w. stosunku do „a“ i 
W o b y d w ó A  przypadkach  uległy eiiBinaSji pewiu- dźwięki, w re ­
zultacie czego rysunek linii m e lo d y jn e j  siał się prosty. Szczegół 
ten, świadczący, że Chopin dopuszcza uproszczenia,, nie mógłby 
jeszcze być przekonyw ającym  dowodem wspólności substancjalnej 
w in leresującyćh nas Preludiach, gdyby nie dołączyło się inne zja 
w isk o |  Mam na myśli wspólność ustroju drobno-fonnalnego przy 
kształtowaniu się linii melodycznej.

XCI PRZYKŁAD
Preludium C -dur

Preludium Fis -dur

Rozprzestrzenienie sie linii dokonuje się w oliydwóch Preludiach 
przy pomocy trzykrolueg .0 powtórzenia zasadniczego jej elementu, 
do którego dołącza się nowy element, wyprow adzający linię że stanu 
bezwładności ruchowej. To Lrzykrotne, wspólne dla obydwóch P re ­
ludiów powtórzenie jest czymś o tyle symptomatycznymi, Sfe-e w wy­
padku, gdybyśmy uprościli zasadniczy motyw Preludium  C-dur, 
opuszczając drugi jego dźwięk, wówekas otrzymalibyśmy trzykrotne 
następstw,o tego 'samego lywicjpu po sobie, podobnie jak to zachodzi 
właśnie w Prelud ium  Kis-dur. Inaczej natom iast przedstawia się 
spraw a z Preludium  li-moll. Bio.uij* rzecz ściśle, nie m ożna mówić 
G uproszczeniu linii mtóIo;:lyczn<-), bowiem ulwór ten posiada ja ..no 
zaznaczoną samodzielna melodię niezależną od cytowanego zesla-
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wjenia. Em brion  siibstanqjj5ny oddziaływuje tam  tektonicznie w in ­
nym  k ierunku , mianowicie sitaje się podstaw ą podziału metrycznego 
oraz wykładnikiem  specyficznego ujęcia technicznego kompozycji 
Trzykrotne  powtórzenie uproszczonego m otyw u Preludium  G-dur d e ­
cyduje o podziale J trzym iarow yił  W praw dzie  mógłby ktoś mieć za­
strzeżenia co do oddziaływania pow tórzenia na  wybór podziału me 
trycznego, uznając je za zjawisko przypadkowe, ale przecież za przy­
padek nie m ożna chyba uważać s truk tu ry  w ewnętrznej podziału z jego 
trocheiczną par tyku lac ją  na trzy dwutomowe człony. Przychodzi tu 
z pomocą naw^et sam  kompozytor, podkreślając nie tylko ową par- 
tykulację (staccato  drugiego dźwięku członu), ale również -wyko­
rzystanie jej s truk tu ry  jako ostinata.

Poruszonie ostatnio szczegóły sprowadziły nas na  teren współ­
działania wspólności substancjalnej z przebiegiem lormy. Obok 
tych zjawisk, przejaw iających się na  przestrzeni bardzo małej, moż 
na zaniotowąc w niektórych pre ludiach odcinki więks>ze. \  ' związku 
z tym należ ' wymienić przede wszystkim dwa Preludia: H-dur
i f-moll. Dla w ykazania wspól-dlziałania przebiegu formalnego ze 
wspólnością substancjalną służy zestawdenie:

MCII PRZYKŁAD
Preii id min 0  dur

Prehidiui

J l A  'j t

ti H -d

T r f f

ur

■ T - rn

i

f  p i » ,  J L  _p-'

S A

i —

i

W r f

■» *■» •: .  f
d-----1-----1

Rozszerzenie zasięgu tego współdziałania przejaw ia się w oddziały­
w aniu  na gruncie wspólności substancji obok w ątka  zasadniczego
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(w jego p ierw otnym  sposobie rozprzestrzenienia się) również czyrnr 
n ika ewolucyjnego, występującego pod postacią postępów chrom a­
tycznych. Godne uwagi jest ścieśnienie względnie stłoczefnie prze­
biegu na mniejszej płaszczyźnie, w w yniku  czego powstaje mniejsze 
wygięcie luku  linii schromatyzowanej. W  Preludium  es-moll ścieś­
nienie to idzie tak  daleko, że nastąpiło  tam zestawienie obok siebie 
m otywu w dwóch jego formach: wznoszącej się i opadającej, które 
w pierwszej fazie P relud ium  C-dur występowały oddzielnie jako 
w ykładniki s tm k tu ry  linii melodycznej pew nych odcinków, odpo­
w iadających zasadniczym współczynnikom budowy okresowej

W uzupełnieniu rozważań o wspólności substancjalnej na płasz­
czyznach większych wspomnieć jeszcze należy o Preludium  D-dur. 
Dotychcźas uwzględniliśnw tylko początkowy czterotaktowy odci­
nek, w k tó rym  zasadniczy wątek substancjalny, aczkolwiek wystę­
pujący  w dwóch postaciach, przejaw iał się dość wyraźnie. W  dal 
szym toku ulwioru, poza powtórzeniem  odcinka pierwszego, w yra­
zistości takiej nie ma. Nie m ożna tam  naw et doszukiwać się dotych­
czasowych 'form wspólności substancjalnej. W w ypadku  tym nie tyle 
są ważne pewne poprzednio powstałe schematy dźwiękowe, ile dzia­
łanie energetyczne powtarzając-ycli się skojarzeń mclodyezno-harmo- 
nicznych Jak  wiadomo, w wątku zasadniczym Preludium  G-dur n a j­
większe nasilenie napięcia przypadń n,a wyizolowanym oktawo w o 
końcowym dźwięku motywu. W P reludium  D-dur w prawdzie takiej 
izolacji nie ma, niemniej jednak  najsilniejsze napięcie przypada 
na ostatnią częl® tak lu  na  skutek  występującego tam  Opóźnionego 
w yznacznika górnodominantowego.

SBTTI PRZYKŁAD

Ponadlo  zwraca na siebie uwa^ę trzykrotny pow rót do d^uyięków 
cis-h (ewent. c-h), co częściowo przypom ina czynności k o n s tru k ­
cyjne pierwszych odcinków Prelud ium  C-dur. Opanowanie n a to ­
miast większych odcinków P reludium  D-dur przez jeden i ten  sam 
w ątek łączy go nie tylko z Prelud im G-dur, ale również z innymi 
preludiami.
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Preludium  D-dur zaprowadziło nas do granicy pojm owania 
v. spólncwci substancjalnej. Przy tej okazji nałapało by wyjaśnić jej 
r o l ę  i z n a c z e n i e ,  czy np. m ałe możliwości w wykazaniu  jej 
istnienia nie oznaczają słabej s trony archi tektoniki urwymi, jego 
organiczności. Był czas kiedy wspólności sidistancjalnej p rzypisy­
wano bardzo duże znaczenie przypuszczając, że jes-t ona właśnie 
realnym, obiektywnym  spraw dzianem  organicznej formy. -Tymcza­
sem samo słuchowe doznawanie przebiegu form y podważyło w, spo­
sób g run tow ny  prawdziwość iefgo zapatryw ania^  24 Preludia  Cho­
pina, gdzie wykazaliśmy oddziaływanie wspólności substancjalnej 
w wielu wypadkach, slanowrią dalszy dowód, że#c zjawisko lo n i e  
m o ż e  li \yś m i a r ą  p o d o b i e ń s t w a  n stąp ów, erzy utworów 
pomiędzy sobąż Wszak już na gruncje formy w ariacyjnej spotykam y 
się z takimi odm ianam i (wariacjami), k tórych  podobieństwo z tema- 

fctem staje się bardzo odległe. A przecież wspólność substancjalna 
jest czymś imffirr^ n,iż wspólność tematyczna. Pierwszą., opierając się 
tylko na bardzo, ogólnie pojętych schem atach  następstwa dźwięków, 

(dopuszcza o wiele większą swobodę w kształtowaniu  i współdziała­
niu wszystkich R lem en tów  niż druga, Skoro zacbodfzi tam laka 
swoboda, toCmógłby ktoś poda£ w wątpliwość w jow ość  wykazyw ania 
wspólności Substancjalnej ' A jednak jej znaczone  njg jest tak małe, 
jak  można by p r / \  puszczać.na ])odsławjltp«wierzcliownej obserwmeji. 
Współnio^ćl1 substancjalna w ska/n je  przędę wszystkim na p o z i o m 
rzemiosła kompozylorsl iegó, stając się w yrazem  d y s c y p l i n y  
l e ć h n i c z n e j  panującej w danym  dziele. I jakkolwiek n ie  może 
być ona  niezaprzeczalnym dowodem organiczności lormy, mhfld to 
jest jednocześnie wskaźnikiem, ż y w  takich w ypadkach  należy d o- 
s z u k i w łtoć się zcalenia uk ładu  formalnego: Baz znaczenia byłaby 
bowiem wspólność substancjalna, k tó ra  odnosiłaby się do luźnych, 
nie m ających nic wspólnego fe  ,sobą idworów. Jej siła oddzia­
ływania nie miałaby w-bwezas szans na przejawienie się,, w rezul­

t a c i e  czego musiałoby autom atycznie nąstąpić  samounicestwienie się 
wspólności. T ak  więc poprzez przejaw y dyscypliny technicznej zy­
skujem y w prawdzie poustaw y do przypuszczeń, że w, odnośnych 
p rzypadkach  zachodzi integracja formy, ale efekt ten nie jest czymś 
pierwotnym, lecz produktdm  wtórnym, wypływającym  z roli i zna­
czenia wspólnpści Substancjalnej. Ta wspólność działania dyscy­
pliny technicznej jest tym bardziej godna uwagi, że prawdopodobnie 
wspólność substancjalna nie wypływa u Chopina ze świadomych
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e/ynnóści technicznych.£> F^-zekonują nas o tym wypowiedzi Sa­
mego ChopimtL k tóry  ocinosił się niechętnie dn wszelkiej p racy kal- 
kulatnr.skiej.-Mhno lo jego uwielbienie dla Bacha — ■ to właśnie dla 
owej „roboty perfekcyjnej splecionej ciasno z n a tch n ieh iam ly 0) 
mówi wyraźniiie, że Chopin zdawał sobie spraw ę ze znaczenia dyscy- 
r liny techniczm i. Jego wcząsiia dojrzałość ar tystyczna i techniczna, 
dzięki k tórej s tanął do pracy twórczej niejako _ gotowy, uzbrojony 
we Wiszystkje ark an a  prak tycznej wiedzy kompozytorskiej, sprawiła, 
że bez wysiłku pokonyw ał trudności techniczne, że n iejednokrotnie 
n ieśw iadom i^  względnie podświłidomieJ m/wiązyw>d naw et bardzo 
zawiłe probletóy* techniczne. Tym t ł u m u  czy .się owa idealna harm o 
nia, jaka  panu je  u niego pomiędzy strona techniczną jego dzieł, 
a ich wTyrazem emocjonalnym. Chopin nie potrzebował zbytnio 
zastanawiać się nad problemami technicznymi, nie potrzebował icli 
szukać, ponieważ dyscyplinę techniczną miał w.® krwi jako  coś nie­
rozerwalnie związanego ż natchnieniom, z aspiracją. Toteż nie 
ulega wvi'l])bwości, że-t w ykazana  w$póln<sc substancjalna w 24 P re ­
ludiach prawdopodobnie nie ln la  zamierzona p rzem ieli  l\vórcę~> 
C.hopinowi chodziło po prostu  o stworzenie cyklu preludiów we 
wszystkich tonacjach durowych i mollowych, uporządkow anych 
według koła kwiatowego. W  toku pracy pow stało*jednak coś wię­
cej, coś, co przerosło cel zamierzony, ‘powstała całość Ibimalna, 
która silą rzeczy musiał i stać ię dziełem cyklicznym.

W skaźnikiem  dla nocieknń analitycznych nie może być, p ier­
wotny zamiar kom pozytora , '  ale rezultat jego pracy •— i to nawet 
w takich w ypadkach, kiedy wypowiedzi jego przeczyłyby p r z y p u s z ­
czeniom badać a. Kompozytor może się wszak mylić nawet w od- 
me.sieirfiLu do w łasnych utworów. Na szczepcie w naszym w ypadku 
nie potrzebujem y żywić takich obaw. Przeciwnie, wypowiedzi Cho­
pina przem aw iają  za słusznością naszej koncepcji co do jedności 
formalnej 24 Preludiów. W  jednym  z listów, Chopina do Delfiny 
Potockiej c z y ta m y  „Artysta nie powinien nigdy z oka całości u t r a ­
cić. Suit musi być. Kto w detalin za nad I o się w pakuje, temu sznurek 
wiążący całość pryśnie i zamiast naszyjnika pojedyncze _perł\ 
w głupiej fjirści zostaną1''6-1). /  powyższego wynika chyba jas&o., 
że sprawca integracji formy nie by ta idla Chopina czymś obojętnym

fi()) R om an J a s i ń s k i .  N iezm yie  lis ty  C h op ina  R adio  i Św iat. W arszaw a  
1945. R. I, n r  1.

ci) R. Ja s iń sk i, op. c it. s tr .  3
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Tym  większy więc obowiązek ciąży na badaczu, skoro spotyka się 
ze szczegółami usprawiedliw iającym i poszukiw ania w odnośifym 
k ierunku i tym  sam ym  dokupywanie się do najgłębszych warsts, 
uk ładu  formalnego dzieła,’ żeby wydobyć na powierzchnię j przed- 
slawić w s z y s t k i e  jego wartości.

2. O istocie formy cykl icznej

Żebyśmy mogl zająć Me należycie problem em  cykliczno.ści 
24 Preludiów op. 28 Chopina, m usimy choć w najogólniejszym za­
rysie prze.dśftawić teoretyczne podslawy formy cyklicznej. Jest to 
konieczne, ponieważ dotychczasowe ujęcie form y cyklicznej nie 
pozwala podjąć grunitowniejszych badań w tym kierunku. W p raw ­
dzie dotychczasow. teoretycS starali się wytłumaczyć, na czym po­
lega istota form y cyklicznej, wsząlako badania  te wym agają jnż 
dziś znacznego pogłębień a i rozszerzenia.

Organiczność form y cyklicznej była dla dotychczasowych b a ­
daczy uw arunkow ana wspólnością tonacji, m ateriału tematycznego, 
wspólnością substanc i oraz przejaw am i kontrastu  rytmicznego, 
melodycznego, harmonicznego i ngogicznego. Tymczasem, jeśli zba­
dam y te możliwości chociażby bardzo pobieżnie, przekonam y się, 
że uje zawsze wspólność tonacji musi gw arantow ać organiczność 
formy cyklicznej. To samo odnosi się i do wspólności substancji, 
o czym już zresztą była mowa. Wspólność tematyczna natomiast 
przejaw ia się pomiędzy poszczególnymi ustępam i form y cyklicz­
nej dość rzadko, a daleko idące przeobrażenia ma£epiaru tem a­
tycznego, jakie w takich  w ypadkach  zachodzą, nie zawsze pozw a­
lają na  łatwe jego rozpoznanie. Toteż wspólność tem atyczna nie 
zawsze może zapewnić spoistość cyklu, a jako  jedyny czynnik dzia­
łający nie może stać się sprawdzianem  logiki budowy formalnej 
Bo gdyby tak  było, gdyby w s p ó l n o t  tematyczna decydowała od 
razu o logice tego rodzaju, to wówczas naw et bardzo słabym utwo 
rom, w ykazującym  wspólność tematyczną, nie m ożna było by odm ó­
wić racji  bytu. Rówujeż samo ograniczenie się do stwierdzenia, żc 
dzięki przejaw om  kontrastu  zyskuje budow a cykliczna na spoisto­
ści, niewiele tłumaczy. Opierając się na  nim, inożna by dojść do wnio­
sku, że wszystkie twory kontrastu jąoe w ykazują  w ewnętrzną spoi­
stość. Już Wi toku poprzednich naśzych rozpatryw ać wskazaliśmy, 
że samo stwierdzenie kontrastu  nie mówi jeszcze nic o o rga­
nicznej łączności części kontrastu jących, że w w ypadkach  takich
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należy zbadać w arunk i  i okoliczności pozwalające na  rzeczywiste 
uzupełnianie się kontrastu jących  odcinków czy częśpi utw,oru w jed­
nolitą całość. Dotychczasowe jednak  metody analityczne ograni­
czały się tylko do powierzchownej rejestracji  zjawisk bez wgłę­
biania się w w arunki i okoliczności towarzyszące pow staw aniu  form  
cyklicznych. Było to dlatego możliwe, że sam dobór analizowanego 
m ater ia łu  u łatw iał czynność analityczną. W  w ypadku  analizowania 
sonaty czy suity prze jm ow ano  « góry, że są to formy cykliczne, 
w ślad za czym ograniczano się tylko do prostego stwierdzenia, za­
re jestrowania zachodzących zjawisk w poszczególnych ustępach. 
P raca ta była o tyle łatwa, że n ikom u nie przychodzdo do głowy, 
zwłaszcza przy rozpatryw aniu  dziel w ybitnych twórców, aby p o k u ­
sić się o zbadanie, czy istotnie wspólność tonacji i czynniki kon­
trastu  są wystarczającym  dowodem organicznŚŚci i formy. Autorytet 
kompozytora był wystarczająco dogodnym paraw anem , aby pod 
jego osłoną obejść wszystkie trudności. Przy tak im  podejściu do 
dzieła n ik t nie wymagał dowodu eg^ystencj, formy. Dowód zastę­
powała ślepa w iara w nieomyliio&ć intuicji kom pozytora. Toteż 
analizy służyły niemal w każdym  wypadku Cidynie do skonsta to­
w ania sposobów, jakimi posłużył się kom pozytor przy form ow aniu  
cyklicznym, a nie ''rościły sobie byna jmniej pre tensji  do wnikania, 
czy zamierzona przez kom pozytora forma zcytala rzecz.ywiście zrea­
lizowana. W  ten sposób wszystkie środki, przejęte przez kom pozy­
tora, notowano na konto jego pożyty wnyęh Osiągnięć. Rzecz jasna"'— 
w wielu w ypadkach  w skazywano na rzeczy istotne, ale to nie było 
zasługą nfejlody analitycznej, lecz samego kompozytora, że właśnie 
w danym  w ypadku należycie rozwiązał problem formy.

Chcąc wejść głębiej w zagadnienie formy cyklicznej, musimy 
zwrócić uwagę na najistotniejsze czynnik ' form otwórcze . " Podobnie 
jak w u tw orach jednouslępowycli, niecyklicznych, czynnikam i tymi 
są elementy muzyczne, ■ poprzez które form a dochodzi do skutku, 
staje się zjawiskiem realnym  iako wypadkow a ze współdziałania 
elementów o określonym wyrazie emocjonalnym Jeśli chodzi o k on­
strukcję jednoustępową, to zagadnienie współdziałania nie przed 
stawia zbyt wielkich trudności. Stawanie sie formy odbywa się tam 
w zasadzie na jednej płaszczyźnie. Z cbw.tlą przekroczenia ram  
takiej płaszczyzny zespół środków, powołanych do życia siłą tekto­
niczną i w yrazową elementów, trac i z jednej strony swoją p ierw otną 
postawę, na k tórej działał w sposób właściwy i celowy, z dfugiej
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7aś strony ol wiera ja się prząd nim nowe możliwości działa mat' 
Dzięki lenni zyskuje się w prawdzie pew ną, naw et dość znaczną swo­
bodę ruchów,, równocześnie jednały pow dają nowe trudności, 
tkwiące, w nieograniczonych możliwościach kształtowania.

Dotychczasowa teoria uważała form ę cykliczną za przeniesie­
nie budowy jednouslępowc.j na  teren większy, gdzie po.^zcizegóhiG 
części fo rm y  rozrasta ją  sje do rozm iarów  samodzielnych ustępów 
Teoretycy zaś zorientowani psychologicznie i ^fenomenologicznie 
dodawali jeszcze, że w dalszych ustępach  cyklu zachodzi dalsza 
projekcja sił zawartych w ustępie pierwszym w cplu ich ostatecz­
nego wyżycia się. W  wielu w ypadkach  spostrzeżenia te są w zasa­
dzie słuszne, aczkolwiek nie wystarczają  do podjęcia b ad ań  szcze­
gółowych. Na podstawię poglądu dawniejszego m ożna by przypusz­
czać, że w formie cyklicznej czynnikiem decydującym  jesl po­
w ię k s z c ie  rozmiarów, resztą, zaś' stosuje się do zasad obowiązują­
cych w formie jednoustępo.wej. Tymczaśom wgląd w, s trukurę  dzieł 
cyklicznych poucza, że nie chodzi lam bynajm niej o rozmiary, że 
zaehodzą iam takie zjawiska, k tóre  byłyby nie do pomyślenia 
w utworze jednoustę.powym. 'Np. u tw ór cykliczny znosi o wicie 
większe kontrasty  niz utwór jednoustępowy. Skoro przejawy kon­
strukcyjne w u tw orach tego rodzaju uje dadzą się w pełni sp ro w a­
dzić do wspólnego m ianownika, należało hy ująć zagadnienie od 
podstaw, tzn. trzeba postawie pytanie, skąd bierze się form a cy­
kliczna, jakie są przyczyny jej powstaw ania? T oto okazuje się, że 
dKo formowania cyklicznego skłania kompozytora taki dobórl środ­
ków, k tóry  ze wr,zglęidm na svmje cechy nie może pomieścić się 
w ram ach  jednego ustępu. Prawie bez znaczenia są tu rozmiary. 
Jak  wiadomo, istnieją utwoi v jednoustępow c o bardzo dnży-cii roz­
miarach i oihyrolnie, cykliczne stosunkowo krótkie. Czynnikiem 
decydującym w. tak im  w ypadku je; 1 przede wrszystkim w e w 11 ę- 
t r z n a  s p o i s t o ś ć  środków. Z ostatniej uwagi nie wypływa jed­
nak, aby spoistość formy jednomtępow-ej i lormj- cyklicziniej liyła 
tym Łr\mv'n. Kształtowanie cykliczne, przenoszące przebieg form al­
in  na kilim płaszczyzn, tworzy już n,owe warunki dla czynności 
konstrukcyjnych, wobec czego ustępy muszą dążyć do ramowego 
zam ykania prz;.ebi,egii. Mamy tam więc szczególny przypadek scale­
nia środków- dla celów; form alnych wyż.szwgn- rzędu, dla s truk tu ry  
wjelopłaszczyznow-ej, jaką  jest form a cykliczna, co oczywiście, uwa- 
runkoWane jest zamierzonym wyrazem dzieła. To scalenie sprn-
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wia, żeć&poist^ść wewnętrzna formy nie może gubić .się w szczegó­
łach, ale musi p rzejaw iać .się n a  podłożu szerszym Jak  długo prze­
jawy energetyki nie były przedm iotem  rozważań naukow ych, lak 
długo nie było możliwe wnikanie w  zagadnienie spoistości ‘środków. 
Naweł wspólność substancji czy m ateria łu  temalyczmego nie zawsze 
jest dowodem jej istnienia. W szak spoiste mogą .być dwa różne 
odcinki, podczas gdy w pew nych w ypadkach  podohne czy iden­
tyczne mogą nie jznosić w zajem nej kumulapii. ySpoiSlość wypływa 
z r ó w n o w a g i  sił, k ló ra  spraw.ia, że w danym wypadku wyczu­
w am y natura lność  przejścia.^.Ttównowaga musi być zachowania za­
równo przy s tru k tu rach  podobnych  jak i przeciwstawnych, przy 
czym zasadniczą rolę odgrywa 1 wówczas w e w n ę t r z n a  k o ­
n i e c z n o ś ć  powstawanjłi tych zjawisk. Toteż dla przejawienia 
sie spoistego uzupełnianiu się s t ru k tu r  jpieTwsza niie może wyczerpać 
całej swej treści. Musi ona być lak ujęta, żeby wyczuwało się w niej 
pytanie hącfź niedomówienie. W in n a  ona pozostawać po sobie a tm o ­
sferę oczekiwania. Drugą czynnośt ią w zespoleniu ustępów, pozo 
s tających względem siebie w stosunku uzupełniania się. jest logicz­
ne dostosowanie s truk tu ry  drugiej do 's t ru k tu ry  p ierw szej’ Logiką 
czynności kieruje  tu jakość n a s y c e n i a  e n e r g e t y c z n e g o ,  
przejawiającego się w .strukturze pierwszej. Na ogół m ogą zachodzić 
trzy' przypadki jakości nasycenia, m iano wicie nasycenie może być 
duże, małe lub średnie. W p rzep ad k u  pierwszymi s truk tu rze-drug ie j  
przypada rola epilogu, końcowego słowa. W drugim natom iast -sto­
sunek jest odwrotny, gdyż główny' ciężar sniiila na stimktiirę uzupeł 
niającą. W  trzecim zaś zachodzi rówmnimmn-y rozkład naśsy.cenia 
energetycznego/ Nie m ożna tego rozumieć w ten sposób, J te płytko 
w p rzypadku  pierwrszym m a miejsce rzeczywista równowaga sił Pod 
pojęciem równowagi należy rozumieć proporcjonalne wyrów nanie 
nasycenia.energetycznego, tzn., żc jeśli wT jednej s t ru k tu ra ;  tego n a ­
si cenią było za mało, to należy' je uzupełnić w struk turze  drugiej 
i odwcotnie.yJąst to jeden z postulatów  logiki muzycz.nej, k tóry  głosi, 
że w stopniowaniu, ew entualnie w zmniej-.zaniu nasycenia energe­
tycznego Hiusi być zachowany u m i a r .  Dlatego równowaga sit 
zostałaby zachwiaBW, gdybyśmy w porę nie wyczuli potrzeby zmian 
w dysponowaniu środkam i energetycznymi. Również przeciwstawie­
nie m usi wvp]ywać z konieczności wewnętrznej. Zazwyczaj jest ono 
wyrazem nowego procesu energetycznego, nowego naras tan ia  na-
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pieć. W  niektórych przypadkach  może ono posiadać wyraz odprę­
żenia, a dzieje się lo wówczas, kiedy pew na s t ru k tu ra  została do 
lego stopnia naładow ana, że dalsze ich potęgowanie prowadziłoby 
niechybnie ido przejaskraw ienia.

Poszczególnie ustępy cyklu są bądź przejaw am i potęgowania 
napięć, bądź stają się w ykładnikam i procesu odprężenia pracy 
mniejszej, k tóra  te spraw y porusza jedynie na  m arginesie w łaści­
wego tem atu , ni o m a miejsca na wkraczanie w szczegóły tego ro­
dzaju. O w,iele ważniejszy natom iast  jest problem p o j e m n o ś c i  
i w y t r z y m a ł o ś c i  cyklu co do ilości zawartych w nim ustępów. 
Już z góry należy zaznaczyć, że zbyt duża ilość ustępów osłabia 
spoistość cyklu. Jakkolw iek  pow ażną rolę odgrywają rozm iary  oraz 
stopień nasycenia energetycznego, to jednak  nie m ożna przyjąć, by 
małe rozm iary  ustępów o m ałym  stopniu nasycenia energetycznego 
pozwalały na  zespalanie nieograniczonej ilości ustępów w jedną 
formę cykliczną. Istniej* tu  pew na granica, k tórej przekroczenie 
miałcb> te.n skutek, że naw et dobrze zapoczątkow ana jednośS  prze­
biegu zostałaby przerw ana. W szak  uzupełnianie musi się liczyć ze 
zdolnościami percepcyjnym i słuchacza, k tóre są ograniczone 
w swych możliwościach. Poza tym trudności występują i na  gruncie 
samej kompozycji. Nie m ożna przecież stworzyć takiej s truk tu ry  
wyjściowej, z której jako  w ew nętrzna konieczność wypływałaby nie­
ograniczona ilość uzupełnień i przeciwstawień. Mimo to na  k ra ń ­
cach kształtowania cyklicznego znajduje się pewien specyficzny 
rodzaj s t ru k tu r  polegający na  s e r y j n y m  z e s p a l a n i u  u s t ę ­
p ó w ,  Serię tworzy tam  kompleks ustępów, k tóre skądinąd mogłyby 
już tworzyć cykl. Otóż seryjna s t ru k tu ra  cyklu jednoczy w sobie 
dwie lub W/ięcej takich serii. Przynosi ona ze sobą kom plikacje 
nowe z tej przyczyny, że wspom nianym  zasadom, dotyczącym jako­

ści stosunków pomiędzy przebiegami cząstkowymi, odpowiadają (już 
całe serie, a nie poszczególne ustępy. Te zm iany ilościowe w struk 
turze cyklu muszą prowadzić do zmian jakościowych, bowiem wy­

odrębnianie się s t ru k tu r  seryjnych godzi w organiczność norm alnej 
budowy cyklicznej. ’ Stąd Wiięc w ogólnym ujęciu całości panu je  
o wiele większa swoboda i tym  sam ym  nacechow ana jest ona 
mniejszą spoistością w ew nętrzną niż układy sonat, koncertów czy 
suit.
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3. D o w ó d  eg zy s ten c j i  sery jne j  f o r m y  c y k l ic z n e j  
w 24 P re lud iach  op. 28 C hopina

Na podstawie naszych rozważań nad  problem em  formy cyklicz­
nej nie trudno zorientować się, do którego jej typu możiua zaliczyć 
24 Preludia  Chopina. Ze względti na  w ielką ilość ustępów mozc 
wchodzić w7 rachubę tylko sery jna  form a cykliczna. A zatem cykl 
Chopina nie nacechow any jest taką  zwartością, jaką  -wykazują w ła­
ściwe form y cykliczne. Panuje? tam  już znaczna swmboda, Ru.ac.znc 
rozluźnienie pomiędzy ustępami, aczkolwiek nie 'dzie ono tak  ela- 
leko, żebyśmy mogli wwkluezyć kształtowanie cykliczne.

Centralne stanowdsko preludiów o charakterze  nokturnowwm 
zadecydowało o tym, że w przebiegu formy cyklicznej w yodrębniają 
się ustępy będące ja k b y  nam ias tką  ustępu powolneg-o w7e wtaściw7e\| 
formie cyklicznej. Pre ludia  nokturnow a są właśnie pierwszym czyn,- 
nit.iem, k tóry  ze stanowiska energetyki form y staje się w kładni- 
kiem s tru k tu ry  seryjniej. tzn. budowy opierającej się na ujęciu 
kilku ustępów w jedną całość cykliczną. T aką najbardziej rzucającą 
się w oczy serię stanowią Preludia

Fis-dur, n r  13 
es-moll, n r  14 

Des-dur, n r  15 
b-moll, n r  16 
As-dur nr  17.

Dzięki temu wyodrębnieniu z łatwością m ożna wydzielić inne serie, 
a więc serię koiicow7ą, nacechow aną znacznym dynamizmem, oboj 
itmjącą Preludia:

f-moll, n r  18 
Es-dur, n r  19 
c-moll, n r  20  

B-dur, n r  21 
g-moll, n r  2 2  

F-dur. n r  23 
d-moll, n r  24
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oraz <hvio serio początkowe, które łądzy pośredniczące Preludium  
A-dur nr 7, a więc:

Cykl .24 Preludiów  obejmuje przeto 4 serie, k tó re  niewątpliwie 
pozostają względem siebie w określonym  stosunku energetycznym. 
Z uwagi na  całość fo rm y seryjnej m ożną tam  dopatryw ać się nawet 
pew nej styczności z najogólniejszymi przejaw am i właściwej form y 
cyklicznej. Przejawia się to w tak im  uszeregowaniu preludiów, że 
pierwsze dwie 'serie spełniają jakby  rolę ustępu pierwszego n o rm al­
nej form y cyklicznej. W  przeciwstawieniu d5„ niej zjawia się seria 
trzecia, w które j  wybitną rolę odgrywają pre ludia  nokturnowe, 
dzięki czemu jieria ta, jak już wspomniałem, może być uw ażana za 
nam iastkę ustępu powolnego. W. końcu czwarta seria jest szeroko 
rozbudow anym  finałem cyklu Zoby we właściwy sposób zrozumieć 
istotę formy seryjnej, jej dateko posuniętą elastyczność, trzeba 
przede wszystkim wyzbyć się wszelkiej schematyzacji, z jaką  zwy­
kliśmy podchodzić do form cyklicznych.

NaSfcc ipodejście do zagadnienia formy cyklicznej pozostaje jesz­
cze ciągle pod ciśnieniem formy sonatowej, k tóre  jest szczególnie 
d lne  właśnie przy teoretycznym podejściu dl) form y cyklicznej jako 
najszerzej rozbudowana"^ formy i najwspanialszego w ytw oru  epoki 
harm onik i funkcyjnej. Po prostu trudno  nam  zrozumieć, że duża 
form a cykliczna mogłaby się obejść licz formy sonatowej, skoro 
d/ieło oparte  jest na tym  sysLcm-io.'.'Ale włośnie rezygnacja z formy 
sonatowej świadczy o rzetelnym opanow aniu  przez Chopina form y 
cyklicznej i o wrośnięciu jego w swoją/ępokę. gdzie już przeczuwał 
upadek tej formy. Jesteśm y głęboko przekonani, że Chopin począt­
kowo nie miał zam iaru  slw.orzenud z 24 Preludiów formy cyklicznej. 
Wystarczało mu ogólne założenie archi tektoniczne cyklu, opierające 
się na zestawieniu ze sobą prćludiów uszeregowanych według koła 
kwintowego. Dopiero w loku pracy powziął zam iar stworzenia takiej 
wewnętrznej s truk tu ry  poszczególnych ustępów, żeby mogły one

C-dur, n r  1 

a -impik nr 2 

G-dur, nr 
e-mo!l, n r  4 
D-dur, n r  ń 
b-moll, n r  0

fis-moll, n r  8 

l l -d u r ,  n r  9

gis-moll, n r  1 2 .

us-m oll, n r  10 

Il-dur, n r  1 1



tworzyć całość. Potwierdza to właśnie seria p re lud iów '.nok turno­
wych, będąca jakby centralnym  ustępem całości, oraz seria dostat­
nia. w k tóre j  wieję preludiów posiada ch a rak te r  finałowy. Ostatecz­
nie w ew nętrzną budowę niektórych preludiów m ożna było uzgodnić 
z założeniami formy sonatowej. Chopin jednak, poznawszy dokład­
nie istjotę form y preludium , pf/.edc wszystkim u  Bacha, nie chciał 
robić żadnych kortee-sji naj^zpez u tartych  schematów cyklicznych, 
ale wybrał taką  budowę, k tó ra  nie przeczyłaby ogólnym założeniom 
formy, a z całości dzieła# stworzyłaby rzecz nową. Wielkie możli­
wości pod tym wzgłęd^fin posiada układ seryjny, k tóry  pozwala na 

■odpowiednie rozplanowanie procesu energetycznego w całości prze­
biegu cyklu • Określenie „prącej, en e rg e ty c z n i '  należy pojm ować 
w znaczeniu dosłownym przy uwzględnieniu możliwości stworzo­
nych ppzc/ układ [śęryjny, tzn., że w loku następstwa poszczegól­
nych preludiów dokonuje sir stąły przebieg ' energetyczny u w a ru n ­
kow any  w zajem ną zależnością ustępów.

S e r i a  p i e r w s z a ,  obejm ująca w zasadzie 6 preludiów, jest 
miejscem n a r  a S. t a 1 1 . a e n e r g e t y k i  f o r m y .  N arastanie to 
o d b y t a  się w sposób wahadłowy, przy  czym każde wychylenie w a­
hadła  i jego powrót obejmuje po dwa preludia. A więc: C-dur — 
a-moll, G-dur — e-jnoll, D-dur —  b moll. Ta s tru k tu ra  wahadłowa 
nie jesl przypadkowa. Biorą tam  udział niemal wszystkie -elementy. 
Na gruncie elementu harmonicznego przdjawła się to w zastawieniu 
tonacji odpowiednich, a wić* pihzez wykorzystanie tąj zależqości 
harmonicznej, k tó ra  gw arantu je  wielką wewnętrzną spoistość czło­
nów dwunstęp-owych. Drugin^ czynnikiem bardzo charakLecystycz- 
nym i w ykorzystanym  przez Chopina iłjewąlpliwie świadomie, jest 
element ąjgogiczny. Każda para  preludiów składa się bowiem  z ptre- 
ludium w tempie szybkim i powolnym:

Agitato —  Lento
Ysbace — Largo
M o lto  a l l e g r o  —  L e n to  asgai.

Dalsza zależność widoczna jest w elemencie melodycznym, mi;/* 
powicie w pi*zacsiwstawieniu pre ludiom  figuracyjnym preludiów 
o melodyce kantylenowej. Jak  wiadomo, Preludia C-dur, G-dur, 
D-dur należa do typu preludiów figilracyjnych, podczłtślgdy w P re ­
ludiach a-moll, e-moll i h-moll czynnikiem tektonicznym staje się 
melodyka kantylenowa, aczkolwiek w. ĘÓisiiy sposób trak tow ana.
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Powyższe uwagi, chociaż wskazująr^na n iewątpliwą regularność 
w budowie serii, nie są jeszcze wystarczające. Problem  form y t r a k ­
towaliśmy dotychczas ogólnie, nie wchodząc w założenia s truk tu ry  
poszczególnych ustępów. W  ten  sposób nasze teoretyczne ujęcie, 
dotyczące spoistości, równowągi, -ąnergełyczn^ifc nasycenia i po jem ­
ności form y s™yjnej nie zdśtalyijeszcze w dostateczny sposób p o tra ­
ktowane. Jeśli chodzi o zagadnienie spoistości, to spraw a ta wym aga 
rozpatrzenia zarówno poszczególnych dwuustępowych członów serii 
jak i jej całości. Musimy tu zatem uwzględnić pew ną dwutorowość-,- 
bowjem czynniki, przyczyniające się do spoistości przebiegu pierw 
B e j  serii, uwariuikowanewKą zarówno jej całością jak  i p rz e b ic ie m  
cząstkowym. Pierwsze dwa preludia, tworzące ruch  wahadłowy, 
opiera ją  się na przeciwstawieniu. Nasuwa się tu  więc py/talnie, czy 
przeciwstawianie to w ynika z wewnętrznej konieCziiiOŚci członu dwu- 
ustępowego, tzn. czy pre ludium  pierwsze zostało już do tego stopnia 
energetycznie nasycone, że Wymagało k o m p le tn ^ o  odwrócenia się 
od pierwotnego ujęcia. Nie ulega wątpliwości, że w Prelud ium  G-dur 
dokonał się pewien kom pletny  proces energetyczny, co zostało p od­
kreślone w trzeciej jego fazie,.ygdzie początkowy7 m otyw dwutonowy 
został uproszczony7 względnie zniwelowany do ieidlhpgo dźwięku, 
w rezultacie czego fornaSjCa w końcowych swych tak tach  rozpływa 
się uż w, stałym podkreślan iu  tomik’ z wychyleniem dohuiodominan- 
towym. Ale szczegół fen nie jest jeśzcze przekonyw ającym  dow o­
dem w yczerpania się poprzednio działających ene.rgii. Przecież 
równie dobrze m ógł Chopin podjąć jeszcsą raz czynności rozwojo­
we, a naw et wykorzystać je w pre ludium  następnym . Dla Chopina 
jednak  praca  kom pozytorska nie sprowadzała się wyłącznie do za- 
gadni-ania czystej formy. F o rm a jest u niego przede wszystkim 
ś i o d k  i c-m w y r a z u ,  a to m a decydujący wpływ, na budowę dzia­
ła i zastosow ania odpowiednich środków. W praw dzie  z a kr/cni a cyklu 
24 Preludiów  były czysto muzyczne, ale Chopin s tara ł się wykorzy­
stać możliwości wyrazowe tkwiące w tych założeniach. Stąd prz,e-' 
ci wstawianie dw óch trybów, pozostających do siebie w stosunku 
paralolnym, nasunęło m u d w i e  t r e ś c i  w y r  a z o w e, dwie różne 
wartości emocjonalne. I sjjad po energicznym, żywym, pełnym  życia 
pre ludium  figuracyjnym  nastąpiło  preludium  o charak terze  odmien- 
nym, będ ą tę  w yrazem  jakiejś wewnętrznej i Źadumy7, a naw et wew­
nętrznego załam ania się, psychicznego rozdarcia. Te dw a różne stainy 
emocjonalne musiały przecież znaleźć odpowiedni oddźwięk w sza-



c f i  dźwiękowej, w s truk tu rze  form alnej,  w dobodże środkowi. Musiał 
tam  kom pozytor wykopać przepaść pomiędzy tyi/ri dw om a ustępa­
mi podstawowego członu serii pierwjszej. T aką  przepaścią jest właś­
nie! początek P re lud ium  drugiego. Tonacja e-moll może być in ter­
pre tow ana w dwojaki spń-sób: albo jako wychylenie w stroii-ę p a ra ­
leli dom inan ty  'jgómej. albo jako podkreślenie tró jdźwięku p ro w a­
dzącego toniki. Oznaczenie symboliczne m a w tym w ypadku d l*  nas 
wagę niemal drugorzędną Zarówno pierwsza jak  i druga koncepcja 
reprezentuje  środek ftftikcyjny ,5 frodący na liriniiće harm onik i fu n k ­
cyjnej w yrazem  dość dalekiego odniesienia wr s tosunku djeS prostych 
relacji. *J<ys! ono przede wszystkim w yrazem  P ła b ie n ia  siły funkcy j­
nej, co przełożone na język energetyki muz.Jcznej oznacza spadek 
napięć, a wyrazęw '0 staje się jakby świadectwem jakiegoś 'b e z n a ­
dziejnego zagubienia.

To w kraczanie w zagadnienie w yrazu  nie m a nic wspólnego 
z kretzschmerow.ską herm eneutyką, ale jest drogą prowmćfcąira do 
zrozumienia tych poczynań konstrukcyjnych", o których jtfż była 
mowa w toku  poprzednich naszych rozpatrywani. W  Preludium  
a-moll szuka Chopin nowej drogi, drogi do samego, siebie, k tó ra  po­
zwoliłaby mu w y j |a  z kręgu depresji psychicznej. Dlatego też fom ia 
la s t a j e  s i ę  w dosłownym znaczeniu tę g s ’ słowTa. Od pierwT.otnej 
dom inan ty  górnej, poprzez naw arstw ienia  i kom plikacje h a rm o ­
niczne w postaci skojarzeń  paralim kcyjnych , szuka Chopin tonacji 
a-moll jako ostatecznego oelu. Ta chwdejność tdnafcyjn,a IjUst wyra- 
zem przeeiwstawdeijia się jedpości tonacyjnej Pre ludium  C-dur. Znaj­
dujem y tam  w ytłum aczeń e, że system fufnfcćyjny —  to nie tylko po ­
rządek oparty  na wyznacznikach tonącyjnych, ale szer^co rozgałę­
ziona budowo, w ykazująca wielkie możliwości wyrazowe.

Bezpośrednie przejście z ako rdu  c +  e-4-g, kończącego P re lu ­
dium Cidńr, na akord  e-j-g-Rb rozpoczynający Preludium  a-moll 
za.wa'ży(o na pew nych szczegółach lta.rmonicznych i tym  samym 
wyrazowych tego utwToru, czego w toku  naszych rozpatrywrań nie 
mogliśmy wyjaśnić. Chodzi tu  o sposób nawarslwimól',  czyli o p rze j­
ście z w arstw y pierwszej, kończącej się akordeon grf-h-(-d, na po ­
czątek  w arstw y drugiej z jej akordem  h - |-d —j—fis. W  toku rozważaii 
nad  ha rm o n ik ą  Pńeludinm a-moll trudrid było wyjaśnić dlaczego 
właśnie taki a iflje inny stosunek zastosował Chopin pom ięć# /  war- 
stwanii. Obecnie, gdy .badamy już .relacje pomiędzy poszczególnymi 
pre ludiami, stosunek t»n s ta je  się jasny. Jest on przecież tylko prze­
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niesieniem lego odniesienia, jakie powstaje pomiędzy zakończeniem 
Preludium  C-dnr a początkiem Preludium  a-moll.

Mamy tu znowu jeszcze, jeden cha iak terystyczny  sacize-gół, 
świadczący o wzajemnej zalc&nośgi pomiędzy preludiami, zależności, 
k tóra  nie Ogranicza się do cech zewnętrznych, ale wkracza w głąb 
właściwości energetyeznjpnh tych ustęjlów cyklu. Tak więc poprzez, 
wyrą-ż, k tóry  podyktow ał Chopinowi dobni' odpowiednich środków, 
w kraczam y w szczegóły ich w ewnętrznej budowy, u warunkow a lijigj 
już założeniami cyklicznego, kształtowania. Dobór środków w o b y ­
dwóch pierwszych Preludiach nie jest taki, żeby mógł świadczyć 
o równowadze formy. Przeciwstawienie, jakie ma tam miejsc-e, jest 
zbyt duże, żeby nie mogło wy w orne pęw nego 'zaburzenia formalnego. 
Przeciwieństwa, jakie się tam  zarysowały, nie mogą znaleźć poewią- 
zania w samym P re l iM u m  a-moll. I to właśnie .jest rzeczą n a jw a ż ­
niejszą, bowjfem przeciwieństwa stają się siłą napędową rozwoji . 
Powstały, konllik l  czeka obecnie na zaż.egminie.

Przez stw orzen ie  możliwości powstania konfliktu  z a d o k u m e n ­
tował Chopin, że n a  Prelud ium  a-moll nie m oże skończyć się p rz e ­
bieg dzieta, lecz żc lAvorzy ono dopit|ro początek stawania się fo rm y ,

jej zalążkiem zarówno w stosunku do serii pierwszej jak  i do 
całości cyklu. Rozprężenie przebiegli, przejawiające się w Preludium  
a-moll, jego po*nury wyraz, jego koncepcja naraslan ia  form y w loku 
szukania p unk tu  tonikalnego — wTszJps1fkp to wjunaga dalszej ciągło­
ści, dopowieidlzenia rzeczy cło końca. Toteż następna para Preludiów' 
G-dur i e-moll jest jakby  odpowiedzią na pytonie pSstawio-ne- 
w dwóch pierw szych Preludiach. W  Preludium  G-dur zirów jesteśmy 
świadkami siły koordynacyjnej. Przeciwstawia się ono P reludium  
a-moll, posiadając jasny i pogodny wyraz oraz stojąc się w ykładni­
kiem odprężenia! Nie m a lam jakięjś zaw itej problem atyki harm o ­
nicznej, a koncepcja formy, mimo potrącania o efekty im pres jon i­
styczne, nie nastręcza dla słuchacza wielkich trudność?.' P reludium  
to jest rzeczywiście wytchnieniem. Ulatuje ono rsfzybko wt przestrzeń, 
by przygotować drugi człon dwuingtępowej konstrukcji:  Preludium  
e-moll. Działa tu już siła tektoniczna i w yrazow y pierwśzego w ah a­
dłowego wychylenia s truk tu ry  dwuustępowej. Dlatego z pow rotem  
z&czyna się kom plikacja i przeciwstawienia wyrazu. Wprawdzie- nie 
ma tam  wewmętrznego rozdarcia, ani żmudnego posżnkiwu ni a fo rm y, 
ale zato poszukiwanie to jjest imię. Oto proste wychylenie sekundo­
wa-, pow tarzające się k ilkakrotnie  i przenoszone następnie na  różnie
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kondygnacje wysokości, staje się przykładem, jak  m ożna z tych 
■rosłych ele.mmtów stworzyć przebieg form alny  o określonym 
obliczu wyrazowym, jak  m ożna td najprostsze s t ru k tu ry  m ot\  
wiczne nasycać ciągle nową t | A i ą  harm oniczną, k tó ra  staje się 
wykładnik iem  rozwoju formy. I w tym  wypadku naras ta  forma. 
Jest ona jednak  już hardziej okrzepła, ciągła, bez jakiegokolwiek 
ham ow ania . W tym wypadku poznajemy, że przebieg form alny 
serii, aczkolwiek opiera się na łych samych założeniach co pierw ­
sze jej ogniwo dwuczłonowe- to jednak  biorą lani górę ełeinenty 
koordynacyjne. Form a staje, się już jakby  tworem  o wyższej cgga- 
nizacji. To narastan ie  nie musi Oznaczać i nie oznacza, jakoby P re ­
ludium e-mołl było pod względem muzycznym i estetycznym two­
rem  bardziej doskonałym  niż P reludium  a-moll. Ważne jest tu na- 
raslariSĆ&feił, które wychodzi tym bafidziej na jaw7, gdy sobie p f ty -  
'poinnimy, że jeszcze w Preludium  a-moll m ożna było zauważyć 
przejawy .flekomjppzycji. W  łfceludium e-moll natom iast siły nie 
rozpylają się, locz dążą w jednym  kierunku, zaczynają już wszech­
ogarniać przebieg, W ystarczy wspomnieć. żc w7 końcowej fazie 
Prelud ium  e-Tnolł następuje jakby zgęszczenie przebiegu, Co znaj­
duje. swój wyraz w7 zakończeniu właściwęgo s tawania się formy 
na akordzie o właściwościach czysto brzmieniowych, gdzie nasy­
cenie brzmieniowe sekundy wielkiej otyżynnije znaczenie odpręże­
niowa i jest ujściem naeromadzonweh energii.

\]&f! d rugim -ogniw ie  serii pierwszej; wykorzystuje w i ęc Ghopin 
dalsze możliwości dwmczłonowego kształtowania. 1 trzecie ogniwo 
jest potwierdzeniem tego zapatrywania . P re lud ium  D-dur pozwija 
dalej formę figa'iraćyjno-e\vohicyjną opartą na dw utonow ym  mo­
tywie. Tym  razem jednak  stwierdzi istny już różtniTfpdność *moty- 
wiczną w7 i'airmęh krótkiego utwnru figuracyjnego, k tó ra  nie p ro ­
wadzi do rozluźnienia formy, ale jest wyrazem daleko posuniętej 
jedności przebiegu. W  tym inufijscu nie potrzebujem y już pow ta­
rzać poprzednich naszych dociekań w lym względzie. Dlatego w y­
starczy zw rócić,vuwag,ę na inmpjKzczągól związany bezpośrednio ze 
s truk tu rą  serii. Chyba nie można uważać za prosty przypadek, że 
właśnie pierwsze pre ludium  ostatniego ogniwa serii pierwszej wy­
kazuje koordynację  różnego m ateria łu  motyw icznego. Koordynacja 
ta, gdy weźmie się pod uwagę dwuczłonow7o'ś'e pierwszego ogniwa 
i w7 os; ól e z a ło ż e n ia '  kształtow ania formalnego i wyrazowego, o p a r ­
tego na przeciwstawnemu, jest odbiciem syntetycznym podstaw7o­
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wych założeń, odbiciem m  formie figuracyjno-ew alucyjnej jako 
w pierwotnej s truk tu rze  p re ludium  w ogóle. I to jest właśnie n a j ­
głębszy sens pierwszej serii cyklu. J.est to najdalsze wniknięcie 
w założenia formalne, cyklu  swobodnego, a m im o to ujętego w taki 
sposób, że poszczególnie ustępy jego związane są żelazną logiką.

Na podstawie omówienia dwóch początkowych ogniw s^rii 
m ożna już odgadnąć, jak ie  jest ogniwo trzecie, tzn. jaki jest wza­
jem ny stosunek poszczególnych jego członów. Czyż m elodyka k a n ­
tylenowa Preludium  b moll, rozwija jąca coraz to szersze luki m e­
lodyczne przy współdziałaniu czynnika ewolucyjnego, nie jest. tylko 
dalszą kori.sek w,enc ją początkowych założeń? Czy w ystępujący 
w drugiej czięści P re lud ium  kontrast  melodyczny nie jest odbiciem 
kon tras tu  występującego w ogniwie pierwszym? Szczegóły ie w y ­
m agają jeszcze uzupełnienia. W  trzecim ogniwie omawianej serii 
w, jej ogólnych założeniach, zna jdujem y dopiero odpowiedź, dla­
czego w taki a nie inny sposób nastąpiła  m odyfikacja form y okre­
sowej! M odyfikacja t a  była koniecznością. Prosta  form a okresowa 
nie spełniłaby w ty m  wypadku swego zadania, nie mogłaby być 
rpalnym przejaw em  potęgujących się sił konstrukcyjnych, koordy­
nacyjnych. Potrzebne tu było rozplanowanie na szerszych płasz­
czyznach przeciwieństw energetycznych występujących w formie 
okresowej. Ale jeszcze jeden szczegół m ożna w ytłum aczyć na pod­
stawie budow y seryjnej. Ostinato, chociaż dość nieregularne, w y­
stępujące w Preludium  h-moll, znajduje właśnie uzasadnienie 
w końcowym ogniwie serii jako jej zaokrąglenie, przypieczętowa 
nie, jako najwłaściwsze nasycenie form y tą  specyficzną energią, 
k tó ra  potrzebna jest dla końcow ych przebiegów. Naturaln ie  przebieg 
len nie jest końcowym współczynnikiem całości dzieła, ogranicza­
jąc się lylko do jednej jego serii. To tłumaczy właśnie nieregular- 
ność i swobodę ostmata. Oslinato prawdżiwe, norm alne, nie by ­
łoby tu na  miejscu, ponieważ u tw ór jesz-cze się niatkończy. W zbiera 
011 dopiero na  sile, zaczyna wzrastać. Wzrasta, powoli, ale k on­
sekwentnie.

Pierwsza seria cyklu 24 Preludiów  nic jest niczym innym, jak  
tyiko narastan iem  formy, k tóre  odbywa się w sposób odmienny 
niż we właśiciwej formie cyklicznej. Tern początkowy przebieg se­
ryjnego cyklu przygotow uje dopiero bardziej rozbudow ane i zbli­
żone do znanych układów  cyklicznych feerie. Mimo to już ruch  wa­
hadłowy następstw  poszczególnych ogniw serii pierwszej stworzył
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dostateczną ilość napięć i powikłań  formalnych, tak  że okazała się 
potrzeba wprow adzenia odprężenia, wytchnienia. Rolę tę spełnia 
k rótkie  i bodajże najprostsze pre ludium  cyklu, mianom icie M u -  
d ium A-dur. Już w znanych formach cyklicznych, jak  w spicie, 
a zwłaszcza w scunacie, c z u ty m  zjawiskiem są ustępy ujęte nieco lżej, 
k tórych  zadanimn jest danie możności w y t c h n i e n i a .  W  suicie 
barokowej ustępami takimi są n,p. gawo-ty, menuety lub inne ustę­
py, w, sonacie zaś m enuet lub scherzo. Toteż Preludium  A-dlur nie 
jCSt w tym w ypadku  zjawiskiem w yjątkowym , ale reprezentuje  
identyczną czynność w przebiegu tyrm y ze w spom nianym i lżej u ję­
tymi ustępam i w suicie czy Konacie. W  związku z tym  należy pod­
kreślić, że właściwości wymazowej i energetyczne, jakie przymosi ze 
sobą Preludium  A-dur, wystąpiły właśnie w miejscu najbardziej w ła ­
ściwym, tzn. pomiędzy seriami. A było to konieczne z tego powodu, 
j?e d r u g a  s e ' r i a ,  obejm ująca P A łu d ia  fis-moll, E-dur, cis-moll, 
IT-dur i gis-moll, wykazuje już o wiele wyżsizy stopidń nasycenia 
energatyczwego, komplikacji tęcbn iczrych  i napięć. W  serii tej zmie­
nią się pierwotnie następstwo poszczególnych preludiów.

Podczas gdy7 w sęrii piwrwszij riMh wahadłowy przebiegu 
opierał się siłą rzeczy n a  dwuczłonowych ogniwach, w których 
pierwszy7 człon, utrzyunąny w tonacji durowej, w ykazyw ał s truk ­
turę figuracy7jną i tempo Szybkie, zaś człon drugi w odpowiedniej 
tonacji nAllowej posiadał tem po wolne i był tworem niofigura- 
cyjnym, to obecnie sytuacja ulega zmianie. AVszystkie preludia 
yserii drugiej w tonacjach mollowych posiadają tempo szybkie i są 
lormami figm acy jnymi. Z Preludiów durow ych zaś Preludium  
E -dur  wyekazuje zastosowanie lem pa wolnego i melodyki w7) zasa­
dzie kantylenowej, aczkolwiek n ie  pokrywającej się z p rostą  słrulc 
“utrą okresową. Gdy zd ław im y  tem pa poszczególnych preludiów7 

serii drugiej:

Mollo agitato
Largo
M o lto  a l l e g r o  —  vi\tac€
Preśło,

lde truduo będzie zainvażyć, że seria ta jest odbiciem u k ł a d u  
s o n a t o w e g o .  Preludium  pi&ęw7sze spełnia tam  rolę pierwszego 
ustępu sonaty w tempie syzybkim, drugie jest nam ias tką  ustępu po­
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wolnego. Dwa krótkie. P r i lu d ia  cis-moll i H-dur występują wzamian 
scherza czy menueta, w końcu ostatnie Preludium  jest rodzajem 
.finału.

W odróżnieniu od serii pierwszej w7 serii drugiej występują już 
p r e l u d i a  s z e r z e j  r o z b u d o w a n e. Odnosi się to do skraj- 
nych preludiów serii, a więc do Preludiów lis-moll i gis-moll. 
Szczegół ten dowodzi. że seria druga jast rzeczywiście odbiciem 
cyklu sonatowego. Obecnie chodziło 'by jeszcze o sprawdzenie stro­
ny energetycznej poszczególnych preludiów7. P reludium  pierwsze 
jest wyrazem naras tan ia  napięć, co podkreśla ją  w7 wyńiowny 
sposób progresje i na wa r  s twienią, będące w ykładnikam i roz­
budow anej harm onik i funkcyjnej Wprawalzie ostatnia faza Pre- 
dium lis-moll posiada wybiinc cechy odprężeniowa3, ale wdaści w.ości 
lfi należy nw;szat': za przejawy lokalne form y s in e g o  preludium, 
nic m ające w7pływu ńa arch itek turę  formy tak dalece, żeby P re lu ­
dium to mogło bjSl w7yrazem ostatecznego zażegnania konfliktu. 
Chcąc j e d n a j  dokładnie uchwycić przejawy energetyczne seryj, ich 
integraa^ijne działanie, wystarczy porów nać z a sobą Preludia sk ra j ­
ne —  fis-moll i irisrinoll. W  końcowych fazach P re lud ium  gis-moll 
spostrzegamy o wiełe silniejsze rozluźnienie napięć niż w P re lu ­
dium lis-moll. Rozwófi tych faz dokonuję»się w7 odwuotnym kiernniku 
niż faz początkowych. F iguracfa schodzi tam  do rzędu czystej fór- 
nndki o w7ybilnym działaniu zakończeniowym, niejednokrotnie pow­
tarzając proste następstwo harm oniczne D + °T . Tep. zdaw7ało by się, 
d ro b in  szczegół świadJJy wymowaiie, że seria z n a jd u ję ‘się w7 B ta-  
clium ko  lico wy m swego przebiegu.

Na szczególną uwagę zasługują ponadto  preludia  środkown 
serii. P re ludium  E-diur spełnia rolę p r z  e c i w7 s t a w jt.e n i a. N a ­
sycenie e.Kiergetvuzne Preludium  fis-moll wymagało przew,ekśłowTn- 
nia drogi przebiegu w innym  kierunku. Il/cez jasna — zmiana la 
nie odbywakęię zupełnie swobodnie, n ieza leźniflod  serii pierwszej. 
J a k  wiadomo,, zjaw7isko przeciwstawienia było podstaw7ą s truk tu r 1}7 

ogniw7 serii początkowej. I obecni^ zasada ta  została u trzym ana 
w najogólniejszym .zarysie. W  szczegółach jednak  wystąpiły dość 
znaczne zmiany pom ija jąc nawet wspóinniajBi^ różnicę w7 us tosun­
kow aniu  się s truk tu ra lnym  preludiów różniących się trybem. Pod­
czas gdy w7 serii pierwszej p re ludium  w7 tempie wolnym wykazy­
wało większą dozę. napięć niż preludium  szybąde, to -obecnie oby- 
cb.va preludia nacechow ane są w7zrasianiern napięć w7 jednakowej
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mierze, tzn., że obydwa współczynniki serii w ykazują znabzine n a ­
sycenie energetyczne. Ze względu j&dn&k na różhjiee agagiczne, ry t­
miczne i melodyczne nasycenie pre ludium  powolnego posiada od ­
m ienne cechy. W  1 yrn w ypadku tworzy się d w l i t o r o w o ś ć  
p r z 9 b  i e g ó w >e n e r g e t y c z n  y-c tr. Po pre^tu form a seria d ru ­
giej zostaje energetycznie nH yeona  z clw,ó<łh różnych źró&el re p re ­
zentow anych przez dw7ą  kolejno po sobie następujące. pfeluidlinł 
liciec/ znamienna, ■ze w końcowej fazjie P relud ium  E-dur nie m a 
architektos?iicziTego odprężenia. Liczne -odniesienia wyższego rzędu, 
kończąoe się nieoczekiwanie prostym  zwroiem kadencyjnym , sp ra­
wiają, że zwrot ten jest energetycznie / J  słaby, żeby mógł spowodo­
wać rzeczywisty odprężenie- Szczegółu teg.o nie należy uwmżać za 
przypadek. Tkwi on głęboko wjWarchiteklomc&fserii drugiej, w a ru n ­
ku jąc  spoi stoi4 . przetriogu i uzasadniając zarazmn na.dępslw.o dal­
szych dwiuch Preludiów  cis-moll i l$-dur. Spiętrzone w Preludium  
E-dur siły zna jdują  ujścia dopiero wr tych pre ludiach ujyty-cb 
s lru k tn ra ln ie  o wiele prościej niż preludia serii poprzedniej. Poza 
tym f)odwrójne źródło nasycenia energetycznego slalo Się przyczyną 
dwmpłaszczyzuowego odprężenia, feprezenUnwaniego p rż 6»Ł Preludia 
fis-moll i H-dnr. Ta zadziwiająca konsekwręncjH świadczy znowu, 
że s t ru k tu ra  i wyraz' jgńrii drugiej nie są zjawiskiwn przypadkowym , 
ale zostały dclirzc przem yślane przez kom pozytora. l i a w e t  w1 wy­
padku, gdybyśmy sajzagół tein przypisali jedyn|g; Hylko intuicji arty  
stycznej C.liopina, to i wawezas m usim y z całą ścisłością p5 llme§ć 
nadzwyczajną logikę budowry.

O s - e r i i  t r z e c i e j  była już częściowa) mowa. Twroczyla ona 
punk t wwjś-ciowy dla' naszych rozjaatrywan niani cyklonu 24 P re lu ­
diów7 Chopina. Stwierdzenie to wrprowadza nas od razu w Sedno za­
gadnienia, tzn., że w7 lym wypadku uje wyśtarctey zwrrócić 11 wagę 
tylko na  s t r u k t u r ^  samej seim  ale należy przede wszystkim 
o k r e ś l i ć  s t a n ó w  l i  o trzeciej Serii z p u n k tu  widzenia Całości 
cyklu. Jesl lo usprawiedliwione cenitralnym znaczeniem tej sen" 
i jej stosunkiem do serii poprzednich i do serii następnej, koncow*ej.

Poszczególne flerie cyklu nie są tw7orami autowflhicznymi, lecz 
współczynnikami v większej całości. .Dlatego leż seria trzeciia zjawia 
się jako przeciwstaw ienie do serii początkowych, zwłaszcza do serki 
drugfej,, gdzie przeważały pr/.cde wrszystkim preludia szybkiej fign- 
racyjne. Jak  już zaznaczyliśmy, s/cin pierwsza, o ruchu  w ahad ło­
w ym  swrych ogniw7, liyla lu.orsm wstępnym  jako początkowy proces
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stawania .sję formy. Prowadziła ona do pierwszego wzniesienia się 
przejawów energetycznych, reprdóMtrtowanych przez serię drugą. 
To wielkie nasycenie eneroetyczne musiało spowodować reakcję, 
u rezuliacia, czego powstało przeciwstawienie, bodące wyrazem 
uspokojenia, reprezentowanego przez-preludia o charak terze  n o k tu r ­
nowym

Gdyby chodziło o w ew nętrzną s truk tu rę  serii trzeciej z jej 
interpolacjami preludiów" szybkich, to w tym  w ypadku  n ie  należy 
dopatryw ać się zjawisk ni-fcspotykanyeh. W itany  przecież, że nie- 
klółę n o k tu rny  Chopina posiadają  część środkową o charakterze  
burzliwym, wykazują.cĄjpr przyspieszenie tem pa i spotęgowanie 
ruchu. Takie ustosunkow anie się współczynników budowy n o k tu r­
nów znajduje swe odbicie przede wszystkim wy trzech pierwszych 
Preludiach sepii trzeciej:

F is-dur —  LęjSlo 
es-moll ńllegro
Des-dur — Siłstenulo.

I)w,‘i dalsze Preludia

b moił —  Preśto eon funco 
As-dur — Allegretito

reprezentu ją  drugie ogniwo s e r " 162), kLó-ra z jednej strony łączy się 
bezpośrednio z pierwszym ogniwem dzięki stosunkowi paralelnem u 
tonacji, z drugiej zqś zamyka całość^feerii szerzej rozbudow anym  
ustępem  o wrybitnyeh właściwościach zakończeniowych. W  związku 
z tym należy przypomnieć sobie końcow ą część P reludium  As-dur 
opartą  w całości na  nucie stałej, będącej p rym ą toniki, oraz na takie 
następstwxa hfirmonicztie, k tóre  zjaw iają się przede wszystkim w za­
kończeniach utworu. Nawet dynam ika podkreśla tam  zakończenio­
wy charakter .  Część ta, jak  stwierdziliśmy, jest opar ta  n a  pp (sotto 
voce). Poza Lym występuję tam  rozluźnioi .ie m ater ia łu  mol wwieź­
l i  eg o, względnie uproszczenie go do ostatecznych granic. Wszystkie

S2) G dyb y śm y  se r ię  trze c ią  u ję li  w  te n  sposób , że  w  ś ro d k u  w ydaieli- 
lib y śm y  trz y  p re lu d ia  ja k o  p e w n ą  całość , a  w ięc  F is-d u r (es-m oll —  D es-d u r —  
b-m oll), A s-d u r, w ó w czas o trzy m am y  u k ła d  p o d o b n y  do w ięk szo śc i Sm prom plus 
C hop ina.
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te  zjawiska są już ffiUn znane. Dlat.Sgo nie potrzebujem y ich jeSżcze 
raz wyszczególniać. Kheinniej jednak  i tym razem dopiero na  pod­
stawie analizy cyk I ip a zwłaszcza swai to g c ie j ,  moż.emy wyjaśnić, 
dlaczego w Preludium  As-dur a  nie w innym utworze te-gp rodzaju 
wys-tąpił tak szeroko zarysowany pi"zebieg zakończeniowy. W  ogóle 
s t ru k tu ra  ostatniej części Preludium As-dur otrzymuje należ-yte 
uzasadnienie dopiero po wgłębieniu się w założenia architektoniki 
K o ś c i  cyklu i w związku z tym sęrii trzeciej.

Rola poszczególnych preludiów  serii nie tylko prowadza s$ę do 
wzajemnego uzupełniania  się, ale również do przygotowania dal­
szych przejawów, energetycznych. W  toku pracy stwierdziliśmy, że 
czynnik dynam iczny o trzym a je w P reludium  l-m o ll  znAczeaiiie 
tektoniczne. Jest to szczegół ważny z tego powodu, że o s t a t n i a  
s e r  i a stoi pod zięak iem wzmożonej dynamiki. Aby srę o tym prze­
konać, wystarczy wymienić Preludia: Rmoll. g*moll i d-moll, k tóre 
posiadają zasadnicze znaczenie w ro z c z ło n k o w a n i  ostatniej serii:

t-ino 11 —  Molto allegro 
Es-dur —  Vivay4e 
c-mo'l —  Largo 
R-idur — Cantabile 

,g-mo11 —  Agitato 
F -dur — Moderalo 
d-moll —  Allegro appassioinato.

Jak  wynika z powyższego zestawienia, preludia nacechowane 
wzmożoną dynam iką reprezentują  ram ow y układ serii. W  ogólnej 
dyspozycji da się tam  wydzielić trzy  ogniwa, z których pierwsze 
tworzą P reludia  f-moll >.Es-dur, drugie B m o ll  i B-dur, trzecie g-moll, 
F -dur i d-moll. P o z o rn iJm o g ło  by s.ię wydawać, że układ ten zrywa 
z p ierw otnym  ujęciem parch, tektonicznym  serii. Niewątpliwie jest 
to uk ład  odm ienny od serii poprzednich, jednakże nie jest oin, twp- 
rern niezależnym od nich. By ułatwić zrozumienie tp^o zjawiska, 
muszę jeszcze raz wspomnieć, ż3Jkażda nowa seria wynika, z moż­
liwości s tworzonych przbz serie poprzednie. Ujęcie Całości serii 
w postaci trzech ogniw posiada niewątpliwie łączność z serią drugą, 
k tó ra  wzięła swój początek od cyklu, sonatowego. I w tym  w ypad­
ku możemy zauważyć preludia, będące nam iastką  początkowego 
ailegra, ustępu powolnego i wreszeje finału. Różnica po mi ('drzyj]
serią drugą a czwartą  polega na wyeliminowaniu preludiów srzyb-
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kich, użytych w celu wytchnienia. Rozbudowaniu natom iast uległy 
wszystkie inne ogniwa.

Ogniwo pierwsze- składające się z dwóch preludiów, jest obec­
nie przebiegiem dwufazowym. W  układzie tym preludium, będące 
w ykładnikiem fazy drugiej, zjawia się jako p i*z ec i wt sławienie do 
p re ludium  pierwszego. Przeciwstawienie to, aczkolwiek m eże być 
innerpretow.ane jako przeniesienie p ierw otnej koncepcji s truk tu ry  
ogniw serii pierwszej' na teren dwóch szybkich preludiów, wymaga 
również rozpatrzenia ze stanowiska arch 'tek ton ik i  cyklu.

Żeby od razu wejść w sedno zagadnienia, należy postawić za­
sadnicze pytanie: dlaczego ostatnia se£,ia cyklu o trzym uje cha rak te r  
dynamiczny, (dlaczego jeszcze raz występuje tain wzniesienie ener­
getyczne przejawiające, się w jego wzmrtżonym nasyceniu? Pow­
tórnie spotęgowanie dynamiczne nale.ży uważać zła p o n o w n ą  m o ­
b i l i z a c j ę  S i 1 a r c h i t e k  t o 11 i c v. n y c h, mubilizację bez­
względnie konieczną z uwagi na 4 e$ ę  trzecią. SjjSśria ta, na ktefrej 
charak terze  zaw ażyłjBpreludiii niokLurnowe, była wyrazem odprę­
żenia, niekiedy nawet bardzo znacznego, gdzie urywał się w n ie­
k tórych preludiach wątek ąirehitelctoniczny (oczywiście w stosunku 
do całości cyklu) i gdzie zużywały się do teg*) stopnia nagrom a­
dzone siły w seriach pierwszej i drugiej, że fia terenie serii trzęęiej 
m usiał Chopin ucjac się do czynnika dynamicznego (Prenidium 
b-moll), Żeby podtrzym ać sjły życiowe jej przebiegu. Powyższe spo­
strzeżenie tłumaczy chyba jasno, dlaczego w serii czwartej rozpo­
czyna się w spom niana mobilizacja sił. Chopin chciał zam knąć cykl 
w sposób stanQWiC|Zjy, a ponadto  zależało m u na ujęciu )ę<Jw silnie 
ramy. SLąd wypływu archi tekganjG^ne współdziałanie pomiędzy 
serią drugą i ostatnią, m e  ma w tym żadnej sprzeczności, lxiwiein 
seria trzecia tworzy elemenl centralny cyklu, zaś seria druga nie 
występuje jako twór niezależny, lecz zestala przygotow ana przez 
wahadłowy przebieg serii pieiwszej.

1 ostatnie sżcze^óly nie wyązerpują jęszczę dostatecznie wszyst­
kich zjawisk występujących w sepii koiicowej. b o  rozpatrzenia po ­
zostało 11 o w e  u j ę c i e  o g n i  w c y k l  u w związku ze znaczeniem 
elemesnUu dynamicznego. Otóż przecłwsf u wierna występującego 
w ogniwie pierwszym nie m ożna 'wytłumaczyć wyłącznie tylko na 
podstawie analogii, poni.&waż do powstania tego zjawiska przyczy­
niło się przędę wszystkim spotęgowanie dynam iki w P re lu ­
dium f-moll Przecież w toku pracy stwierdziliśmy, ż-e dyna-

sso



m ika staje się lam elem entem  tektonicznym, czynnikiem for- 
motwórczym, co nie mogło pozostać bez wpływu na kształto­
wanie się pierwszego ogniwa serii. Co więcej —  elemetfit ten stał 
się przyczyną pow stania tego ogniwa. Spotęgowana do najwyższych 
granic dynam ika ( f f f )  musiała w jp g mcu przełam ać tamę, jaką  
tworzyło ujęcie form alne Preludium  f-moll. Siły te musiały znaleźć 
ujście. I znalazły. Uchodzą więc lekko i szybko w Prelud ium  As-dur. 
Jego figRraeja, opanow ującą partie! obydwóch rąk, niweluje p ier­
wotną dynam ikę, zmieniając ją w perlisty nochód dźwięków, któr*y 
lUJiifciestwia początkowi- nasihwienie kompozytcsra. Dlatego też prze- 
lijąg, Energetyczny, w ystępujący w pierwszym ogniwie serii c.zwąf- 
lej, tw < ^ y  jednolitą  całość. Pre ludium  f-mołl —  to wyrazi spotęgo- 
wanffio. napięcia, P relud ium  Es-dur zaś jest procesem odprężenia. 
Nie trzcb^ ieK łnak  upraszczać procesów energetycznych, występu- 
jącyc.h nąa tak  szerokich p łaszczyznach  'jak im i operuje [seryjna bu- 
d-owa cykliczna. W  zakresie arcbitektoniki nie. tyle w ażna ińst kon,- 
k re tna baza ocfniesiendowa, ile H m  efekt przejawów', energetycznych, 
reprezentow anych przez poszczególne składniki cyklu. Innym i słowy 
nie przeszkadza lu fakt, że obydw7a Preludia pieiwwszege ogniwa 
reprezentu ją  dwie odm ienne tonacje. W  kształtow aniu  cyklicznym 
czynnikiem decydującym  jest to, co z energetycznego- p unk tu  widze­
nia obydwu Preludia  reprezentują.

Rówmież w drugim  ogniwie serii końcowej niem ałą rolę odgry- 
dynam ika. Można się ® tym przekonać już w7 k ró tk im  Preludium  

c-rŚfcll, gdzie przebieg przechodzi od f f  do Vf>. Z uwagi na p ro s j l  
budowę tego utw oru  odnajdujem y tam nawet ino men ty wytchnie­
nia, uw ydatm ające  się w porów naniu  ze s truk tu rą  preludiów7 po­
przednich. Ale zjawiskiem o wiele ważajtiejszym jest tam nieco, od­
mienne roz]jla.uow,anie dzĄłąnia czynnika dynamicznego. Bowiem 
j ż na  'gruncie Preludium  e-moll następuje w -pewnym miejscu nj£- 
mal całkowite pfzezw7y ciężeniu, spotęgowania siły. Szczegół ten zade­
cydował właśnie o dwuczłonów7,ości dgniwaWpowoiłując tak ie  ujęcie 
fo rn S h łe  i wyrazowe Preludium B-dur, że zwrolnia zarSyna się tam  
narastan ie  dynamiki, początkowo Mąwmdrzuej, przy poijaocy odpo­
wiednich środków7 harmonicznych, zw7łas>zęzH wtórnych zjawisk ^ą=r- 
monicznych, k tórych  e i ^ i c y p ą c j a  doprowadziła w7, trzeciej części 
formy do spotęgowania efektywmej siły brzmienia. Końcowre osła­
bienie elementu dynamicznego w Preludium R-dur daje w7 rezultacie 
zaokrąglenie przebiegu drugiego ogniwą i tworzy pomost do ogniwa
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trzeciego. W  tym  ostatn im  ogniwie dipchodzi do szczytu element 
dynam iczny. Natężenie, jego jest tak nuże-, że Chopin uważał za. 
stosowne w prowadzić rodzaj intermezza-epizodu, będącego tworem  
różniącym się w zasadniczy sposób od skra jnych  członów ognjiwa. 
hola Preludium  F-dur, wykazującego właściwości impresjonistyczne,’ 
jest podobna do roli P re lud ium  fis-moll lub b-moll w seińi trzeciej, 
aczkolwiek powstałe przeciwstawienie utfśtl tym  razem diametra lnie  
innie. Szczegółem ważnym ze stanowiska arcliitektoniki staje się 
przede w szy s tk im ^śra  fak t przeciwstawienia, a nie jego jakość, k tóra  
wynikła z ogólnego założenia architektonicznego serii, gdzie pod­
stawowym czynnikiem formotwórczYin jest elemanit dynamiczny. 
Dlatego też efekt, przeciwstaw ienia m usiał być wywołany chwilowym 
odwróceniem się od dynamizmu, co reprezentu ją  P reludia  Es-dur 
i F-dur.

*
Ąt *

W  naszej analizie cyklu 24 P reludiów Chopina wyszliśmy od 
wykazania wspólności substancjalnej, celem uzasadnienia podejrze­
nia co do jego organiczności. W spólność substancjalna nie-była  dla 
nas środkiem służącymi do udowodnienia spoistość i s truktury . P oza  
uzasadnieniem  w spom nianych podejrzeń wspólność subsłanęjalua 
m a dla nas znaczenie jedynie spraw dzianu dyscypliny technicznej. 
Natomiast dowód egzystencji s,cryjnej form y cyklicznej oparliśmy' 
wyłącznie na  przejaw ach energetycznych dzieła i w tym wypadku, 
zdaje się, deszliśmy do zadowalających wyników. Dowody nąsźS 
uzupełnia ją  dbiśc szczegółowe rozpatryw ania  poszczególnych współ­
czynników  formy próińdiów Chopina.

Spostrzeżenia nasze rzucają przędę wszystkim nowe światło na 
problem  formy u Chopiiia w ogóle. Ogólnie przyją ł się pogląd w liteć 
ra turze chopinologicznej, zwłaszcza obcej, i to nawet pokutu jący  do 
dnia dzisiejszego,1/ !^  Chopin nie wda wat się w, zagadnie.nia formalne, 
że nie interesowały go zawiłejproblem y formy, słowom, że nie szukał 
nowych jej rozwiązań. Zarówno rozważania nasze na lemat poszcze­
gólnych współczynników formy preludiów jak  i analiza cykIu 
24M:>reludliów wykazały całkowitą bezpodstawność powyższego po ­
glądu. W naszym świetle ukazuje się Chopin jako wielki mistrz 
■formy, przerasta jący  potęgą swej inwencji nawęt) najwybitniejszych 
kompozytorów rom antycznych. Przypisywanie Chopinowi nied«ść 
głębokiego w nikania  w zagadnienia form y wynikało przede wszysrt-
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kim  z p rym ilj  wności teRretyęfcnego podejścia badiaczy do samego 
problemu, z ich łormalistycznego stanowiska. Zapatrzeni w m artw e 
form uły  schematów, lflte mogli dostrzec, co kry je  się |5oza tymi sche­
m atam i. Toteż własną niemoc chcieli przypisać Chopihiowi. Dopiero 
zerwanie z wszelkim schematyzmem pozwoliło przedstawię Chopina 
we właściwym świel-łe. Koncepcje form alne Chopina rodczihlsię 
w toku  poszukiw ania wyrazu emocjointalnego daleki i dlatego nie 
bvły celem sam ym  w sobie,- lecz tylko >r<Klkie.m prowadzącym  do 
celu. Toteż opisana powyżej form a seryjna nie była zamierzona 
przez Chopina. W yłoniła się ona jako rezulta t  specy-ficzniego wgrązu 
cyklu 24 Preludiów. Być może, że Chopin już naw et po napisan iu  
dzieła nie zdawał sóbie sprawy z tego, co stworzył. Niewątpliwie 
nie wiedział on nic o cyklicznej formie sie£-yp>ej, bo nie mógł 
wiedzieć z tego prostego powodu, że określenie lo wprowadziliśmy 
dopiero po raz pierwszy do l i teratury  muzykologicznej, choć seryjne 
fo rm y  cykliczne istniały  już od daw nych czaisćów. \ l e  dla nauk i nić 
jćst ważne, czy kom pozytor posiada pełną świadomość tego, oo 
stworzył. N auka idzie dalej. Bada już do samego dna dorobek tw ór­
czy kom pozytora i nie może kierow ać się jego świadomością. -S^as 
przede wszystkim obchodzi rezultat p racy kompozytora, a nie to, 
co on o swym dlziele sądził. Tym bardziej należy podziwiać cykl 
24 Preludiów  Chopina, że najpraw dopodobniej form a jego nie była 
prze,z twói cę zamierzona.

ROZDZIAŁ VII

Geneza Preludiów Chopina

Na zakończenie niniejszej pracy spróbujem y prfeds taw ić? choć 
w najogólniejszym zarysie, w ątki genetyczne prowadzące do pow ­
stania preludiów Chopina. Jest to p o trzeb u j  dlatSgo, że w tńn spo­
sób będziemy mogli zorientować się, co nowego stworzył Chopin 
w z a k re s ie je j  formy, a co p rzejął, od  swpich poprzedników. Historia 
pre ludium  jest niewątpliwie na-jidhrżs^fspomiędzy wszystkich form 
instrum entalnych. Preludium  należy bowiem do tych form, w k tó­
rych  najwcześniej objawił się czysto instrum entalny  styl muzyki. Za 
cechy instrunjgntalizmu uw,ażać należy posługiwanie się figuracją 
w skazującą na_ szybki ruch  cl zwieje ów linii melodycznej. W  n a j­
wcześniejszych preludiach podriaw ą figuracji są pochody gamowe
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oraz rozprowadzone pfiogresyjnie zwrdly motywucznr. Zjawisko to 
spotykam y już w ffjąjwcz-eLśniejszyeh u I wonieli organov yoh, miano 
wncifc w tabula turze  Adama I 1 e b o r  g h a z r. 144o. P ow ta iza  się 
ono również w „l£;u n d a m e-n t u  m o r g a n i s a n d 1“ Conrada 
P a u m a n n a  (14.10—1473.). oijfez w. innych wczesnych tabulaturach  
orgSnowyc-h.

W ażne miejsce w hisjtórii p re ludium  zajm uje m uzyka wirgi- 
nalistów angielskich świadcząca, ,że j i l  przy  końcu XVI w. p re lu ­
dium  jest fo rm ą szeroko rozwiniętą. U O r l a n d a  G i b b o n s a po 
siada orno już__ce_chy p re ludium  barokowego o w,taśęt^iśęiac 1i_o_wT<>- 
lucyjnycb lo r  my. Czynnikiem ewolucyjnym jest tam  p r z e j e  wszyst­
k im  snucie nw>tywiczne, występującą, jako głos kon trapunk tu jący  
do cantus fjrmuśJ Z powyższego wynika, że podstawTą przejawmw 
ewolucyjnych jest nie tylko figuracja oparta  na snuciu motywucz- 
nym, aJe również środki techniki polifonicznej. ,Wobec nierozwi- 
njęle.j j e s z j ć  harm onik i funkcyjnej środki te tworzą rekom pensatę 
w, działaniu czynnika harm onicznego , ' tak wmżnego dla form  ewo- 
tucyjno-figuracyjnych.

XCIV PRZYKŁAD
O rlan d o  G ibbor.s: P re lu d iu m  t. 1— 6
(P a rth en ia , n r  XXI)
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Szeroko rozbudowane preludia angielskich wirginalistów nie 
oznaczają jednak, by  rozwój lej form y poszedł wyłącznie tylko 
w k ierunku  pow staw ania  samodzielnych utworów  tego rodzaju 
Preludia wirginalistów, jak  też i poprzedzające je utw ory tego ro ­
dzaju, prowadzą w swym rozwoju historycznym  do f o r m  w a r i a ­
c y j n y  c h, mianowicie do przygrywek chorałowych, które, jak 
wiadomo, rozwinęły sie bujnie  w muzyce niemieckiej w. w. XVII 
i XVIII. Równolegle jednak z tym procesem odbywa się proces inny. 
Powstają pre ludia niesamodzielne, będące rodzajem  wstępów do 
innych utworów, zwłaszcza do utw orów wokalnych, w późniejszymi 
zaś czasie do form  instrumentalnych, np. d a  fug, a nawet do u tw o­
rów większych, tzn. suir.

Ze względu na fak t późniejszego szeregowania preludiów 
w cykle według określonego następstwa tonacji, czego typowym 
przykładem są właśnir preludia^ Chopina, doniosłe znaczenie gene­
tyczne posiadają również pją^ludia niesamodzielne. Na pierwszym 
miejscu należało b y p tu  wymienić „I n t o n a z i o n i d ‘o r  g a n o “ 
G i o v a n n i e g o G a b r i e 1 e g o. Są to zdledwie k ilku lak tow e p rzy­
grywki,  ̂ t w o r z o n e  na użytek kościelny jako rodzaj wstępów do 
ul worów wokalnych. W ażne w tym  w ypadku jesi jedkiak to, że te 
krótkie  inlonazioni zoslały uszeregowane według następstw a tonacji 
kościejkjych — oczywiście już mocno ,,zmodernizowanych“ . U Ga- 
mielego m am y więc do czynienia z konsekw entną realizacją na 
stępstwa modi według dodekacliordomu. Pod względem technicz­
nym utw ory  te zasadniczo nie przedstawiają żadnych szozegól- 
r.uch problemów. Początek ich stanowią następstwa akordowe, które 
v toku krótkiego przebiegu przechodzą w figurację. Oto dwa pierw ­
sze , ,Intonazioni“ ze zbioru GioyinnicBo Gabrielego:

XCV PRZYKŁAD
Primo tono
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Secondo tono

W ciągu XVII i XVIII w. prawie każdy kompozytor instrumen,- 

lalny pisał preludia, tak że pod tym względem Bach miał sporo po ­

przedników. Pj /eważajlU oczywiście preludia niesamodzielne, uży­

wane przeważnie jako początkowe u-itępy do utworów większych — 

i to nie tylko do fug i suit. ale również do soiijat i koncertów. Nawet 

tabu la tu ry  lutniowe,, jak np. „I e Tresor d 'O rphee“ Anloine F ran- 

t*isque (1600) z a w i j a j ą  preludia. Jest r/eczą niezmiernie niferesujtr 

cą, że preljhdia we wspom nianej tabulaturze posiadają m e 1 o d y k ę 

k a n t y 1 e n o w ą, w skazującą na bbskość tych utworów z u tw o­

ram i wokalnymi.

386



XCVI PRZYKŁAD

Preludium z ,,Le Tiesor u O r p h e e ' ,  t. 1— 13

) U - i_U>j J J J A J57

W i
fT=T ~

i l §

W  okresie późniejszym sylnacja zmienia się jednak radykalnie. 

(Toteż w sona lach A r c. a n g e l o  G o r e l i  eflgo nic może być już 

mowy o styczności wstępnych preludiów z u tw oram i wokalnymi.

XCVI1 PRZYKŁAD

A rcan g e lo  C ore lli: P re lu d iu m  z S o n a ty  op. 5 n r 5, t. 1— 5
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W  tym w ypadku pierwszy ustęp sonaty triowej po prostu otrzy­
mał nazwę preludium. Niefiguracyjną, aczkolwiek ściśle ins trum en­
talną melodykę posiadają preludia I' r a n-ę* i s C o u p e r :  n a w j e­
go C o n c e r t s R o y a u x.

B.C.
( k io  w.)

XCVIII PRZYKŁAD
F ran ęo is  C o u p e rin : P re lu d iu m  z IIT K o n c ś itu  Kroi., t. 1-

Ponieważ koncerty te są włagmi wie świtami na różną obsadę in­
strum entalną, przeto wystąpienie tej nazwy w koncercie nie stanowi 
niczego szczególnego, Zresztą elementy kantylenowe w ystępują rów ­
nież i w*preludiach J a n& S e b a s t i a n a  B a c h a ,  o czym świad- 
czy np' -jego Preludium  es-moll w pierwszej części D a s W  o li 1 1 e m- 
p e r  i e r t  e  I \ l a v i e j r  lub f mol! w drugiej części tego samego 
dzieła.
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W skazane powyże j szczegóły pozwalają nam  n *  poznanie wąt­
ków genetycznych tkwiących już od  zaran ia  w formie preludium 
i w ystępujących następnie w toku jego rozwoju podczas najbliż­
szych stuleci. Okazuje się, że z jednej strony istniały pre ludia jako 
utwory samodzielnej bak np. u wTrgi na listów, z drugiej zaś będące 
częścSami składowymi innych 11 twa.) i:ó\v lub  służące jedynie tylko 
jako przygrywki do utw orów  wokalnych. Poza tym już bardzo wcześ­
nie występuje szerK>owTanie preludiów wTedług następstwa tonacji, 
czego dowodzą ,-,lnlonazioni“ Gabrielego. Wreszcie w tym  samym 
czasie pojawiają się zarównm pre ludia  figuracyjne jak  i niefignra- 
cyjne. W  ten sposób zostało stworzone podłoże dla rozwToju tej formy 
na dalszą metę,, Jeżeli chodzi o elementy figuracyjne i kantylenowe 
te ostatnie w ystępują oczywiście o wiele rzadziej), lo, jak  wTynika 

z naszej pracy, s tają «ię |»ne podstawą tektoniczną naiyet dla p re­
ludiów' Chopina, Bóżnicm natom iast bardzo znaczne zachodzą w we­
wnętrznej s truk turze  formy tzn. wr sposobie wykorzystania czynników' 
figuracyjnych, kantylenowych, a zwłaszcza, harmonicznych. Jak  
można Się przekonać na podsfaw.e rozwoju formy preludiów7, cho­
ciażby tylko u samego J. S. Bacha, preludium  d o s l o s o wt u j e s i ę  
s t a l e  d o  f o r m  p a n u j ą c y c h w d a n y nu o k r e s i e  r  o z w o- 
j o #  y m. Dow odem tego są różnice występujące • pomiędzy pierw ­
szą a drugą częścią Das W o li!  emperieiste klavier. W  pierwszej 
części tego dzieła pre ludium  dwuczęściowe z jasno zaznaczonym 
rozczłonkowaniem przy pomocy repelycji jest jeszcze wyjątkiem, 
ograniczając się tylko do jednego utworu, mianowicie do Preludium  
h moll. W  drugiej z B  części Das W ohltem perierte  Klavier preludia 
dv\ ufrżijsdiowe występują już bardzo często, 1 worząc znaczną część 
zlio.ru. W  w ypadku tym form a preludium  dostosowuje się do formy 
ustępów takich ulwmrów cyklicznych, jak-suita , sonata i koncert.  Do­
stosowanie się preludiów do wspomnianych lorm  n ieby ło  izeczą l iud- 
ną z uwagi na ich e. wr o 1 u c j o n i z m, do czego walniie pizyczy niała 
się panu jąca  wówcząs w szechwładni^  t e c h n i k a  s n u c i a  ni-o t y- 
w i c z n f t g ^  U Bacha dadzą się w preludiach zauważyć również, 
li a w r o  l y  p s (Mi d o-r e p r y z o w e. Podkreślam  w tym w ypadku 
■ze szczególnym naciskiem określenie „nawrót pseudo-repryzowy'‘,
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ponieważ jest to jedynie lylko naw iązanie do początku celem d a l ­
szego rozwijania, a nie rzeczywiste repryzowe powtórzenie. 
Ewolucjonizm, oparty  o snucie motywiczne, nie pozwala jeszcze 
u Bacha na  takie nawroty, jakie widzimy w wielu preludiach Cho­
pina. Pozostaje to w, związku z podstawowym i różnicami stylistycz­
nymi, jakie dzielą od siebie te dwa różne światy. Snucie motywicznie 
jest techniką, k tó ra  nie pozwala na  swobodne przejawienie Się budo 
wy okresowej. Co więcej —  jesI ono naw et jej zaprzeczeniem, Moi 
po p ros tu  na przeciwnym  biegunie kształtowania formalnego. “Na 
Chopina zaś w yw arła  przemożny wpływ budow a okresowa, jako 
s tru k tu ra  najbardziej typowa dla jejgo epoki. Stąd więc lfjie tylko 
mogliśmy wykazać niezaprzeczalne jej ślady w jego preludiach figu­
racyjnych, ale rówjnffż stwierdziliśmy świadome posługiwanie się 
budową okresową przede wszystkim  w pre ludiach  o melodyce k an ­
tylenowej, zwłaszcza w preludiach nokturnow ych. A gdy dodamy, 
że jeszcze preludia  B e e t h o v e n  a nie stosują budow y okresowej 
i że budowy tej n i e  w ykazują  także pre ludia H u  m  m I a, to niewąt- 
pliwfę Chopin dokonał pod tym względem bardzo dużo.n W  toku ni­
niejszej p racy w y k aza liśm y  Chopin nie przejął mechanicznie 
^Oiany okresowej, a le f s h u a ł  się uzgodnić ogólne, p rzekazane przez 
tradycję założenia formy pre ludium  z możliwościami formowania 
okresowego. tym tle powstało bardzo dużo najmżtinaitszych od­
cieni formy okresowej w preludiach Chopina oraz przejawiły się 
najrozm aitsze sposoby przenikania  się techniki figuracyjnej ze 
s t ru k tu rą  okresową. 1 tu właśnie mogliśmy stwierdzić siłę inwencji 
twórczej Chopina, bowiem w toku 24 Preludiów nie powtórzył on 
am  razu tego samego ujęcia formalnego. Ta różnorodność jest tym 
bardziej z a s ta n a w ia ją ^ ,  że np. u Bacha i u innych kompozytorów 
preludiów pow tarzają  sitjf przeważnie le saine schematy forma Inę.

Do wytłumaczenia pozostaje je zeże zagadnienie uk ładu p r e- 
1 u d i ó w w e d m u g o k r 'e  ś 1 oi n e g o n a s t ę p s t w a  t o n  a c j i, 
czyli według ścisłego porządku  harmonicznego. Jak  wiemy, już ,,ln- 
lonazion,i“ Giovannieg'o Gabrialego wykazywały taki z góry powzięty 
plan tonacyjny, chociaż oparty  teoretycznie na zasadzie modalności, 
w praktyce zaś krzyżujący się z budzącym  się juz do życia nowym 
systemem tonalnym. Ale to nie jest ważne. W ażnym  jest jedynie 
fakt, że koncepcja apriorycznego p lanu tonacyjnego w szeregowa­
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niu cyklu preludiów pojawiła się już bardzo dawno, bo jeszcze 
w r. 1593. Ściśle określony p lan  tonacyjny w uszeregowaniu p re lu ­
diów i fug spotykam y w Das W obltem perierte  Klavier. P lan ten 
jednak  nie wypitkał z przesłanek harmonicznych, ale był tylko p ra k ­
tyczną realizacją tem peratury . Uszeregowane chromatycznie p re lu ­
dia ; fugi nie stanowią pomiędzy sobą realnych związków, h a rm o ­
nicznych, drędąc pod  tym względem tworami zupełnie niezależnymi. 
Koncepcja powiąiżamia harmonicznego preludiów nurtowała jednak  
w um ysłach kompozylorów, co objawiło się w dwóch P r e l u ­
d i a c h  op. 39 Beethovena. P roblem  zależności tonacyjnej rozwią- 
zyje Betlliow'!) na gruncie jednegv utworu, szeregując tonacje 
według następstwa kolą kwintowego.

XG.IX PRZYKŁAD
# iee l'h o v eu : P re lu d iu m  op 39 n r  1, t. 1— 10
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Daje to możliwość zaokrąglenia tonący jnego utworu przez po­
wrót w jego zakończeniu do tonacji zasadniczej. Pod względem faktu- 
ra lnym  Preludia te, jak  też jeszcze jedno Preludium  Beethoyeml, 
tj. f-moll, nie różnią się w sppsób zasadniczy od n iek tó r jch  Lachow­
skich, wykorzystując technikę polifoniczną. W  zasadzie*są to u tw o­
ry ewolucyjnie.

W ykorzystanie  wszystkich tonacji durow ych w ścisłym po- 
r | | | v u  harm onicznym  otworzyło drogę dla rozwoju cyklu prelu- 
diów, k tóry  uwzględniałby tego rodzaju  zależności pomiędzy po­
szczególnymi ogniwami cyklu. Zjawisko to spotykam y u J. N. 
II u m m  1 a w jego P r e 1 u d e s d a m s t o u s  1 e s 21 t o n s  m a- 
j e u r s e t  m i n e u r s  op. 67. Są to krótkie, zaledwie k ilkutaktow ę 
utwory, przeważnie figuracyjne, nie dopuszczające do jakiejś szerzej 
rozwiniętej koncepcji formalnej.

f. PRZYKŁAD
J. N. H um m ei: P re lu d iu m  G -dur i e-m oll, op. 67

392



Pod1 tym względem preludia Hum m la s tają  się niejako odpowied-. 
nikami Intonazi^hi GiovanniegoŁGabrielego. Podczas gdty Intouazioni 
Gabrielego służyły niewątpliwie jako instrum entalne przygrywki do 
u wtórów wokalnych, to trudno zdató sobie sprawę z tego, jaki cel miały 
p ihludia “ Hum m la. Pod względem m ateria łu  melodycznego są one 
utworam i niezależnymi od siebie^tak, że nie m ożna tom d o ^ u k a e  
się jakiejś wewnętrznej spoistości. Ręwnież ich treść muzyczna nie 
daje żadnych podstaw do przypuszczenia, żeby były one wyrazem 
Jakiejś ciągłości formalnej, jakiegoś p lanu  wow nęlrzno-inuzycznęgo. 
Toteż jedyną spójnią w tym  wypadku jest plan harmoniczny, po­
kryw ający  się już ścisłe z planem  2't Preludiów Chopina. Oczywiście 
pomiędzy tymi dwoma cyklami, aczkolwiek m ają  pewne punkty  
styczne, i to natury  Zasadniczej, zachodzą ogrom nie j pżnice. Hummel 
przeniósł tylko na układ  cykliczny p lan  harm oniczny  rozwiązany 
przez Beethovema, nie trośkgcząc się bynajm niej o logikę przebiegu 
energetyki formy. Chopin natom iast przedstawił nam  w swoich p re ­
ludiach rodzaj formy cyklicznej, k tóry  nazwaliśmy seryjną formą 
cykliczną.

Na marginesie niniejszej pracy należało by jeszcze dodać, 
koncepcji seryjnej formy cyklicznej p rowadzą wątki gene^y^zne 
z muzyki kiawesynowe j XY£ŁI w. Mam tu na myśli nicklóre_ O r-  
d r e s F r a n_ę o i s C o u p c r i n a. Njr XIII Ordre zawiera 16 iifttoi 
pów, k tó re  jako  całość nie mogą twarzy ć tej spójni formalnej, jaką  
widzimy w noTmalnych ówczesnych suitach. ZwAzna ilość ustę­
pów wpływa tam  nta osłabienie jednolitości f i r n y ,  podobnie jak  
to m a miejsce w jgłryjnej formie cykliczni i M ino lo Coupefin
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s tara ł się o podkreślenie przynależności tych ‘ustępów do jednej
koncepcji formalnej, co z jedłfej s trony znalazło wyraz w środkach
harmonicznych, jak  na zachowanie wspólności tonacji oraz w sto­
sowaniu w niektórych ustępach techniki wariacyinej, z drugiej zaś 
strony na objęciu ' cyklu pewnym  p u i g . r  a m e m p o z a m u  z y c z- 
n y m ,  wyrażonym w ty tułach poszczególnych-ustępów. Ten dAfifi 
szczegół najlepiej unaoczni nam  zestawienie tytułów ustępów XIII 
Ordre:

Les Lis naisśanls 
Les Roseaux 
L ‘Engageante
Les Folies framjoises nu led Dominos.
Les Yirginite sous le Domino couleur d ‘invisible 
La P udeur sous le Domino coLdenr de Itoze 
I /A rd eu r  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 Do«jriin,o noir 
L ‘ame-en-peine.
W ydaje się, że właśnie p rogram  był w tym  wypadku na jw aż­

niejszym czynnikiem gw arantującym  jednolitość mniejszego dzieła
cyklicznego’, y Dziś trudno n*'un jest d-okładnire w niknąć w szczegóły 
tego program u, związanego niewątpliwie z kulisami życia dw orskie­
go. Ale s p ra n ą  ta nie posiada dla iią.s zasadniczego znaczenia, lizccz 
w tym, że cykl Gouperina nie w ykazuje jeszczta^tak jasno zaryso­
wanego układu seryjnego. jak 11 Chopina, układu, k tóry  by bez 
uciekaniajsię  do czynników pozajnuzycznych mógł być świadectwem 
logicznego przebięgu formalnego i stopniowo rozwijającego się orga­
nizmu o specyficznych cechach energetycznych, będących również 
wykładnikam i zróżnicowania cech emocjonalnych dzieła. Chopin 
zdając sobie sprawę, że tworzywo muzyczne nie może przedstawić 
tak ściśle przejawmw naszego życia, jak  d&ieło literackie ‘czy sztuki
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plastycznej, ograniczył się lylko do podkreślenia właściwości 
ogólno-wwrazowyeh dzieła muzycznego. Dzięki temu jniigł rozwią­
zać wielki problem formalny, rozpoczynający się od konflik tu  dwócn 
przeciwstawnych sobie sił. dwóch diam etra ln ie  różnych stanów em o­
cjonalnych. Konflikt ten został jednak  rozwiązany na płaszczyźnie 
możliwości muzycznych w ram ach  układu cyklicznego, opartego na 
uszeregowaniu ustępów według koła kwintowego. I chociaż ten 
ścisły p lan harm oniczny nie zezwolił m u na zaokrąglenie tonacyjrie 
dzieła-, m imo to forma z-astała spełniona, doprowadzoną do końca. 
Nie było tam miejsca na uogólnienie lonaeyjne, na sprowadzenie 
m ateria łu  do wspólnego mianownik ;t, jak to siię dzieje np. w formie 
sonatowej lub innych klasycznych i rom antycznych form ach cy­
klicznych. Przezwyciężenie konflik tu  musiało tam  pójść inną drogą,

, drogą, w prawdzie o wiele trudniejszą, niemnie.; jednak radykaln ie j­
szą, bo sięgającą już d« tych re jonów twórczych poczynań, gdzie 
bez znaczenia .staje się m ateria ł tematyczny, a nawet c e n n i k i  h a r ­
moniczne, gdzie panuje  wył.^cznie_już, sama tylko energetyka. Ener-' 
_getvka, a zatem i wyraz, Cprzezw yniężyły tam zewnętrzne cechy 
utworu, przezwyciężyły one nawet podstawowe elementy na  korzyść 
t;.w„ elementów ,vlórnych, zwłaszcza dynam iki i agogiki. Konflikt 
został rozwiązany nie przez kompromis, a le ,  przez jego zniszczenie 
przy piunocy siły. W toku ostatniej serii dynam ika opanowuje sy­
tuację, niszcząc po drodze nawet m ateria ł tematyczny, jak  to prze­
konaliśmy się na podstawie analizy P reludium  d-moll. W  końcinyej 
fazie tego 11 Dworu zpytało pprwano w strzępy wszystko, ca  łączyło 
przebieg z pierw otnym  m ateria łem  tematycznym, a siła-Witała się 
jedynym wykładnikiem  formy.

To ci-ekawe rozwiązanie problem u formalnego, jakie nam  dał 
Chopin w, swoich 24 Preludiach, świadćzy wymownie, jak  głęboko 
wnikał on w~ zagadnienia formy, jak  odważnie um iał traktowmć pod­
stawowe, jakby się zdawmło niezachwiane 'założenia konstrukcyjne, 
rezygnując nawet z nich, gdy za tym przem awiały względy wyższy 
względy n a tu ry  czysto artystycznej. A łączyły się one u Chopina 
ściśle z wyrazem em ocjonalnym  dzieła, ntP usługach kiórdgo pozo­
stawała właśnie forma jako jego realny wykładnik.
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B a l l a d a  g - m o l l  o p. 23.
K o m en ta rz  do tej B a llad y  m ów i, że u w z g lęd n io n e  z o s ta ły  przez 

R ed ak c ję  frag m e n ty  a u to g ra lu , re p ro d u k o w a n e  w  „La R ev u e  M u sica le"  
z g ru d n ia  1931 r. R ozum ieć w ięc  n a leży , że  zam ieszczo n y  w  tek śc ie  k o m en ta rza  
sk ró t R odnosi się je d y n ie  no ty ch  frag m en tó w  au to g ra fu , czy li że i n n e g o  
rę k o p isu  B a llady  g-m oll n ie  znam y. N a su w a  się  tu  k o n ieczn o ść  p o w tó rzen ia  
w y rażo n e j ju ż  opin ii, że  je d n ą  z b a rd zo  p iln y c h  sp raw  do w y k o n an ia , p rzed e  
w szy stk im  p rzez  In s ty tu t  F ry d e ry k a  C hop ina, je s t  p u b lik a c ja  w y k a zu  w szy s t­
k ich  zn an y ch  ręk o p isó w  C h o p in a  w ed łu g  o b ecn eg o  s tan u  w iadom ości co do  ich 
is tn ie n ia  i u lo k o w a n ia  w  zb io rach  p u b liczn y ch  lub p ry w a tn y c h . Bez tego n ie  są  
możliiwe żad n e  d e f i n i t y  w n e  o rzeczen ia  co do s to p n ia  a u te n ty cz n o śc i pu 
b lik o w an y c h  ch o p in o w sk ich  t e k s tó w 2)

O zn aczo n e  p rzez  w y d a w c ó w  tem po  L a r g o  d la  in tro d u k c ji  B a llad y  w y d a je  
się  tra fn ie jsze  oci u ży teg o  L e n t o  w w y d a n iu  B re itk o p fa  i H a rtla , ch o ciaż  k o ­
m en ta rz  m ów i, ze zm ian a  na  Lento  m oże je s t „ o s ta tec z n ą  d e cy z ją  C h o p in a" ; 
p ra k ty k a  w y k o n y w a n ia  tego  w stęp u  u s ta liła  tu raczej L argo  (szeroko)), p rzez  co 
u w y d a tn ia  s ię  siln ie j k o n tra s t  p o m ięd zy  L a r g o  a  n a s tę p u ją c y m  M o d e r a t o ,  
ja k o  tem pem  g łó w n eg o  tem a tu  u tw o ru , u leg a jąc eg o  s to p n io w em u  p rzy sp ieszen iu

1) por. sp ra w o z d an ie  w K w arta ln ik u  M uzycznym , zesz. 26— 27, str. 402— 409.
2) S p raw y  te j nie z a ła tw ia  rozdz.a l B. 5, c. „R ęk o p isy  m uzyczne , facsim iłe , 

n iezn an e  u tw o ry "  w  c en n e j p ra c y  B ro n isław a  E d w ard a  S yd o w a „B ib liog ralia  F. F. 
C h o p in a" , W a rsz a w a  1949, N a k ład e m  Tow . N a u k o w e g o  W arsz a w sk ie g o , gdyż 
rozdzia ł ten  zaw ie ra  b i b l i o g r a f i ę  a r t y k u ł ó w  i p r a c  o rę k o p isac h  
C hop ina, n ie  zaś w y k a z  r ę k o p i s ó w  p o szczeg ó ln y ch  u tw o ró w  C hopina.
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d o p ie ro  w  da lszy m  ro zw o ju  T ek s t u s ta la  w t. 7 s p o r n e  e s1 w b re w  tek s to w i w y ­
dań  n iem ieck ieg o  i an g ie lsk ieg o ; p rócz  fak tu  w y s tę p o w a n ia  teg o  e s 1 w  ręk o p is ie  
p rzem aw ia  je sz c z e  lo g ik a  ro zw o ju  g łó w n eg o  m o ty w u  B allady , p rz e d s ta w ia ją ­
cego m o ty w  ch o p in o w sk i, u d ra m a ty z o w a n y  ju ż  n a  sam y m  p o czą tk u , a  p o d an y  
(jak  często  u  C h o p in a) p ra w ie  in s ta tu  n a scen d i w  t. 253, w  ro zsze rzen iu  zaś 
do d u o d ecy m y  w  t. 257.

Je d n o c z e śn ie  z tą  sp ra w ą  m uszę  w y raz ić  p e w n ą  w ą tp liw o ść , czy  je s t  s łu szn e  
u sta le n ie  te g o ż  es (tym  razem  jako  e s2) w  t. 193. C y to w a n a  w  k o m en ta rzu  
u w ag a  B ru g n o lieg o  co od  p o k re w ie ń s tw a  teg o  e s2 z z ac y to w an y m  p rzeze  m nie  
p o w y żej e s2 w  t. 257 m o ż e  b y ć  jeszcze  d y sk u to w a n a . M am y tu zu p ełn ie  
in n ą  sy tu a c ję  n ap ięć : idziem y  po  linii w y c ze rp y w a n ia  n a p ię c ia  h a rm o n iczn eg o  
(tercjoiw e p o łąc ze n ie  dur-m oll, t .  189— 190); r ite n u to , dim. e ra ll., figu rajrja  
ak o rd u  g-m oll z u ży c iem  jed n e j ty lk o  n u ty  p rz e jśc io w ej (a), bez an i je d n e j 
zam ien n e j, s to ją c a  3-fazow a fa la  w  w io lin ie  (t. 191— 192) —  w szy s tk o  to  w s k a ­
z u je  tu  n a  p rz ew a g ę  czy n n ik a  k o l o r y s t y c z n e g o ,  jak o  c z y n n i k a  
r o z w o j u .  W  o p a d a jąc e j fali p rz en o śn e j ak o rd o y .e j it. 193 dlźwięk b 2 je s t  ozd o ­
b io n y  zam ien n ik iem  do ln e  d 1 zdobi zam ien n ik  z ło żo n y  Z"^ w  Z ^ .  Dla 
w p ro w ad z en ia  w ięc  p o w tó rzonego  tem a tu  g łó w n eg o  w y s ta rcz a  o s ta tn ia  ó sem k a  
t. 193, e sh  łag o d n ie jszy m  p rz e rz u te m  o p a d a jąc  n a  d (w t. 7— 8 jeslt p rz e rz u t 
d w u o k taw o w y , i to p o p rzez  pauzę!). T ak  p rz e d s ta w ia  się  sp ra w a  ta  s tru k tu ra ln ie  
i w p ro w ad z en ie  d2 w now szy ch  w y d a n iac h  n ie  je s t  p o z b aw io n e  p ew n e j log ik i. 
Z d ru g ie j s tro n y  m ożna  rozum ow ać, że  ow o e s2 m a tu ta j „ sm ak " zb liża jąceg o  
t ię  ju ż  p o w ro tu  g łó w n eg o  tem atu  i p rzy zn aw ać  słu szn o ść  decyzja k o m en ta to ró w  
u trw a le n ia  te j w ła śn ie  w e rs ji  teg o  tek s tu .

N a jzu p e łn ie j s łu szn ie  zo sta ło  u trw a lo n e  w  tek śc ie  t. 100, w  d ru g ie j jeg o  
po łow ie, ja k o  p ó ln u ta  c l. P o d o b ień stw o  fo rm y  m elo d y czn eg o  zw ro tu , ro zp o czy ­
n a ją ce g o  się  ty m  p ,  do fo rm y  zw ro tu  t. 8 i in . an a lo g icz n y ch  je s t  ty lk o  p o zo rn e  
W  t. 100 m am y k w a rtsek ih ttw y  prze_wrót ak o rd u  a~~, w  t. 8 zaś o p isan e  d? jak o  
D w  g-m oll z w y s tą p ien iem  z a n re n n e j  s e k s ty  (b1 do a 1 — a k o rd  cho p in o w sk i); 
g is l— h l  w  t. 100 to do a 1. W y zn aczn ik  to n ik i trw a w ięc  d a le j i um ieszczę  
nie d i zam iast c i w ty m  ta k c ie  je s t  sp rzeczn e  z h a rm o n iczn y m  sen sem  całeg o  
zw ro tu .

N a su w a  mii się jeszcze  jed n a  d y sk u sy jn a  u w ag a  co do f o r m y  i p e d a  I i* 
z a c j i t. 246— 249. K o m entarz  n ie  p rz y n o si co do ty ch  ta k tó w  żad n y c h  u w ag . 
S tąd  w niosek , że ta  form a ty ch  tak tó w  zo sta ła  u zn an a  p rzez  k o m en ta to ró w  z.a 
a u te n ty cz n ą , a w ięc  n ie  p o d le g a ją c ą  ju ż  d y sk u s ji. R ozw ażm y je d n a k  b liże j za ­
c h o d zące  tu  fa k ty : m e lo d y czn ą  s tru k tu rę  ru la d y  p ra w e j ręk i i je j  h a rm o n iza c ję  
R u lad a  ta  sk ła d a  s ię  z dw u  części, s t ru k tu ra ln ie  r ó ż n y c h :  p ie rw sz a  z mioh
to 3-fazow a fa la  p rz en o śn a  o k taw o w a, d ru g a  —  to  o p a d a ją c a  h a rm o n icz n a  gam a 
g-m oll. W zó r fazy  —  to  w y c in e k  te jż e  g am y  w  zas ięg u  n o n y , w  dół, zd o b io n y  
zam iennikam i i p o w ta rza n ie m  d źw ięku  zdob ionego . O to  je j  obraz:
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P ie rw sza  faza  p rz eb ieg a  o d  e s i  d ru g a  od  e ss , trzecia  od  es2, a le  u leg a  
sk ró c en iu  do  zas ięg u  se k s ty  (es2— gi) i w p ły w a  na fis i, fctóre je s t  p u n k iem  
zw ro tn y m  p rz e jśc ia  ru la d y  w  gam ę. M ożna  p o w ied zieć , że z n aczen ie  tego  fis1 
je s t  w y ją tk o w e : ten  d źw ięk  fis i je s l  z a ró w n o  o sta tn im  dźw ięk iem  fali p rz e ­
n o śn e j ja k  j p ie rw szy m  o p a d a jąc e j gam y, już  b e z  zd o b ien ia  je j zam ienniK am i

12

H a rm o n iz ac ja  o p ie ra  s ię  n a  a k o rd z ie  d7 (D7) w  g-m oll. w  k tó ry m  C hopin  
w p ro w ad z a  zam ien n ą  k w a r tę  g i do  te rc ji  fisi, i to  p o d  p rzy c isk am i. N a  
p ięc ie  h a rm o n iczn e  je s t  w ięc m ak sy m a ln e  n a  g l, m a le je  n a  f is1, a  to  fis1 
n ie  u le g a  ro z w iąz an :u  l o c o ,  al e u l a t n i a  się  i ro zw iązan ie  całeg o  n a p ię c ia  
ru la a y  i ak o rd u  sp a d a  n a  n a m iż sze  c o n tra  G fo rtep ian u .

G dzie  n a leża ło  b y  d o k o n ać  p o p ro w a d ze n ia  w  ak o rd z ie  lew ej rę k i g1 n a  f is1? 
T ek st n u to w y  p o d a ie  jed n o zn aczn ie  w e  w szy s tk ich  z n an y c h  mi w y d a n iac h , że 
fisi n a le ży  u d e rzy ć  razem  z g2, -a w ięc  w e w n ą t r z  d ru g ie j fazy  fali. P on iew aż  
ak o rd u  d —|—a _j_cisi—|_ g i (fis1) n ie  o b e j m i e  w ięk szo ść  p ian istó w , m uszą  w ięc 
o d  r a z u .  już  w  a rp e g g 'o  t. 246 pu szczać  p ią ty m  p a lcem  u d e rza n e  d  i trzy m ać  
a k o rd  a_ |_ c!_ |_ g l. P ra k ty cz n ie  ak o rd  zam ien ia  się  n a  n ie p e łn y  p rz ew ró t te rc - 
k w a rto w y . W słu c h a jm y  się , czy  p ięk n ie  b izm ią  te  szybko  n a s tę p u ją c e  po  sobie, 
pom im o >ch zdobn icze j ro li, d w u d źw ięk i fis2 n a  tle  trzy m an eg o  fis i lew e j ręki? 
W y d a je  mi się , że m e! F rzypuszczam , że  p rz y  cały rn  obo w iązk u  b ezw zg lęd n e j 
lo ja ln o śc i w o b ec  au to g ra fu  C hop ina, je ż e li n a w e t to  fis i ak o rd u  je s t  ta k  w łaśnSe 
p o d p isa n e  w  an-fografie(?) i  je ś li  o p u b lik o w an e  frag m e n ty  au to g ra fu  B a llad y  z a ­
w ie ra ją  te  tak ty f?), m o żn a  b y  u p o rz ąd k o w a ć  tę  ru lad ę  o ty le  in acze j, że D ostąpić 
zg o d n ie  z j a j  s tru k tu rą  i p rz esu n ą ć  p o p ro w a d ze n ie  teg o  g l n a  fis i aż do es2 
lu la d y , a  w ięc  p o c zą tk u  trze c ie j fazy  fa li p rzen o śn e j

W  o m aw ian ej re d ak c ji B a llady  p e d a ł trzy m a  a k o rd  p ie rw sz y  do a2 ru lad y , 
p ó źn ie j ma b y ć  zd ję ty . R ozum iem , że celem  w zięc ia  w  og ó le  w  tej ru lad z ie  
p e d a łu  jes l chęć trzy m an ia  ak o rd u  w  ca łośc i (dla rąk  n ie  m o g ąc y ch  go ob jąć). 
P o zw a la  n a  to p o c zą tk o w o  p rz eb ieg  lu la d y  w  o k taw ac h  4, 3, 2 -k reś ln e j (częścio­
wo). Jeślii je d n a k  z a ry z y k o w a lib y śm y  przletfrzym anie p e d a łem  ru ia d y  n a w e t do 
es2, to  w y w o łan e  p rzez  to  zag ęszczen ie  dźw ięk u  n ie  zac iem ni jeszcze m e lo d y c z ­
neg o  ry su n k u  rulaidy. P ie rw szy  p a le c  lew ej ręk i, u d e rz a ją c y  fis i razem  z e s2 
(począ tk iem  trze c ie j fazy  fali) u s tą p i w te d y  w raz  z ak o rd em  n a  ty m  k law iszu  
m ie jsc a  d la  p ra w e j i g am a  o p a d n ie  p la s ty c zn ie  od  fisi w  dó ł i da  p e łn ię  d ra m a ­
ty cz n eg o  w rażen ia , ja k ie  c a la  la  tru lada w n o s i w  K odę u tw o ru .

Z as tan aw ia , d laczeg o  w ła śn ie  w ra z  z w y s tą p ie n ie m  te g o  fisi zm ien ia  6ię 
ry tm iczn a  form a ru la d y  z ó sem ek  n a  sze sn as tk i. K lin d w o rtb  z n a k u je  ca łą  ru lad ę  
w sz e sn as tk ac h , co w y d a je  m i s ię  słu szn e , sk o ro  w  ogó le  c a ła  ru la d a  p o d  
w zg lędem  ag o g iczn v m  ii ry tm iczn y m  n ie  da się  w łaśc iw ie  w y ra z ić  w  n u tac h  
i in te rp re to w a n a  je s t  p rzez  p ian is tó w  n a jz u p e ln '9 j  sw o b o d n ie . Za to  n ie ro z u ­
m iem  g ru p o w a n ia  K lin d w o rth a  P o d z ie lił ru lad ę  na  cząstk i: 2, 3, 4, 4, 5 n u t
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w p ie rw sze j fazie, 2. 4 (!); 5, 4, 5, 4, 6 n u t w  d łu g ie j fazie  (a n ie  wyłoni} 
w  og ó le  trzec ie j fazy) o raz  b e zk sz ta łtn ą  m etry cz n ie  gam ę. C zy m ia ło  to  b y ć  w y ­
razem  fa k tu  p rz y sp ie sza n ie  c a łe j ru lad y , tru d n o  w ied z ieć . W y d a je  s ię  w ięc, po 
d o k o n a n iu  ty ch  o b se rw ac ji, że całość  tego  frag m e n tu  m o g ł a b y  b y ć  ta k  u ję ta :

P o d k re ś la m  n a jz u p e łn ie j d y sk u sy jn y  c h a ra k te r  p rz ed s ta w io n y ch  tu  ro z ­
w ażań . Są o n e  z resz tą  n a  m arg in es ie  recen zji z o m aw ian eg o  w y d aw n ic tw a , 
k tó re  zach w y ca  czy sto ścią , ja sn o śc ią  i w y ra z is to śc ią  w szy s tk ic h  form  g ra ­
ficznych , a n a jb a rd zm j —  p rz es tu d io w a n ie m  i p rzem y ślen iem  sam ej m uzycznej 
tre śc i ch o p in o w sk ieg o  arcydzie ła-

B a l l a d a  F - d u r  o p .  38
H e d ley  w  sw ej c en n e j p ra c y  o C h o p in ie  w y p o w iad a  o b se rw ac ję , że B allada  

F -dur „w  sw ej k o ń c o w ej p o s ta c i (po licznych  zm ian ach  w  ręk o p is ie ) nosi w  sw ej 
o s ta te cz n e j fo rm ie  ś lad y  „ la ta n in y "  1).

O rzeczen ie  to dziw ić m oże o ty le , że B a llad a  F -dur m a ja sn ą , z d ec y d o w a n ą  
form ę, siln ie  p o d k re ś lo n ą  k o n tra s ta m i p o szczeg ó ln y ch  je j  części. N a to m iast 
w o p ra co w a n iu  szczeg ó łó w  p rz ed sta w ia  p ew n e  n ie ja sn o śc i, zw łaszcza  w  p isow ni. 
W y d aw c y  u su n ę li w ie lk ą  ich  ilość, d ro b iazgow o p o d a ją c  w  k o m en ta rz u  u z a ­
sa d n ien ie  ty ch  p o p ra w ek , co „w y czy śc iło " te n  u tw ó r praw iiia«calkow icie. N a su ­
w a ją  sH  je d n a k  n a s tę p u ją c e  uw a§i. N a jtru d n ie jszy m i do .zrozum ia łego  o r t o ­
g r a f i c z n e g o  p o d a n ia  są  frag m en ty , z aw a rte  w ta k ta c h  108— 111 i 133— 136. 
P rzek o n a łem  siię p rz y  a n a liza ch  te j  B allady , d o k o n y w a n y ch  p rzez  uczn ió w  h a r ­
m onii, Że sp ra w ia ja  one im  w y ją tk o w ą  tru d n o ść , w łaśn ie  n a  sk u te k  o rto g rafii, 
s to so w an e j w  różjW ch w y d a n iac h  te j B a llad y  b a rd zo  rozmajicie. A  tru d n o ść  
z ro zu m ien ia  p rzeb ieg u  h a rm o n izac ji ty ch  gam  ch ro m a ty z o w a n y c h  w  g ó rn y m  g ło ­
sie  (przy  ty m  a k o rd am i) p rzy  jed n o c ze sn y m  „p rzech o d zen iu "  p rz ek sz ta łco n eg o

l) A rth u r H e d 1 e y . C hopin , L ondyn  1947, s t i . 134 p rzy p is  I. „ ft śs s ig n ifican t 
fchat C h o p in  to o k  sev e ra l y e m s  to  m ak e  up  h is  m ind  T egard ing  th e  form  of 
th ig  B alladę, and  in its fin a ł form  Ihe w o rk  show s trac es  of p a tc h y  co n stru o tio n " .
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m o ty w u  g łó w n eg o  w do lnym  g łosie  w y n ik a  stąd , ze je s t  tam  je d e n  tylKo w y ­
znaczn ik  fu n k c y jn y , zm n ie jszo n y  se p ty m o w y  a k o rd  V II s to p n ia  (w ró żn y ch  to ­
nac jach ), W iem y , że ja k ie k o lw ie k  fa le  przienośne ak o rd o w e , sn u te  n a  ty m  w ła ś­
nie  ak o rd z ie , d la leg o  są  t ru d n e  do o rto g ra ficz n ie  p o p ra w n eg o  zap isan ia , że p o ­
m iędzy  se p ty m ą  ty c h  a k o rd o w  a p ry m ą  nie m o żn a  w staw ić  d i a t o n i c z n e g o  
d źw ięk u  p rze jśc io w eg o , N ależy  w ięc  s to so w ać  tu  c h r o m ' a t y z o w a n e  p rz e j­
śc iow e dźw ięk i; p o w s ta je  w ięc  .w ątp liw o ść ; k tó ry  z n ich  ch ro m a ty zo w ać , 
p ie rw szy  czy  drug i?  L ogiczne je s t  s to so w an ie  ch ro m a ty z a c ji p ie rw szeg o  z n ich  
w górę , a .d tu g ie g o  w dół. W  ak o rd z ie  w ięc  np . a is 4 c is_ |_ e 4 g t. 108— 111 
(słu-sznie p rzez  w yda 'w cow  w y rażo n y m  e n  h a r m o n i c z n i e  ak o rd z ie  b -[-des_ |_  
fe s - j-a sa ś )  p iso w n ia  te j ch ro m a ty zo w ar.a j g am y  p o w in n a  być; 

lis  (h, his) c is (d, dis) e (f, fis), g, a dal$jj g (gis, gisis) ais w  g ó rę , zaś ais 
(a, as) w  dó ł. : i

W  a k o rd z ie  zaś f is - j-a - j-c -f-  es t. 133— 136 (słuszn ie  p rzez  w y d aw có w  w y ­
ra żo n y m  e n h a r m o n i c z n i e  a k o rd z ie  a - ( -c -L e s - j-g e s ) ;

a  (b, h) c (des, d) es (fes, f) ges, m d a le j ges (g, gis) a  w  górę , a le  a  (as a s , 
asas) ges w  dół.

F ra g m en t t. 133— 136 n ie  sp ra w ia  k ło p o tu , gdyż  n a  p o c zą tk u  t. 136 je s t  ten że  
ak o rd  fis —j- a J - c - j - e s  i p iso w n ia  będzlie tak a :

TrudrJieij p rz ed s ta w ia  się  p iso w n ia  p ierw szeg o  ak o rd u  t. 111 w e fragm encie 
t. 108— 111. To ifle je s t  j u ż  a k o rd  E s-dur, to  je s t  j e s z c z e  n ie p e łn y  akord  
a is - |-  cis-J—e —(—g, w  k ló ry m  e u le g a  a ile ra c ji  n a  es. J e s t  to w ięc  p o zo rn ie  k o n so ­
n an so w y  ak o rd  i z y sk u je  on zn aczen ie  ak o rd u  E s-dur d o p iero  w  d a l s z y m  p rze  
b iegu  p ro c esu  h a rm o n iczn eg o  p rzez  cTne p o d k re ś len ie  o k taw am i dźw ięk ó w  es 
i b (zm ien ione ais!). P iso w n ia  w ięc  tego  frag m e n tu  p o w in n a  być  ta k a :

* )  a i s  + ( c i s ) + e s  +■ ę  =  es  +

<t> —  p rz ew ro ty  ak o rd u  a is - j-c is - j-c - j-  g
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W arto  w spom nieć  o p o d o b n y m  z jaw isk u  ak o rd u  p o zo rn ie  k o n so n an so w eg o  
np. w  M azu rk u  G -d u r op. 50 n r 1, t. 73 n a s t .  l)

D y sk u sji m oże p o d leg ać  zak o ń czen ie  B a llady  (t- 202— 204). K o m en ta rz  m ów i, 
że p rz y ję to  tu  w e rs ję  „ n a jb a rd z ie j ro zp o w szech n io n ą '', zasad n iczą , tę, k tó rą  m a 
w y d a n ie  n iem ieck ie . „ zidrobnym i zm ianam i" . W aż n ą  i b a rd zo  tra fn ą  zm ian ą  je s t  
u su n ię c ie  w  a rp eg g io  dom inan ty , l. 203 d ru g ieg o  gis (co z aw ; era  w y d an ie  n ie ­
m ieck ie). A le  w  t. 204 zasz ła  p ra w d o p o d o b n ie  p o m y ł k a  w  d r u k u ,  gdyż 
b e z  a r p e g g i a  n ik t n ie  z ag ra  ak o rd u  to n ik f  w  p o d an y m  r o z s t a w i e n i u .  
Z d ru g ie j s tro n y  wrnrto s ię  zas tan o w ić , czy  w ogó le  n ie  lep ie j n  i e arpeggijow ać 
tej to n ik i a-m oll, gdyż  w te d y  u iw ó r  z d e c y d o w a n i e  s ię  k o ń czy  (w arp eg - 
g ian d o  je s t  zaw sze  p e w ien  „ruch",, b u d z ą c y  w rażen ie  czegoś n i e  sk o ń c z o ­
neg o  o s t a t e c z n i e ! ) ;  w  tym  w ypaidku n a le ża ło  b y  o p uśc ić  lo e, p rz ep isa n e  
d la  lew ej ręk i.

U w agi pow y ższe  m a ją  c h a ra k te r  d y sk u sy jn y . C ałość  B a llad y  p o d a n a  je s t  
jak  n a jp ię k n ie j# ja s n o  i  c zy te ln ie .

B a l l a d a  A s - d u r  o p. 47
K o m en ta rz  do  te j  B a llad y  ta k  d ro b iazg o w o  ro zw aża  n a jd ro b n ie jsze  ró żn ice  

pom iędzy  rę k o p isem  i p ie rw szy m i w y d an iam i, ta k  p rz e k o n y w a ją c o  u z asad n ia  
p rz y ję ta  d la  w y d a n ia  P W M  o s ta te c z n ą  je j  re d a k c ję , że tru d n o  w y n a leźć  co ś­
k o lw iek , co m o żn a  b y  jeszezć ,dod lać  lub  k w estio n o w ać. N a leż a ło  b y  w y ra z ić  je d y ­
nie  p o d z iw  d la  te j o lb rzym iej p ra cy , ja k a  w  te  p rz y g o to w aw c z e  s tu d ia  zo sta ła  
w ło żo n a  i n a jg o rę c e j,  za  n ią  k o m en ta to ro m  dziękow ać.

Do tak ic h  d ro b n y c h  n a  pozór, a d la  a n a lizy  u tw o ró w  C h o p in a  ba rd zo  
w a żn y c h  p o p ra w e k  o rto g ra ficz n y c h  n a le ży  np . z m ian a  fes n a  e w  t. 118, w p ro ­
w ad zo n a  w b r e w  o ry g in a ln e j n o tac ji C hop ina. U ła tw ia  o n a  z io z u m ie n ie  p rz e ­
b ieg u  h a rm o n iczn eg o  łączn ik a , a m a u z asad n ien ie  w  w ie lu  p o d o b n y c h  p rz y p a d ­
k ach , w  k tó ry c h  C hopin  sam  je  s to sow ał, t r a k tu ją c  a lte ra c ję  k w in ty  w  a k o rd z ie  
tomiki, ja k o  d źw ięk  p ro w a d zą c y  do p ry m y  to n ik i p a ra le li  lub  le rc ji subdom i- 
n a n ty  (por. np. M azu rek  op- 59 n r  2, t. 5— 6. p rz e jśc ie  id en ty c zn e  z cy to w an y m  
p o w yżej t .  188 B a llad y  lu b  M az u re k  op, ,24 n r  3, t. 4— 5 i, w . in.). W  ty m  w y ­
p a d k u  zaszło  n iew ą tp liw ie  p rzeo czen ie  ze  s tro n y  k o m p o zy to ra . P o d o b n ą  p rz y ­
s łu g ę  o d d a ją  w y d aw cy  czy te ln ik o m , w p ro w a d z a ją c  w  a k o rd a c h  b asu , t. 11, 12, 
15 i 16, c e s l zam iast o ry g in a ln eg o  h. P o d n ieść  należna u p o rz ą d k o w a n ie  p rzeb ieg u  
m elod ii w  ca ły m  frag m en cie  t. 183— 212 i p rz ed s ta w ien ie  go m ożliiwie n a jp la -  
s ty czm ej, co je s t  tu  dość  tru d n e  w ob ec  zaw iłośc i sarniej fa k tu ry , częśc iow o  
dw u g ło so w ej.

B a l l a d a  f - m o l l  o p . 52
By n ie  p o w ta rza ć  ju ż  ty c h  sam y ch  su p e rla ty w ó w , k tó ry m i n a le ży  p o w itać  

św ie tn ie  p rz e s tu d io w a n y  j p o d a n y  tek s t rów n ież  i teg o  u tw o ru , o g ra n ftz ę  się  
d o  s tw ie rd ze n ia  n a jw y ższy c h  z a le t g raficznego  p rz e d s ta w ie n ia  i p o d z ie lę  się  
z czy te ln ik am i je d y n ie  p ew n y m i u z u p e łn ien iam i lub w ą tp liw o śc iam i co do n a ­
s tę p u ją cy c h , d ro b n y c h  szczegółów :

1) w  k o m en ta rz u  do t. ’ 3 i n a s t. czy tam y: „p o ró w n an ie  teg o  o d cinka
z poprzednim  w y k a z u je  rz u ca ją c ą  się  w  oczy  n ie re g u la rn o ść  m e try czn ą , k tó ra  
by w y m a g a ła  o d p o w ied n ieg o  p rz esu n ię c ia  k re se k  tak to w y c h . P on iew aż  tego

ł) Por- om ó w ien ie  w  p ra cy : J . M i k e t t a  „M azu rk i C h o p in a" , sir. 256
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ro d z a ju  zm ian  zasad n iczo  nlie w p ro w ad z am y  do te k s tó w  c h o p in o w sk ich , p o zo ­
s ta w iam y  i tu ta j  n o ta c ję  o ry g in a ln ą " . W y o b raź m y  som e, że  „ w b rew  (n a jzu p e ł­
n iej z resz tą  s łu sznym 1) w n io sk o m  k o m en ta rz a  p r z e s u n i e m y  kriesTrli tak to w e . 
A  w ięc  o rzek n iem y , że g łó w n y  te m a t B allady , z a w a rty  w  4 - tak c ie  od  d ru g ie j 
p o ło w y  t. 8 do p ie rw sze j p o ło w y  t. 12 w łączn ie , z aczy n a  s ię  w  o g ó le  od  d r u ­
g i e j  ó sem k i ta k tu . W te d y  d ru g ie  w y s tą p ie n ie  te m a tu  zaczn ie  się  o d  p i ą t e j  
ó sem k i ta k tu  itd . W idzim y, że  p rz esu n ię c ie  k re se k  -tak tow ych  n ie  zm ien i fak tu  
u k a z y w a n ia  s ię  teg o  lem a tu  n a  z m i a n ę  o d  d r u g i e j  l ub p i ą t e j  ósem ki 
tak tu , j a k k o l w i e k  u a ta w ilib y śm y  te  k re sk i tak to w e . S tąd  w n io se k  że  z a ­
chodzi tu  s ta łe  z ja w isk o  p r z e s u w a n i a  w e jśc ia  tem a iu , co m a m o ż e  sw e  
an alo g ie  w  p o d o b n y m  tra k to w a n iu  tem a tó w  w  u tw o ra c h  po lifo n iczn y ch , 
w  s ty lu  im itacy jn y m , fugow ym , ja k  np . w  liczn y d h  p o d o b n y c h  p rz e su w an ia ch  
tem atów  w  fu g ach  B acha i in n y ch  pohfon istów - Tę te c h n ik ę  z as to so w ał C h o ­
p in  do k o n s tru k c ji  czy s to  h o in o fo n iczn e j, do m etry cz n e j s tru k tu ry  m elod ii 
a k o m p an io w an e j i o s ią g n ą ł specyficzny- e fek t c z a ru ją c y  n iep o k ó j mjeltryczny 
p rz y  n jiezw ykłej p ły n n o śc i rozw oji!- c a łeg o  p ie rw sze g o  o k re su  sw e g o  a rc y ­
dzie ła. N ie  ty lk o  w ięc  ze w zg lęd ó w  n a  m ożliw ie, n a jw ię k sz ą  zgodność  z n o ­
ta c ją  o ry g in a ln ą , a le  i ze w zg lęd ó w  czy sto  rzeczo w y ch  m a ją  ra c ję  k o m e n ta ­
torzy-. p o z o s taw ia ją c  o r y g i n a l n y  u k ła d  m e try c z n y  teg o  o k re su  B allady.

2) sp ra w ę  c iek aw eg o  s'ekw ensu , t. 72— 73, k o m en ta rz  u ją ł  n a s tę p u ją c o : 
m ów i on, że ,,w  ty c h  d w ó ch  ta k ta c h  p rzy ję liśm y  w e rs ję  W N  (w y d an ia  n ie ­
m ieck iego), z  d o d an iem  k a so w n ik a  p rz ed  f l  w  10-ej sz e sn as tce , t. 72"- Po 
p rz ed s ta w ien iu  różn ic  tek s tu  w  ró żn y ch  in n y ch  ■wydaniach, k o m en ta rz  do,daje, 
że „ n a jh a rd z ie j ro z p o w szech n io n a  je s t  w e rs ja , w  k tó re j p ro g re s ja  je s t  n a j- 
k o n se b w e n tm e j p rz ep ro w a d z o n a : m a ją  Klindwontih (fak u lta ty w n ie ), Scholtz, 
B rugnoli, C o rto t, D eb u ssy  i in. (poczem  p o d a n a  je s t  ta  p ro g re s ja  w  n u tach ). 
A le  (i co b y ło b y  n a jc iek a w sz e ) k o m en ta rz  n ie  p o d a je  o b razu  n u to w eg o  ty ch  
teiktów  z ręk o p isu  C hop ina! N a jp ro stsz a , gdyż  c a łk o w ic ie  ścisda, b y ła b y  la 
se k w e n c ja , g d y b y  p rz eb ieg a ła  w  n a s tę p u ją c e j form ie:

A le  b y ła b y  w  te j p ro stoc ie ... b a n a ln a . Szkoda w ięc, że  k o m en ta rz  n ie  
podlał ch o p in o w sk ieg o  a u te n ty k u . W te d y  m o żn ab y  do p iero  z o rie n to w ać  slię, 
ja k  d a le ce  C hop in  o d b ieg ł od  teg o  śc is łeg o  w zoru , a  m oże i sp ró b o w ać  o d g a ­
d n ąć  d laczeg o .

3) w  k o m en ta rz u  do l. 176 b ra k  p o d a n ia  p rzez  w y d a w c ó w  a rg u m en tu , 
d laczeg o  p o zo staw ili w  b as ie  ja k o  p rz e d o s ta tn ią  sz e sn a s tk ą  ges, sk o ro  uw a-
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r a ją  (i n a jz u p e łn ie j słuszn ie), że w e rs ja  W A , w  k tó re j w y s tę p u je  n a  ty m  
m ie jscu , es je s t  k o rz y s tn ie jsz a  ze w zg lęd u  n a  w y s tę p o w a n ie  se p ty m y  ges 
w w io lin ie?  C zy  ta k  w ła śn ie  je s t  w  o ry g in a ln e j n o tac ji?

4) sk o ro  n a jz u p e łn ie j  s łu szn ie  i o b sze rn ie  om aw ia kom entarz , do t. 223 
sp raw ę  w ła śc iw e j ry tm iczn e j n o ta c ji  i p rz y z n a je  s łu szn o ść  o p in ii C orto t, to 
d laczeg o  te k s t  z ac h o w u je  w t. 223 i 225 tę  n o ta c ję  (n ies ły ch an ie  z resz tą  s ta - 
rannóe) p rz e su w a ją c  b aso w e  trzy d z iestodw ójk ii n ieco  w  lew o  od p io n u  p o p rz e ­
d z a ją c y c h  je  (teo re ty czn ie ) sz e sn as tek  w io lin u ?  W ątp ię , ab y  w  p ra k ty c e  
w y k o n a w c ze j i p rzy  tym 1 szybk im  tem pie , w  jak im  p rz eb ieg a  ca ła  K oda, zd o ­
ła li p ian iśo i śc iś le  w y k o n a ć  tę  p o liry tm ię , a s łu ch acze  ją  odróżn ić  od  z w y ­
k łeg o  b ieg u  szesn as tk o w y ch  trio lek .

A le  d o ść  już  ty c h  p o szu k iw ań  d ro b n y c h  „d z iu rek "  n a  p ięk n y m  o b raz ie  
tej B allady , p o d a n e j w  form ie, k tó ra  n a  p ra w d ę  p rzy n o si w ie lk i zaszczy t w y ­
d aw n ic tw u , a  budzi n a jw y ż sz y  p o d z iw  d la  R ed ak c ji. O lb rzy m i w y s iłe k  p ra cy , 
z a is te  p rzo d o w n icze j, dał p ię k n y  w y n ik  g o d n y  w ie lk ieg o  tem a tu  te j  p ra cy : 
w y d a n ia  cz te re c h  n ie śm ie r te ln y c h  a rcy d z ie ł F ry d e ry k a  C h op ina  i to  d la  u p a ­
m ię tn ie n ia  100-ej ro czn icy  Je g o  zgonu.

II. F ry d e ry k  C h o p i n :  D zieła  W szy stk ie . T. IV . Im p ro m p tu s. R ad. I . J .  P a ­
d e rew sk i, L. B ro n arsk i, J . T u rczy ń sk i, In s ty tu t  F ry d e ry k a  C h o p m a  -— Polsklie 
W y d aw n ic tw o  M uzyczne . W a rsz a w a — K rak ó w  1949, 40, str . 58.

I m p r o m p t n  A s - d u r  o p .  29
W s to su n k u  do ca łeg o  te k s tu  u tw o ru  w  oim aw ianvm  w y d an iu  n a su w a ją  

mi się  dw a  zapyftania, z k tó ry c h  p ie rw sze  s k itro w a n e  je s t  do... s*amego C h o p in a . 
K o m en ta rz  s tw ie rd za , że  w  t. 77 w  r ę k o p i s i e  C h op ina  „czw.artta i je d e n a s ta  
ó sem k a  w io lin u  m a ją  p rz y d a n e  k re sk i ć w ie rc io w e", k tó ry c h  n ie  p o d a je  w cale  
W F, zaś W N  p o w ta rza  ty lk o  d ru g ą  z n ich . T a k ty  53— 54, 61— 62, 69— 70, 75— 76, 
i 77—78, są  za  każdymi razem  in n y m  w a r ia c y jn y m  p rz ek sz ta łc en iem  t. 51— 52, 
z aw ie ra ją ce g o  ty p o w y  m o ly w  ch o p in o w sk i i) w  w y c in k u  6—5— 8— 9— 10. U lega  
on w  ty c h  w a r ia c y jn y c h  p rz ek sz ta łc en iac h  w y p e łn ia n iu  p rzez  w s ta w ia n ie  n u t 
d ia to n iczn y ch  p rz e jśc io w y c h  (jak w  l. 53, 75), m ie szan y ch  dliatoniczno-chrom a- 
tyziow anych (jak  w  t. 69), (tejże fig u rac ji d ia to n iczn e j, a le  p o p rzed zo n ej fiori- 
tu rą  obdegn ik o w o -h arm o n iczn ą  (jak  w  t. 61) i w re szc ie  p e łn e j ch ro m a ty z a c ji 
z p o w tó rzen iem  n iek tó ry ch  jiei sk ład n ik ó w . Z achodzi to  w łaśn ie ' w  t. 77. Je ś li 
ow e k re sk i ć w ie rc io w e  m a ją  w sk azy w ać  g en ezę  fa n la s ty cz n ie  w y g ię te j, dzięk i 
p rzerzu to m  lin ii f ig u rac ji teg o  m o ty w u , to  ta k a  k re sk a  n a le ż a ła b y  się  i. d źw ięk o ­
wi e 2 (skoro  in n a  p o d k re ś la  d-) i dźw ięk o w i f2, sk o ro  m a  być  w y o d rę b n io n e  g 2. 
W y d a je  się , że  w y d an ie  fran cu sk ie  p o stą p iło  n a js łu szn ie j, u su w a ją c  te  k re sk i 
w  ogó le . Co wiiąS ch c ia ł C h o p in  p rzez  te  d w i e  k re sk i p o d k re ś lić ?  Z d aje  się. 
że..: ign o rab im u s!

D ru g ie  z ap y tan ie  ju ż  p o d  ad rese m  k o m en ta to ró w . K o m en ta rz  m ó w i do 
t. 121, że  w  W F  a k o rd  n a  p o c zą tk u  teg o  ta k tu  m a w a rto ść  ćw ierc io w ą. N a leży  
p r z y p u s z c z a ć ,  że ręk o p is  p o d a je  coś innego^ sk o ro  in n ą  w e rs ję  p o d a li tu  
k o m en ta to rz y . C zy s łu szn ie?  J a k i  m oże b y ć  powó-d sk ró c en ia  w a rto śc i teg o

t) Por. J . M  i k  e  11 a: „O  M o ty w ie  C h o p in o w sk im " K. M ;, zesz. 26—27; r. 1949 
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ak o rd u  do ósem ki?  C zy  a n a lo q ia  z ta k te m  119? Je ś li tak , szk oda , że k o m en ­
ta rz  teg o  w y ra źn ie  n ie  p o w ied zia ł.

I m p r o m p t u  F i s - d u r  o p  36
B ardzo c ie k aw y  szczeg ó ł p rzynosJ św ie tn y , ja k  zw y k le , k o m en ta rz  i do 

teg o  Im p rom ptu . Do t. 80 czy tam y : ,,Jak o  d ru g ą  tr io lą  w iolnnu W N  (p ierw sze  
w y d an ie  Bre.itkopfa i H a e r tla  w  L ipsku) m a zam ias t a is 'l-h l-d is2 (jak  je s t  w  W F 
i u  M iku lego) a is l-d is2-fis". J e d n o c z e śn ie  u w ag i do  t. 75— 76 o raz  78—79 i 81 
m ów ią  o d o d a w a n iu  p rzez  w y d a w c ę  n iem ieck ieg o  k re se k  ć w ie rc io w y ch  do n i e ­
k t ó r y c h  d źw ięk ó w  trio lo w e j f ig u rae ji1 so p ra n u  w  t. 75— 81. N a leży  je  p o j­
m ow ać ja k o  w sk az ó w k ę  do w y o d rę b n ie n ia  p rzez  w y k o n a w c ó w  ty c h  dźw ięków  
fig u rae ji, k tó re  g e n e ty cz n ie  p o c h o d zą  z „ w a rio w a n e g o ” g łó w n eg o  tem a tu  Im- 
p ro m p lu . G d y b y  w ięc  p o o zn aczać  w  te n  sp osób  w s z y s t k i e  dźw ięk i fig u rae ji, 
p o c h o d z ą c e  z teg o  tem a tu , to  o trzy m alib y śm y  n a s tę p u ją c y  ob raz  (zn ak u ję  
całość  w  tak c ie  12/8, gdyż  n iew ą tp liw ie , choć C h o p in  teg o  nie w y ra z ił w  n o ­
ta c ji od  l. 61 do I. 81 w łączn ie , p a n u j e  t e n  u k ła d  m eitro -ry tm iczn y ).
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# r r  #  ** r

i .  1 - f t t £ B i

Z ak re ś lo n y  k lam rą  i l i te rą  x  m o ty w  d is2 -fis^cis?, w p ro w ad z o n y  tu  z w e rs ji 
w y d a n ia  n iem ieck ieg o , 'n te re s u j°  d la teg o , że je s t  w y n ik iem  p r z e s t a w i e ­
n i a  sk ła d n ik ó w  m o ty w u  f is l-d is l-c is1 z 1. 10—22 (wzgl. w  tran sp o zy c ji t .  64), 
a w ięc  sk ła d n ik ó w  8, 6, 5 (tu 6. 8. 5) m o ty w u  ch o p in o w sk ieg o . W e rs ja  tla w nosi 
p rz ep ięk n e  u ro zm aicen i } w cały  te n  frag m en t, a  m ów i w ie le  o niezr< w nanym  
m is trzo stw ie  C h o p in a  w  ty m  z ad z iw ia jący m  w a ria n c ie  tem a tu ; zw ró cen ie  p rzy  
te j o k a z ji u w a g i p rzy sz łeg o  a u to ra  an a lizy  te a o  Im p ro m p tu  w  V III tomiie „ O b ja ś ­
n ień  i  analiz, dzieł w szy s tk ic h  F ry d e ry k a  C h o p in a ” n a  tę  w e rs ję , u w ażam  za 
obow iązek . T ru d n o  będ zie  p ra w d o p o d o b n ie  dociec, ja k ą  d ro g ą  zn a laz ł slię ten
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w a ria n t  w  n iem ieck im  w y d a n iu ; w y d a w c y  słu sz n ie  n i e  zam ieścili go  w  tek śc ie , 
ja k o  n ieo b e cn e g o  w  ręk o p is ie , a le  za  w sk azan ie  go w  k o m en ta rz u  n a le ż y  się  
im  w ie lk a  w dzięczność.

I r o p r o m p t u  G e s - d u r  o p . 51
M oże jesit to  ty lk o  sk u tk iem  p rz y p ad k u , ż a  w śró d  n ie liczn y ch  z resz tą  w y  

lk o n a ń J tego Im prom ptu  w  R oku  C hopinow skim , ja k ie  s ły sza łem  w  tra n sm is ja c h  
rad io w y ch , n ie  s ły sz a łe m  w y k o n a n ia  n a p ra w d ę  in te re su ją c e g o , a  to  dlzdęki tem u , 
ze  u tw ó r te n  g ra n y  je s t  w  ogóle... rzad k o , a le  za  to z aw sze .:, za  p ręd k o ! P o d o b n e  
d o św iad czen ie  m a ją  w idoczn ie  k o m e n ta to rz y  wydianiia, i to  n ie w ą tp liw ie  w  sz e r­
szej ska li, b a rd z ie j św ia to w e j, gdyż  jak ż e  słu szn ie  p iszą  w  k o m en ta rz u  do t. 1: 
„ P rzestrzec  n a le ż y  p rz e d  zb y t sz y b k im  w y k o n y w an iem ' teg o  u tw o ru '1. Z d aje  
się, że  w in o w a jcą  b y ło  ow o T em po g iu sto , ja k ie  p o d a je  w y d a n ie  n iem ieck ie , 
a za  n im  in n e  (K lin d w o rth  p o w ta rz a  je  rów nież, a le  u zu p e łn ia  w  n a w ias ie  — 
A lleg ro  v iv ac e ) , w ie lu  w ięc  w y k o n a w c ó w  ro z u m u je  zapew ne, że  sk o ro  „giu- 
s to " , to  m ożna  i to  g rać  ta k  p rę d k o  ja k  ty lk o  s ię  uda.

A  ty m czasem  s tru k tu ra  u tw o iu  m ow i cos in n eg o , i o ile  ta  u w a g a  k o ­
m en ta to ró w  da  d o b ry  re zu lta t, to  ii u tw ó r te n  n a b ie rze  w y razu , k tó ry  w  n im  
tkw i, i to  w  ta k  w ie lk ie j  ilości! U w agi k o m e n ta rz a  p o rz ą d k u ją  w  w ie lu  szcze­
g ó łach  m u zy czn ą  tre ść  u tw o ru , a  u z asad n ia ją  j ą  d ro b iazg o w ą  an a lizą  różn ic  
w  u w z g lęd n ian y c h  w y d a n iac h . Niie n a su w a ją  mu się  żad n e  w a żn ie jsze  uw agi. 
P ięk n y , czy s ty , z ro zu m ia ły  i p rz e m y śla n y  do g łęb i te k s t n u lo w y !

F a n i .  a i s i e  - I m p r o m p t u  n r 4, cis-m oll op. p o sth . 66
K o m en ta rz  s tw ie rd za , że dodane  w  ty tu le  o k re ś le n ie  „F a n ta is ie"  p o ch o d zi

o.d F o n ta n y  o raz  ze „n a  lo o k ip ś le ru e  Im p ro m p tu  ciis-moll n ie  z a s łu g u je  w ięce j 
od  trz e c h  p o zo sta ły ch " . Do tej s łu sz n e j u w a g i m ożna  dodać, że racze j n a j ­
m n i e j )  z as łu g u je , gdyż  z as łu g iw a ło b y  tu  p ra w d o p o d o b n ie  n a j b a r d z i e j  
Im prom ptu  F is-du r; tak ż e  i dw a  p o z o sta łe  są  b a rd z ie j od  n ieg o  „ fan ta s ty c z n e" , 
i to  z w ie lu  p ow odów . Z as ta n aw ia  is lo tn ie , d laczeg o  C h o p in  n ie  w y d a ł teg o  
u tw o ru  za  ży c ia?  W y raz iłe m  n a  innym  m ie jsc a  p rzypuszczen ie,, że  k to  wlie,
czy ta „ la b o ra to ry jn a "  p ro s to ta  u ż y ty c h  w  nim  s tru k tu r  m o ty w u  ch o p in o w ­
sk ieg o  t) (k tó re  m o g ą  być  u w a ża n e  za  s tu d iu m  m o ty w u  ch o p in o w sk ieg o  
i n  s t a  t u  n a s  c e n  d i) ,  w o b ec  ty lu  in n y ch , o w ie le  zaw ilszy ch  i  k u n sz to w - 
n ie jszy ch , jak im i s ą  p rz ep e łn io n e  u tw o ry  C h o p in a  p rzed tem  n a p isan e , i to  od 
p ierw szeg o  jeg o  u tw o ru , n ie  b y ła  p o w o d em  p o z o s taw ie n ia  za  ży c ia  te j k o m ­
po zy cji w  te c e  b ez  p u b lik ac ji. T ak  czy  inapzej, je s t  to je d e n  z n a jp o p u la rn ie j­
szy ch  u tw o ró w  C h o p in a. ZosLaJ p o d a n y  w  w y d a n iu  FW M  w  fo rm ie  sk o ń c z e ­
nie p ięk n e j i jas-nąjj. Z in n y ch  u w a g  k o m en ta rza  za s łu g u je  n a  p o d n ie s ie n ie  
n o ta tk a  o tym 1, że n  i e c h  o p  i n  o w  s  k  i e o b iegn ik i w  t. 49, 57 i-tp. m o g ą  p o ­
chodzić  ca łk o w ic ie  od  F o n tan y , jak o  sk u te k  z łego  o d c zy tan ia  ręk o p isu . K o­
m en ta rz  p ro p o n u je  w ięc  d la  ty c h  ta k tó w  o b ieg n ik i g ó rn e  (nie do lne, ja k  je s t  
u  F o n tan y ). Z w łaszcza d ru g a  z p o d ’iri,ych form  (dla t. 49 ja k o  b l-a s l-g e s '- a s J) 
w y d a je  mi. s ię  n a jw ła śc iw szą , gd y ż  w y n ik a  o n a  ze s tru k tu ry  m o ty w u  ch o p i­
n o w sk ieg o , n a leża ło  b y  w ięc  m oże u s ta lić  ją  w  w y k o n a n iu  leg o  tak tu , ja k o
o b o w iązu jącą .

i) Por. J . M i k e t l a  .,Ze s tu d ió w  nad  m e lo d y k ą  F ry d e ry k a  Cnopiima' J  M o­
ty w  C h o p in o w sk i. K w arta ln ik  M u zy czn y  n r 26—27, 1949, str. 316,
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N a  zak o ń czen ie  teg o  sp raw o zd an ia  z III i IV  tom u „D ziel W sz y stk ic h "  
m ożna je d y n ie  p o w tó rzy ć  w y p o w ied z ian e  ju ż  u p rz ed n io  w y ra z y  n a jw y ższe j 
p o ch w ały  d la  P o lsk ieg o  W y d a w n ic tw a  M u zy czn eg o  za  tę  p rz eś licz n ą  form ę 
z ew n ę trzn ą , w  ja k ą  z o s ta ły  tu  p rz y s tro jo n e  a rcy d z ie ła  Fr. C h o p in a, zaś p o d  
a d re se m  d ra  L udw ika  B ro n a rsk ieg o  w y p o w ied zieć  w y ra zy  p o d z iw u  i  u zn an ia  
d la  te j m rów czej c ie rp liw o śc i i n a u k o w e j s ta ran n o śc i, z ja k ą  ten  k o m en ta rz  
z o s ta ł z red a g o w a n y : Z as łu g a  sp a d a  tu  w p ra w d z ie  na  c a ły  i n  c o r p o r e  R e­
d a k c y jn y  „T riu m w ira t ' (I. J . P a d e rew sk i, L, Brom arski i J .  T u rczy ń sk i), a le  
p o w szech n ie  wńadom o, że  c a łą  p ra c ę  o s ta te cz n e g o  z red a g o w a n ia  te j n a jc e n ­
n ie jsze j d la  n a u k i o C ho p in ie  p o zy c ji, j a k ą  je s t  k o m en ta rz  w y k o n a ł dli L u d ­
w ik  B ron arsk i. Je m u  w ięc  n a le ży  się  za  to  w dz ięczn o ść  w  n a jw y ższe j m ierze .

Ja n u sz  M ik e tta

B ron isław  E dw ard  S y d o w :  B ib liog rafia  F. F. C h o p in a . W a rsz a w a  1949. 
T o w a rz y stw o  N a u k o w e  W arsz ., 8 s. XX V fI, 1 nlb., 686 (T o w arzy stw o  N a u k o w e  
W arsziawskifel W y d z ia ł If N a u k  h isto r., spo ł. i filozof.).

D o ro b ek  w y d a w n icz y  ju b ile u sz o w eg o  R oku C bopinow skliego  pow /iększył 
s ię  o s ta tn io  o im p o n u ją c ą  „B ib liog rafię  F. F. C hop ina" , w y d a n ą  n a k ła d em  
W arszaw sK iego  'to w a rz y s tw a  N a u k o w e g o  z zas iłk u  P rezy d iu m  R ady  M in istró w  
i M in is te rs tw a  O św ia ty . D zieło  to, ow oc d łu g o le tn ic h  i żm u d n y ch  p o sz u k iw a ń  
a u to ra  —  b ę d ąc e  o b jaw em  g łęb o k ieg o  k u ltu  d la  o so b y  g e n ia ln eg o  m u zy k a  — 
p rzew y ższa  ro zm iarem  w szy stk o , co s tw o rzo n o  d o tąd  n a  p o lu  b ib lio g ra fii o so ­
bow ej w  P o lsce . Je d n o c ze śn ie  je s t  to p ie rw sza  p o w ażn a  p ró b a  p o lsk ie j b ib lio ­
g ra fii m u zy czn e j, tu  o g ra n ic zo n a  do o soby  i tw ó rczo śc i n a jw ię k sz eg o  Kom po­
z y to ra  p o lsk ieg o .

„B ib liografia  F. F . C h o p in a"  jest b ib lio g ra fią  sp ec ja ln ą , śc iś le j, b ib lio ­
g ra fią  o sobow ą, lecz  p rzez  u w z g lęd n ien ie  sze ro k ieg o  tła  h is to ry cz n eg o  ii po  
ló w n a w cz e g o  zas ięg  je j  w y k ra cz a  m ie jscam i poza  ram y  s to so w an e  w  teg o  
ro d z a ju  p u b lik a c ja c h  N ie  o b e jm u je  o n a  w y łą cz n ie  m a te ria łó w  d ru k o w an y ch ; 
a w ięc  dzieł sa m o is tn y c h  w y d a w n icz o  i p iśm ien n iczo  o raz  tzw . frag m en tó w  
p iśm ien n iczy ch , lecz tak że  p ra c e  n ie  w y d a n e  d ru k iem  (por. p o z y c je : 523,
1842— 1855, 2703, 3015, 4331, 4332, 8551 i im.). W  sk ła d  „B ib liog rafii"  w esz ły  
p o n a d to  p o z y c je  (już n ie  b ib lio g ra ficzn e) d o ty cz ąc e  k u ltu  C h o p in a  w  Po lsce  
i za  g rarńcą , a m ian o w ic ie  o b chodów , o d czy tów , u ro czy sto śc i, k o n certó w , a u d y c ji 
ra d io w y ch  itd . Z asięg  te ry to r ia ln y  i ję z y k o w y  b ib lio g ra fii n ie  zo s ta ł o czy w i­
ście o g ran iczo n y , zas ięg  c h ro n o lo g iczn y  o b e jm u je  o k ie s  od ro k u  1818 (p ie rw ­
sza w zm ianka o C hopin ie) do p o c zą tk u  ro k u  1947.

O bfity  i ró ż n o ro d n y  m a te ria ł  b ib lio g ra fii u ło żo n y  je s t  w  ośm iu dzia łach , 
k tó re  a u to r  po  k ro tce  c h a ra k te ry z u je  w  sw ej p rzed m o w ie . U kfad  m a te ria łu  
o p ie ra  się  zasad n iczo  n a  s to so w an y m  z w y k le  w teg o  ro d z a ju  d z ie łach  sc h e ­
m acie: ży c ie  —  dzie ło  —  k u lt, w y k a z u je  je d n a k  sze reg  o d ch y leń  i u zu p ełn ień , 
ze w zg lęd u  n a  d ążen ie  a u to ra  do w zg lęd n e j k o m p le tn o śc i m a te ria łu .

Sw ego  ro d z a ju  w p ro w ad zen iem  do w łaśc iw ej b ib liog rafii o C h o p in ie  je s t  
p ie rw szy  dz ia ł A , pośw iięcony dzie łu  F ry d e ry k a  C hopm a. W  o d ró żn ien iu  od  
re sz ty  m a te ria łu  dz ia ł te n  s tan o w i tzw . b ib lio g ra fię  p o d m io to w ą , k tó ra  w  tym  
w y p a d k u  o g ra n ic za  się  ty lk o  do p ie rw szy c h  w y d a ń  p o szczeg ó ln y ch  u tw o ró w ,
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w y d a ń  zb io ro w y ch  o raz  sp isu  w y d a w c ó w  dz ie ł C h o p in a  (o b e jm u jąceg o  ponaid 
300 n azw isk  i firm  w y d aw n iczy ch ). D ział tien u zu p e łn ia  g ru p a  168 p o z y c ji 
d o ty cz ąc y c h  w y d a w n ic tw  dz ie ł C hopina.

N a s tę p n e  d w a  d z ia ły  s ta n o w ią  w ła śc iw y  trzo n  b ib liog rafii c h o p in o w sk ie j 
Są to : dz ia ł B —  „B iografia  i m a te ria ły  do n ie j"  o raz  dz ia ł C —  „ M u zy k o lo ­
g ia  i m u zy k o g ra fia " , liczące  razem  pcmad 3700 pozycji, a  w ięc  b lisk o  p o ło w ę  
m a te łia lu  ca łeg o  dzie ła. W  obu  dz ia łach  razi tro ch ę  m ec h an ic zn y  p o d z ia ł g łó w ­
n ego  m a te ria łu  n a  dw ie  g r u p y  osobno  ..K siążki b ro szu ry , odibliltki" i „ P u b li­
k a c je  w  czaso p ism ach " . W sk u te k  teg o  n ie k tó re  p ra c e  w y d an e  tak ż e  ja k o  
o d b itk i, k ió re  są  p rzec ież  u sam o is tn io n y m i p u b lik ac jam i z czasop ism , u m iesz ­
czono  p o d w ó jn ie  w  obu  g ru p ach .

C zęść m ate ria łu  b io g raficzn eg o  w d z ia le  B, a m ian o w ic ie  a r ty k u ły  
i w zm ian k i o C ho p k u e , ja k ie  u k a z a ły  się  w  czaso p ism ach  za  je g o  życia, z o ­
s ta ła  u ło żo n a  ch ro n o lo g iczn ie , co zn ak o m icie  o d zw ie rc ied la  s to su n e k  ó w czes­
n eg o  św ia ta  m uzy czn eg o  do o so b y  i tw ó rczo śc i C h o p in a . W  d z ia le  ty m  z n a j­
d u jem y  p o n a d to  w sze lk ieg o  ro d za ju  m a te ria ły  do  b io g rafii C hop ina, a  'w ię c  
p ra c e  doL yczące lis tó w , au to g ra fó w , ręk o p isó w , fasnim ilów , o raz1 w y b ó r  p a ­
m ię tn ików  i w sp o m n ień  —  c zęs to k ro ć  n ie o p u b lik o w a n y c h  —  d o ty czący ch  
C hopina.

N a s tę p n y  p o d d z ia ł w d z ia le  B w y p e łn io n y  je s t  w  całośc i p rzez  f rag m e n ty  
p  śm ien n ic z t* . ij. p iśm ien m czo  i w y d aw n icza  n ie sam o is tn e  f rag m e n ty  i ro z ­
d z ia ły  k s ią że k  w y licz o n y ch  tu  ja k o  „D zielą i p race  e n cy k lo p ed y c z n e  i h isto - 
ry czn o -m uzyczne". G ru p a  ta  sk u p ia  p o n a d  300 ty tu łó w  en cy k lo p ed ii o g ó ln y ch  
i sp e c ja ln y c h  o ra z  za ry só w  L.storni m uzy k i, k tó ry c h  w ięk szo ść  je d n a k  n ie  
je s t  z a o p a trz o n a  w  k o n iec zn ą  p rz y  teg o  ro d za ju  p o z y c ja ć h  a d n o ta c ję , w  jak im  
sto p n iu  d ąn e  dzieło  diotyczy C h o p in a. W sk u te k  teg o  b ra k u  o b ecn o ść  tak ic h  
dzieł o g ó ln y ch  w  b ib lio g ra fii sp e c ja ln e j wyda(j% się  n a  p ie rw szy  rz u t oka 
n ieu zasad n io n a . O d o b o rz e  tego  ro d z a ju  p o zy cji w in n o  d ecy d o w ać  k ry te r iu m  
w arto śc i, e lim in u ją ce  sp o śró d  frag m e n tó w  p iśm ien n iczy ch  tak ie , k ió re  niie 
w n o szą  ziasadniczo n ic  n o w eg o  do b a d a ń  ch o p in o w sk ich . Nieisteity sp o ty k a m y  
w te j g ru p łe  sze reg  p o z y c ji tak ich , ijaH  np. p o p u la rn y  szkic A. C oeujroy „D zieje  
m uzyki f ra n c u sk ie j"  (poz. 2741), w  k tó ry m  z n a jd u je  s ię  z a led w ie  je d n o  o g ó ln i­
k ow e zd an ie  o C h o p in ie , a  k tó re  n iep o trze b n ie  ro z sze rz a ją  m a te ria ł  i ram y  
b ib liografii, s p e c ja ln e j.  J a s k ra w y  lego  p rz y k ła d  d a je  u m ieszczen ie  tu  e n c y ­
k lop ed ii E ag lefie id -H u lla  „A  d ic tio n a ry  of m o d ern  m usie  an d  m usicitans" 
(poz. 2383), w  k tó re j n azw isk o  C hop in  w og ó le  n ie  figuru je ' (sic!). P ow yższe  
u w ag i o d n o szą  się ró w n ież  do o s ta tn ie j g ru p y  działu  B, w  k tó re j p o d  n ie ­
zb y t szczęśliw ie  d o b ra n y m  ty tu łe m  „P race  o g ó ln e ' zeb ran o  „Szklice, %Ssays, 
s tu d ia , pam iętnuŁi ogó lne, a lb u m y , k s ią żk i szk o ln e  irp ." w  ilości, b lisko  
300 p o zy cji. I i

D ział C —  „M u zy k o lo g ia  i m u zy k o g ra fia "  g rom adzi p ra c e  p o św ięco n e  tw ó r­
czości F ry d e ry k a  C h op ina  (ponad  300 pozy cji), p rzy czy m  zag a d n ie n iu  in te r ­
p re ta c ji  dz ie ł C h o p in a  p o św ię c o n a  je s t  o so b n a  g ru p a . W  k o ń c u  tegoż dzia łu  
p o ja w ia ją  sie. znów  „P race  n a tu ry  o g o ln e j" , gdzie ob o k  n iew ie lu  p ra c  o C h o ­
p in ie  z n a jd u je  s ię  różn eg o  ro d z a ju  l i te ra tu ra  m u zy k o lo g iczn a : p o d ręczn ik i
teo rii m uzyk i, dlzieła h is to ry cz n e  i te o ję ty c z u e , m ono g rafie , p rz y cz y n k i a n a ­
w et pr-ace h is to ry c z n o -li te ra c k ie  — i to w  Jo śc i 350 pozy cji. I tu  n ie s te ty  b ra k
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b iiższy ch  danych, co do sto p n ia , w  jak im  d a n e  dz ie ła  d o ty czą  tw ó rczo śc i C h o ­
p ina, w s k u te k  czego  c a ła  ta  g ru p a  ro b i w ra że n ie  p rz y p ad k o w e g o  zb io ru  p ra c  
z ró żn y ch  d z ied z in  m uzyk i. N ie  p o trz e b a  dodaiwać, że b ra k  a d n o ta c ji  zm usza  
c zy te ln ik ó w  „B ib liografii"  do  s ię g a n ia  p o  te  d z ie ła  (o ile  są  w  o g ó le  dostęp n e), 
co z ab ie ra  w ie le  czasu  i często  n ie  d a je  p o ż ąd a n y ch  w y n ik ó w  lu b  o k a z u je  
s ię  n iep o trzeb n e .

W  d z ia le  D z e b ra n e  są  u lw o ry  lite ra c k ie  i m uzyczne , in sp iro w an e  m u ­
z y k ą  C h o p in a  w  n a s tę p u ją c y c h  g ru p a ch : p o e z ja  i m e lo d ram a t, p ro za , u tw o ry  
scen iczne , tan eczn e , film ow e i rad l sw e o raz  u tw o ry  m u zy czn e  i p rz e ró b k i 
dz ie ł C h o p in a  (bez t ra n s k ry p c ji  n a  in n e  in s tru m e n ty ). W  g ru p ie  poezjń  i p ro z y  
n iece lo w e  w y d a je  się  p o w ta rza n ie  często  lic zn y ch  w y d a ń  i p rz e d ru k ó w  je d ­
n eg o  u tw o ru  —  w y s ta rcz y ło  b y  tu o g ra n ic zy ć  s ię  do o p isu  p ie rw sze g o  w y d a ­
tn a  u tw o ru  i je g o  e w en t. p rzek ład ó w . G ru p ę  p o e z ji  ch o p in o w sk ie j m o żn a  by  
u zu p ełn ić  licznym i p o zy cjam i, z eb ran y m i p rzez  K. K o b y la ń sk ą  w  an to lo g ii, 
„C hop in  n a tch n ien iem ' p o e tó w "  (W arszaw a  1949). G ru p a  p o św ięco n a  u tw o ro m  
scen icznym , operom , b a le to m , film om  i s łu ch o w isk o m  o C hop in ie  zarwiera po za  
śc iśle  M bliograficznym i p o zy c jam i (tek s ly , scen ariu sze , p a r ty tu ry  itd.), tak że  
p o zy c je  k ro n ik a rsk ie : w zm ian k i o w y k o n a n iu  ty ch  u tw o ró w . P ro b lem a ty czn e  
n a to m ias t w y d a je  się  z am ieszczen i^ ' w  ty m  d z ia le  w iad o m o ści o k o n c e rta c h  
ra d io w y ch , p o św ię c o n y ch  u tw o ro m  C hop ina. D ział D z am y k a ją  „O m ó w ien ia  
k ry ty c z n e "  itp „  doLyczące p o w y ż sz y ch  u tw o ró w  (p onad  100 pozy cji). Z g ru p o ­
w an ie  teg o  m a te ria łu  w  oso b n y m  m ie jsc u  n ie  w y d a je  m i s ię  s łu szn e ; n a leża ło  
b y  raSzej om ó w ien ia  te  rozdzielić  p o m ięd zy  u tw o ry , k tó ry c h  do tyczą, lub 
o s ta te cz n ie  p o w iązać  p iz y n a le ż n e  do s ieb ie  p o z y c je  odsy łaczam i. C a ły  dz ia ł D 
liczy  p o n a d  640 pozy cji.

D ział E —  n a jo b sz e rn ie jsz y  ze  w szy s tk ic h  —  z aw ie ra  p u b lik a c je  o k o ­
licznościow e o raz  d o k u m e n ta c ję  k u ltu  C h o p in a . W  p ie rw sze j g ru p ie  „O b ch o d y , 
o d czy ty , m ow y, od ezw y " w ięk szo ść  p o zy cji (razem  je s t  ich  b lisk o  300) s ta ­
now ią k ro n ik a rsk ie  n o ta tk i z eb ran e  z w ie lk ą  sk ru p u la tn o śc ią . Z ap ew n e  p rzez  
p rzeo czen ie  zn a laz ł się  w  te j g ru p ie  m a te ria ł  d o ty cz ąc y  ju b ile u sz u  W araz. 
T o w a rz y stw a  M u zycznego  i S zko ły  im. C h o p in a  w  1934 r., k tó ry  w in ien  m ie ­
ścić s ię  w  p o d d z ia le  n a s tęp n y m . G łów ny  z rąb  teg o  d z ia łu  s tan o w ią  p u b l ik a c ji  
o k o liczn o śc io w e: a r ty k u ły , n o ta tk i, w zm ian k i, sp raw o zd an ia , irecenzjje i inne 
m a te ria ły , d o ty cz ąc e  k u ltu  m u zy k i C h o p in a  w  P o :sce  i za  g ran icą . C a ły  ten  
olbrzym a m a te ria ł —  o c h a ra k te rz e  n iem a l w y łą cz n ie  dz lienn ikarsko-pub licy - 
s ly czn y m  —  w y liczo n y  je s l  sk ru p u la tn ie  (b lisko  3000 p o zy cjt) n a  p rzesz ło  
100 s tro n a c h  b ib lio g ra fii. Ż adna  d o tąd  b ib lio g ra fia  m u zy czn a  n ie  z a re je s tro w a ła  
w  ta k  d o k ład n y  i d ro b iazg o w y  sposób  p rz e ja w ó w  ż y c ia  m u zycznego , Dla 
p rz e jrzy s to śc i p o d z ie lo n o  ten  m a te ria ł na  ca ły  sz e re g  p o d d z ia łó w , d o ty cz ąc y c h  
k o le jn o  Ż elazow ej W o li, M a jo rk i, p ro ch ó w  C h o p in a, roczn ic  ch o p in o w sk ich , 
festiw ali, k o n k u rsó w , w y s ta w  itp . —  D ział E u z u p e łn ia ją  p o n ad to : b ib lio g ra ftia  
sp e c ja ln y c h  n u m eró w  czasop ism  p o św ię c o n y ch  C hopinow i (45 p o z y c ji o,d 
r. 1888 do 1946) o raz  dw ie g ru p y , n a  szczęście  n iez b y t obfite , „ P u b lik a c ji n a ­
tu ry  o g ó ln e j"  i  ,,V aria" . M a te r ia ł  o d u  tych  g ru p  m o żn a  b y  z p o w o d zen iem  
rozm ieścić  w  in n y c h  m ie jsc ac h  b ib liog rafii, d o k o n aw szy  u p rz ed n io  se lek c ji, 
gdyż  zn a laz ły  s ię  tu  p o z y c je  d o ty cz ąc e  C h o p in a  w  d o sło w n ie  m in im alnym  
sto p n iu  lu b  już p o p rzed n io  u m ieszczone  w  in n y c h  d z ia łach . P o zy c ja  zaś teg o
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ro d z a ju  co ,,Z asad y  p isow ni p o lsk ie j i in te rp u n k cja  Jo d ło w sk ie g o  i T aszyc- 
k ieg o  (nr 7866) n ie  p o w in n a  c h y b a  zn aleźć  się  n a w e l w  d z ia le  „ V aria "  B iblio­
g ra fii ch o p in o w sk ie j"  w  liczb ie  160 pozycji.

D ział F g rom adzi „O m ó w ien ia  k ry ty c z n e  i re c e n z je  p u b lik a c ji  d o ty c z ą ­
cy ch  C h o p in a" , co je s t  n iew ątp liw ie  o d s tę p s tw e m  od o g ó ln ie  p rz y ję ty c h  z a ­
sad. R ecen z je  i p o lem ik i n a le ż y  b ezw zg lęd n ie  p o w iązać  z diziełem p ie rw o tn y m , 
s ł u p ia ją c  w szy s tk ie  d o ty czące  go m a te ria ły  w  je d n y m  m ie jscu , tj. p o d  opasem  
d z ie ła  recen zo w an eg o . Is tn ien ie  o so bnego , i to o b sz e rn e g o  (ponad  600 pozycji) 
d z ia łu  recen z  je s t  m n ie j ek o n o m iczn e  i u tru d n ia  ś led zen ie  w y d źw ięk u , ja k i 
p o zo staw iły  po  so b ie  p o szczeg ó ln e  p ra c e  o C hop in ie , a k tó ry  m oże m ieć tak że  
zn aczen ie  w  ocen ie  ich  w artości-

Dziiial G, k ló ry  sk u p ia  „P race  b ib lio g ra ficzn e" , m ó g łb y  po  d o k o n an iu  
p ew n ej se le k c ji  i jed n o c ze śn ie  u zu p e łn io n y  now ym i p o z y c jam i (k tó ry ch  k ilk a  
z n a jd u je  sie om y łk o w o  w  d z ia le  e n cy k lo p ed ii) w e jść  n a  czoło  „B ib liografii" , 
iak o  zaw iązek  d z ia łu  og ó ln eg o , k tó re g o  b ra k  zasad n iczo  w  o m aw ian y m  dziele. 
W p o s ta c i o b ecn e j m a te ria ł  d z ia łu  G z eb ra n y  je s t  dość p rzy p ad k o w o .

O s ta tn i dz ia i „Biblio g ra f iii" —  H  —  tw o rzą  „ P u b lik a c je  d o ty cz ąc e  ik o n o ­
grafii c h o p in o w sk ie j"  w  liczb ie  160 p o zy c ji.

O g ro m n y  m a te ria ł  „B ib liografii" , lic zący  w  sum ie 8738 p o z y c ji u d o s tę p ­
n io n y  jiest zn ak o m ic ie  p rzez  n d ek sy : a lfab e ty czn y , rzeczo w y  i czasop ism . In ­
d e k s  a lfa b e ty c zn y  z aw ie ra  n a zw isk a  a u to ró w , w y d a w c ó w  a ta k ż e  n ie k tó re  
h a s ła  ty tu ło w e . Z as trz eż e n ia  w y w o łu je  sposób  trak to w a n ia  k ry p to n im ó w  a u ­
to rsk ich : w b rew  ogólnie ' s to so w an y m  zasadom  sz e re g o w a n e  s ą  one  tu ta j  (jak  
i w  tek śc ie  „B ib liografii") p o d  o s ta tn ią  l i te rą  sk ró tu . R egu ła  la n ie  je s t  p rz e ­
s trz e g a n a  w szęd zie : np . k ry p to n im  A. E. ytoi p o d  l i te rą  E, a sk ró t ab. pod  
l i te rą  A. N ie w łaśc iw e  je s t  ró w n ież  p rz e s ta w ia n ie  k o le jn o śc i liteir w  k ry p to n i­
m ach, co s ta ło  się  re g u łą  w  p o ło w ie  g łó w n eg o  te k s tu  „B ibliografii" . D o p ro w a­
dziło  to w k o ń cu  do n iem a łeg o  zam ieszan ia  w śró d  dość  sp o re j liczby  k ry p to n i­
m ów, co zm usiło  n a w e t a u to ra  do sp e c ja ln e j u w ag i n a  s tro n ie  438. K ry p to n im y  
ro zw iązan e  n a leża ło  b y  racze j p o łączy ć  odsy łaczam i z w ła śc iw y m i n a z w isk a ­
mi —  In d ek s  p rz ed m io to w y  stan o w i w ażn e  u z u p e łn ien ie  b ib liog rafii, u ła tw ia  
bow iem  o r ie n ta c ję  w  je j obfiiltym m a te ria le . In d e k s  z aw ie ra  n a  37 s tro n a c h  
d iu k u  w ie lk ą  ilość  h a se ł rzeczo w y ch , o so b o w y ch  o raz  n azw  g eo g raficzn y ch , 
k tó ry c h  zn aczn a  część p o św ię c o n a  jest sam em u  C h op inow i. S zczegó łow e h a s ła  
p ized m io to w e , in lo rrn u ją ce  su m ien n ie  o w szy s tk ic h  zag a d n ie n iac h  zw iązan y ch  
7. życiem  i tw ó rczo śc ią  C h o p in a, u ło żo n e  są  w g ru p ach : C złow iek  i życie,
T w ó rca , D zieło, M u zy k a , K o n certy , P o d ró że , W irtu o z  i p ed ag o g ; W sp ó łc z e s ­
ność , P am ią tk i, L ite ra tu ra , Pom nik i i tab lice . In d e k s  ten  z re d a g o w a n y  zoistał 
tak że  w  jęz y k u  iia n c u sk im , co w  dużej m ierze  p rzy czy n i s-ię dlo u d o s tę p n ie n ia  
„B ib liografii"  badaczom  obcym . In d e k s  czasop ism  p o d a je  im p o n u jącą  ilo ść  
ty tu łó w  czasop ism  i d z ien n ik ó w  p o lsk ich  i z a g ra n ic z n y ch  w y k o rz y s ta n y c h  
w „B ib liografii"  (ok. 1350 ty tu łó w ). N ie k tó re  ty tu ły  zo s ta ły  tu  p o d a n e  w  fo r­
m ie  -skróconej, co niie w y d a je  s ię  szczęśliw ym  po m y słem , gdlyż zm usza  do 
ro z w iąz y w a n ia  ich w  sp e c ja ln y m  sp isie  sk ró tó w  um ieszczo n y m  n a  p o c zą tk u  
dzieła.

P o z o sta je  je szcze  w sp o m n ieć  o tech n ice  op isu  b ib lio g ra ficzn eg o , s to so w a ­
neg o  w  o m aw ian y m  d z ie le . S tw ie rd zić  trzeb a , że jeg o  n ie je d n o lito ść  s tw a rza
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m iejscam i ob raz  c h ao ty czn y  i u tru d n ia  k o n su lta c ję  „B ib liog rafii" : N ie k tó re
opirry g rzeszą  b ra k ie m  zasad n iczy ch  d a n y ch  b ib lio g ra ficzn y ch  (np. poz. 2081). 
in n e  'zn ó w  z b y t d ro b iazg o w o  k o p iu ją  k a r tę  ty tu ło w ą  dzie ła ; np. p o z y c ja  3541 
zo sta ła  o p isa n a  n a  32 w ie rsza c h  .druku, p o z y c ja  4859 n aw ei na  47-miu, co je s t  
n ie p o trze b n y m  m arn o traw stw e m  m ie jsca . N a leża ło  b y  w p ro w ad z ić  tu  ja k ą ś  
k o n se k w e n tn ą  m eto d ę  op isu  b ib lio g ra ficzn eg o , o p a r tą  na  o b o w ią zu jąc y c h  
p rz ep isa ch  k a ta lo g o w a n ia  czy  dho ćb y  n a  p o ró w n a n iu  is tn ie ją c y c h  b ib lio g ra fii 
po lsk ich . Szkoda, że  a u to r  n ie  zd ąży ł —  p rzed m o w a  d z ie ła  d a to w an a  je s t  
w g ru d n iu  1947 r. —  zazn ajo m ić  aię z p racam i n o rm a ty w n y m i w  tej dz iedzin ie , 
p ro w ad zo n y m i p rzez  P ań stw . In s ty tu t  K siążk i, czy  zw łaszcza  z d o sk o n a łą  
p ra c ą  d ra  H; H leb-Ko*sżanskiej p t: „K o m p o zy c ja  b ib lio g ra fii sp e c ja ln e j"  (Łódź 
1949, B iu le ty n  P. I. K., t. 2. n r  3).

N ie k tó re  sk ła d n ik i o p isu  b ib lio g ra ficzn eg o  w z b u d za ją  w  w ie lu  w y p a d ­
k ach  z a s trz eż en ia : I ta k  n p . n iece lo w e  w y d a je  się  p o w ta rz a n ie  im ien ia  a u to ra  
w form ie  o b co języ czn e j. S z e reg o w an ie  n ie k tó ry c h  h a se ł ty tu ło w y c h  też  g rze ­
szy  z b y tn ią  do w o ln o śc ią- n p . „ W ie lk a  i lu s tro w a n a  e n c y k lo p e d ia  p o w szech n a"  
w y d a w n ic tw a  „ G u ten b e rg a"  ifiist um ieszczo n a  w  sze reg u  a lfa b e ty c zn y m  pod  
,,G u ten b erg a"(!) ,a „E n cy c ło p ed ia  Br.iitannica" p o d  „B ritan n ica" . Sposób p o d a ­
w a n ia  c y ta tu  b ib lio g ra ficzn eg o  m ó g łb y  w  w ie lu  w y p a d k a c h  z p o w o d zen iem  
u lec  u p ro szczen iu , co zao szczęd ziło b y  w ie le  m iejsca- N p. c y ta t:  „Lu W -w a
1. X II. 1905, n r  16— 19, s. 220— 222" d a łb y  s ię  u p ro śc ić  do: „Lu 1905. s. 220— 2", 
a  c y ta t:  „TI W -w a  30. V. 1937, LXXXVI[,/22 4043, s-. 425— 426" n a p ew n o  b y łb y  
b a rd z ie j p rz e jrz y s ty  i c zy te ln y  w tak ie j fo rm ie: „TI 1937 n r  22" lub  ,,TI 1937 
s. 425— 6". Jask raw ym - p rz y k ła d em  Lej n ieek o n o m iczn o śc i w  cy to w an iu  je s t  p o ­
zy c ja  1304, k tó re j c y ta t  z a ją ł  aż 13 w ie rszy  d ru k u , pod czas g d y  zm ieścić  go 
m ożna  b y ło  do sło w n ie  w  jed n y m  w ie rszu . O szczędność  m ie jsca  zy sk a ło  b y  się  
tak że  p rzez  u n ik n ię c ie  zb ęd n eg o  p o w ta rz a n ia  n ie k tó ry c h  p o z y c ji np. p rz y  p rz e ­
d ru k a c h  je d n e j i te j sam ej p ra c y  w  k ilk u  czasop ism ach ; p rz y  o d b itk a c h  w y ­
sta rcz y ło  b y  ich  o p isy w a n ie  ty lk o  ja k o  p o zy c ji w y d aw n iczo  n iesam o istn y ch ,
7. a d n o ta c ją  o sp o rząd zen iu  odb icia . C zęs te  są  w y p a d k i b ezce lo w eg o  p o w ta ­
rz a n ia  itej sam ej p o zy c ji tuż  obok , np . poz. 2207 i 2208, 3472 i 3476. J e d n ą  
p ra c ę  p o w tó rzo n o  n a w e t 4 -k ro tn ie  w  ty m  dzia le, ii to  za  k ażd y m  iazetm w  in ­
n y m  o p isie  (poz. 2053, 2.067, 2070, 2118; p o r. tak że  p o zy c je  2450, 2736 i 2889). 
P o zy c je  zaś p o d a n e  iako  m  22.14 i 2215 w  og ó le  niie is tn ie ją ;  a u to r  m ia ł p ra w ­
d o p o d o b n ie  n a  m y śli p ra c ę  p o d a n ą  p ó źn ie j ja k o  n r  2323 (zresz tą  z b łęd em  
w ty tu le  i cy tacie ). P od an e  na k o ń cu  k siążk i e r ra ta  n ie  p o p ra w ia ją  w szy s tk ich  
d ro b n y c h  usteirek d ru k a rsk ic h  i re d a k c y jn y c h . M . in . b ra k  tam  sp ro s to w an ia  
k ilk u  p rz y k ry c h  o m y łek  w  n azw isk ach  a u to ró w . I ta k  np. S te fan  K aw y n  w y ­
s tę p u je  w  „B ib liografii' jak o  R aw y n  (poz. 2900, tak że  w  in d ek s ie ), F. T orre- 
f ia n c a  —  ja k o  T o rra fra n ce  (poz,. 2983), R. T e n sa h e rt •— ja k o  T e u tsc h e r t  (poz. 
4393), G. S ap p o k  p o d a n y  je s t ja k o  L appok  (poz. 3821 j . Przy w e rto w a n iu  „Bi­
b liog rafii"  n a p o ty k a  s ię  n ie s te ty  dość często  n a  te  czy  in n e  n ied o c iąg n ięc ia  
n a tu ry  czy sto  te c h n iczn e j, k tó ry c h  d a ło  b y  siię u n ik n ąć  p rz y  u w ażn ie jsze j 
rew iz ji m a te ria łu .

A u to r  „B ib liografii"  piisze w  sw ej p rzed m o w ie  n a  s tr . XI; „P raca  ta  jak o  
d z ie ło  k o n su lta c y jn e  m a słu ży ć  sferom  n a u k o w y m  oraz  ad ep to m  m u zy k i c a ­
łego  św ia ta  k u ltu ra ln e g o " . W y d a je  mi się, że  zaidanie to  n ie  zo s tan ie  o s ią ­
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g n ię te  z ła tw o śc ią  z d w ó ch  p rzy czy n , a  m an o w ic ie : z p o w o d u  b ra k u  je d n o ­
lite j i k o n se k w e n tn e ] m eto d y  b ib l io g ra f ic z n i ,  o czym  b y ła  ju ż  m o w a  w y żej, 
a  co b ezsp rzeczn ie  u tru d n ia  k o rz y stan ie , o raz  z p o w o d u  p rz e ro s tu  m ate ria łu  
sp o w o d o w an eg o  dążen iem  a u to ra  do k o m p le tn o śc i i jeg o  p ie ty zm em  w  s to ­
su n k u  do tem a tu . Do n ied a w n a  z p o jęc iem  dobrze  w y k o n a n eg o  s-pisu b ib lio ­
g ra ficzn eg o  łączo n o  p o s tu la t  k o m p le tn o śc i, k tó ra  je s t  oczy w iśc ie  p o jęc iem  
w zg lęd n y m  i o b ecn ie  w  zn acznej m ierze  p rzezw y c iężo n y m . „ Je ś li n a w e t d a  
się  zało ży ć  w ycze ipu j-ące  zg ro m ad zen ie  m a te ria łó w , to o cen a  p rz y d a tn o śc i 
u ż y tk o w e j, ta k ie j  b ib lio g ra fii n a k a z u je  u jąć  sp ra w ę  o d m ienn ie . N ie  dlo p o m y ­
ślen ia  je s t  bow iem  k a te g o ria  u ży tk o w n ik ó w , k tó ra  by  zm ie rza ła  do o g a rn ię ­
c ia  la k  lic zn y ch  m a te ria łó w '' (H leb-K oszańska, 1. c. sitr. 17). I w  w y p a d k u  ,,Bi- 
biografii, F . F. C hop ina" w sk az an a  b y ła b y  se le k c ja  m a te ria łu , o p a rta  n a  k r y ­
te riu m  w a rto śc i i p rz y d a tn o śc i. W ie lk a  ilo ść  m ało  w a rto śc io w y c h  p o z y c ji j/esl 
d la  n a u k o w c a  zbęd n y m  b a la s tem , d la  la ik a  i a d e p ta  m u zy k i zaś  d e z o rie n tu ­
jący m  gąszczem , u tru d n ia ją c y m  do stęp  do m a te ria łu  w a rto śc io w eg o . Sposób  
w a rto śc io w a n ia  w in ien  b y c  p rzep ro w a d z o n y  o czy w iśc ie  in dyw id lua ln ie  w  s to ­
su n k u  do k ażd e j pozy cji, co ju ż  je s t  sp ra w ą  w y c zu c ia  i „ ta k tu  b ib lio g ra ficz ­
n e g o ''.  O lb rzym i m a te ria ł  „B ibliografii" , w  k tó re j p o z y c je  o c h a ra k te rz e  n a u ­
k o w y m  czy ź ró d ło w y m  sp o ty k a  a ę n a  p rzem ian  z p o zy c jam i p seu d o - czy p o ­
p u la rn o -n a u k o w y m i lub o c h a ra k te rz e  p u b licy sty czn o -d z ien n ik an sk im , /w ym aga 
ja k ic h ś  form  zb liżen ia  go do c zy te ln ik a , zw łaszcza  m ało  d o św iad czo n eg o  w  z a ­
g a d n ien iach  ch o p in o lo g ii. P om ocą  m u m o g ło b y  być np . g ra ficzn e  w y ró ż n ien ie  
p o zy c ji cen n ie jszy ch , op is u p ro szczo n y  m a te ria łó w  m n ie j w a żn y c h  (z p o ­
w odzeniem  da ło b y  się  zas to so w ać  tzw . in d ek so w a n ie , czy li k o m asac ję  a n a ­
lo g iczn y ch  co do tem a tu  i ja k o śc i o p ra co w a n ia  p ozycji, w  d z ia łac h  E, 1— 2, 
A  3, a  tak że  B 5 i H), czy  w reszc ie  a d n o to w an ie  n ie k tó ry c h  pozy cji, 
zw łaszcza  frag m en tó w  p iśm ien n iczy ch , o czym  b y ła  ju ż  m o w a  w y że j. B rakow i 
tem u  s ta ra  się  zaradzić ' w  p e w n e j m ierze  w y b ó r n a jw a ż n ie jsz y c h  p o zy c ji 
z „B ibT ografii' , o p u b lik o w an y  w  w y d a w n ic tw ie  „ A lm an ach  C h o p in o w sk i 1949" 
(W arszaw a  1949).

N a zak o ń czen ie  p o zw o lę  so b ie  p rzy to czy ć  k ilk a  p o zy c ji d o ty cz ąc y c h  C h o ­
p ina, k tó re  u sz ły  u w ad ze  a u to ra  „Bibiograiiiii":

B in en ta l L.: C hopin , iians i lv B c h  k u n s t.  S to ck h o lm  1940, 8°, s. IX, 187.
H u n e k e r  J.: E tiudy  C hop ina. Tłum. M aria  F in k ló w n a . Lw ów  1902, 8U, b 50.
—  N o k tu rn a  i b a lla d y  C h o p in a . P rzek ł. j .  w., Lwów 1908, G u brynow icz, 

8'* s, 36.
—  P re lu d ia  C hop ina. T ium . j .  w., Lwów 1904, Łoziński, 81*, s. 21.
O p ień sk i H .: J a k  to  w łaśc iw ie  b y ło  z R e llstab em ? —  M uz. Po lska,

r. 5. 1938, s. 26 6 -7 0 .-
Pliecihal M .: O p o r tre ta c h  C hopina. —  P ro s to  z M ostu , r. 3. 1937, n r  57/58.
T a rczy ń sk i T ad eu sz  Alf.- H ołd  C hopinow i. H om age  li C hopin , G lasgow  

1942, K siążn ica  Po l. 8°, s. 31.
W s z e l a c z y ń s k i  W ł . :  O  ży ciu  i utw -orach F ry d e ry k a  C hop ina. T arn o p o l 

1885, L. G ileczka , 80, s. 93.
Z ak rzew sk i Z dz.sław : F ry d e ry k  C ho p in . — M ies. K ość., 2. P o zn ań  1910, 

s 413—22.
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Pom im o p e w n y c h  m e ry to ry c z n y c h  i m e to d y c zn y c h  u s t e e k ,  kitóre b y n a j ­
m n ie j n ie  u m n ie jsz a ją  z n aczen ia  dzie ła, n a le ż y  u zn ać  w y d a n ie  B ibliografii 
F. F. C h o p in a"  za -w ydarzenie p ie rw szo rz ę d n e j w ag i. N a  nadler u b og im  po lu  
p o lsk ie j h ib lio g ra fii m u zy czn e j ł j p o jaw iło  się  n a re sz c ie  dzie ło  w ie lk ie j mliary, 
k tó re  o b y  s ta ło  s ię  z a c h ę tą  do d a lszy c h  p ra c  w  te j dziedzin ie  2 j-

K ornel M ichałow ski (Poznań)

L u dw ik  B r o n a r s k i -  C h o p m  e t r i ta l ie .  L ozanna  1947, Ed. La C o n co rd e  
8 0 , s tr. 149 („Collecition Eurcrpćęne". N r 3).

Podczas g d y  dw a  to m y  „S tu d ió w  n a d  C h o p in em " (Eitudes su r C hopin), 
w y d a n e  w  la ta c h  1944— 46, w  ty m  sam y m  w y d a w n ic tw ie  co p o w y ższa  n o w a  
k s ią ż k a  B ro n arsk ieg o , s ta n o w iły  zb ió r p ra c  ii a r ty k u łó w  d o ty cz ąc y c h  n a jro z ­
m aitszy ch  p ro b lem ó w  ch o p in o lo g iczn y ch , to  o b ecn ie  n asz  w y b itn y  ch o p in o lo g  
skoncenL row ał s ię  n a  je d n y m  p ro b lem ie , m ian o w ce  n a  s to su n k u  C h o p in a  do 
W łoch, do  ich  k u l tu iy  m u zy czn e j. K siążk a  n in ie jsza , chociaż  n ied u ż y ch  ro z ­
m ia ró w , p rz e d s ta w ia  to  z ag a d n ie n ie  w sze ch s tro n n ie , o czym  świiladczą ju ż  ty- 
Luły p o sz c ze g ó ln y c h  ro zd zia łó w . R óżne e le m en ty  w  m u zy ce  C hop ina, C hopin  
i o p e ra  w ło sk a , C hop in  i śp iew  w iosk i, C hop in  i m u zy cy  w łoscy , C hopin  
i k ra j w łosk i, I ta lian izm y  u  C hop ina, W ło c h y  i C hopin . Ja k k o lw ie k  w p ły w  
m uzyk i w ło sk ie j n a  C h o p in a  n ie  b y t czy n n ik iem  d e cy d u jąc y m  w  k sz ta łto w an iu  
się  je q o  oso b o w o śc i tw ó rcze j, io  je d n a k  z a g a d n ie n ie  to  n u rto w a ło  w  l i te r a tu ­
rze  ohop in o g raficzn e j i chop in rilog iczne j. T o też  p o d jęc ie  n a  n o w o  teg o  tem atu  
je s t z u p e łn ie  u zasad n io n e . Ju ż  p ie rw sz y  rozd zia ł k siążk i w p ro w ad za  czy te ln ik a  
w a tm o sfe rę  s ty lis ty c z n ą , z k tó re j w y ro s ła  m u zy k a  C h o p in a, d a ją c  m ożność 
z o rie n to w an ia  się, ż.€; k rz y żo w a iy  się  u n iego  w p ły w y  n a jro z m a itsze . W  ten  
spoisób p rz e c iw sta w ia  s ię  a u to r  je d n o s tro n n e m u  j, p rz e sa d n e m u  u ję c iu  p ro b lem u , 
k tó re  m ożna  np. stw ie rd z ić  c h o c iażb y  u tak ie g o  chopdnologa, ja k  M. Cbanita- 
v o in e . W  ro zd zia le  d rug im  om aw ia  B ro n a rsk i dość  szczegó łow o  o p e rę  w ło sk ą  
z.a czasów  C h o p in a , w y k o rz y s tu ją c  jed n o c ze śn ie  k o re sp o n d e n c ję  n a szeg o  k o m ­
p o z y to ra  o d n o szącą  s ię  w ła śn ie  do w łosK iej tw órczośc i o p e ro w ej. P o n ad to  z n a j­
d u je m y  tam- b a rd zo  c ie k aw ą  re la c ję  o p o lem  ce, ja k a  to czy ła  s ię  w  W arsz a w ie  
do ko ła  R ossin iego  i iw ja k i  sposób  C hopin  zo sta ł w  tę  p o lem ik ę  w m ieszany . 
O czy w iśc ie  n ie  je s t  to sp ra w a  now a, zw łaszcza  d la  n a s  P o laków , b y ła  bow iem  
p o ru sz a n a  ju ż  w p o lsk ie j l ite ra lu rz e  ch o p in o g ra ficzn ej, a le  trze b a  p am ię ta ć , że 
k s ią ż k a  B ro n a rsk ieg o  jeist p rz ed e  w szy stk im  p rz ez n ac zo n a  d la  c zy te ln ik a  o b ce ­
go, n ie  zn a jąc e g o  n a sz e j i i te ra lu ry  i jjje  m a ją ce g o  do n ie j d o s tę p u  ch o ciażb y  
ze w zg lęd u  n a  tru d n o śc i ję z y k o w e . S tąd  w ięc  p ra c a  B ro n a rsk ieg o  d a je  obcem u 
czy te ln ik o w i b a rd zo  dużo w iadom ości, n ie  p o ru sz a n y c h  w  d o stę p n e j m u Iite-

1) S. B arb ag  w  sw ej „ S y s te m a ty ce  m u zy k o lo g ii"  (Lwów 1828) zeb ra ł 670 
p o zy c ji n a jw aż n ie jsz e j l i te ra tu ry  m u zy k o lo g iczn ej, w  ty m  135 p o zy c ji p o l­
sk ich . B. W ó jc ik -K eu p ru lian  o g ło s iła  w  zb io rze  „C hop in" (W ais-zaw a 1933) 
„ Z a ry s  b ib lio g ra fii c h o p in o w sk ie j"  l ic zący  140 pozy cji.

2) W  Z ak ład z ie  M u zy k o lo g iczn y m  U. P. i B ib lio tece  U n iw e rsy tec k ie j 
w P o zn an iu  p ro w a d zo n e  s ą  o b ecn ie  p ra ce  n a d  re tro s p e k ty w n ą  b ib lio g ra fią  
p o lsk iego  p iśm ie n n ic tw a  m uzycznego .
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ra tu rze , n iem n ie j w ażn e  są  rów n ież  w iad o m o ści, o d n o szące  się  do o c en y  przez  
C h o p in a  śp iew u  i śp iew ak ó w  w ło sk ich  —  i to w y s tę p u ją c y c h  zaró w n o  w  P o l­
sce  jak  i w  P ary żu . B ardzo in te re su ją c e  są  sp o s trz e że n ia  B ronarskiiego n a  tem at 
s to su n k u  Chopiina do P ag an in ieg o . N ie  trze b a  tu  c h y b a  sz e ro k o  ro zp raw iać
0 tym , że  je d n a k  P ag an in i ja k o  w irtu o z  w p ły n ą ł n a  w szy s tk ic h  ó w czesn y ch  
k o m p o zy to ró w , d la k tó ry c h  so lo w a  fa k tu ra  in s tru m e n ta ln a  s ta n o w iła  in te re su  
jacy  p ro b lem . A u to r, o m aw ia jąc  k o m p o zy to ró w  w ło sk ich , zw ró cił szczeg ó ln ą  
u w ag ą  n a  C herub^ądego, P aera , R ossin iego  i B ełłin iego . Rzecz ja s n a  —  dość 
o g ran iczo n e  ro zm iary  k siążk i n ie  p o zw o liły  B ro n arsk iem u  n a  w d a w a n ie  s ię  
w  ja k ą ś  an a lizę  p o ró w n aw czą , k tó ra , p ra w d ę  m ów iąc, p rz y d a ła b y  1eńę b a rd zo  
d la  d o k ład n eg o  o p ra co w a n ia  s to su n k u  C h o p in a  do m u zy k i w ło sk ie j, g łó w n ie  
do  tw ó rczo śc i B ełłin iego . K ry ty c zn e  p o d e jśc ie  a u to ra  w  te j  sp ra w ie  po w in n o  
zachęcić  p o lsk ich  eh o p in o lo g ó w  do p o d jęc ia  teg o  in te re su ją c e g o  tem atu , k tó ry  
jesit tym  p iln ie jszy , że  n a  p o d s ta w ie  p rz y ja z n e g o  s to su n k u  C h o p in a  do B ełłi­
n iego  i n a w e t u w ie lb ie n ia  jeg o  m u zy k i n ie je d n o k ro tn ie  w y o lb rzy m ian o  n ie ­
słuszn ie  w p ły w  B e liin iego  n a  C hopina. E p izodyczne  zn aczen ie  w  k s iążce  p o ­
s ia d a  rozd z ia ł o p ro je k c ie  p o d ró ż y  C h o p in a  do W łoch . M im o to  z n a jd u je  się 
tam  jed n o c ze śn ie  w ażn a  d la  o b cy ch  n o ta tk a , ja k  o d n o sił s ię  C hop in  do z a c h ę ­
can ia  go do n a p isa n ia  opery .

N a jw aż n ie jsz y m  rozd zia łem  k sią żk i je s t  om owiienre ita lian izm ów  u  C h o ­
p ina. N a n ie k tó re  te  z ja w isk a  zw rócił u w a g ę  B ro n arsk i ju ż  w  in n y ch  p racach , 
zw łaszcza  w  drug im  to m ie  sw y c h  gdnnych  „S tud iów ". O b ecn ie  z o s ta ły  one 
p o seg reg o w an e  i u ję te  ze s ta n o  wislca m eto d y czn eg o  b a rd z ie j plal&tycznie. O g ó l­
n ie  sp ro w ad za  B ro n a rsk i w p ły w y  w ło sk ie  do trze ch  z jaw isk : 1) śp iew n o śc i m e ­
lodyki, 2) o rn a m e n ty k i i tem p a  ru b a to , 3) in n y ch  rem in iscen c ji. Spomfiędfcy 
ty c h  trzech  z a g a d n ie ń  n a jw a ż n ie jsz e  s ą  d w a  p ie rw sze . W  zwfiązku z ty m  p o w ­
tarzam  jeszcze  raz, że  n a le ża ło  b y  b liże j zb ad ać, czy  rzeczy w iśc ie  n a  śp iew ność  
m elodyki C h o p in a  w p ły n ę ła  ta k  b a rd zo  m u zy k a  w ło sk a , czy  o rn a m e n ty k a
1 tem p o  ru b a to  n ie  m a ją  sw y ch  w y b itn y c h  p re k u rso ró w , p rz ed e  w szy stk im  
w  p rz ed sta w ic ie la ch  s ty lu  g a lan t. Z as ta n o w ien ie  się  nad  ty m  je s t  w a żn e  z teg o  
pow odu, że p rzec ież  C hop in  b y ł p ra w ic  w y łączn ie  k o m p o zy to rem  in s tru m e n ta l­
nym  i że w ła śn ie  o rn a m e n ty k a , ja k  też zw iązan e  z n ią  s ilą  rzeczy  tem p o  
ru b a to , ro zw ija ły  się  u  w sp o m n ian y ch  kom p o zy to ró w . D la teg o  też  słu szn e  ze 
w szech  m ia r je s l  s tan o w isk o  B ro n arsk ieg o , k tó ry  w p ły w  w ło sk ie j te c h n ik i wo 
k a ln e j sp ro w ad z a  d o  w ła śc iw y ch  D roporcji p o d k re ś la ją c  p rz ed e  w szy s tk im  
in d y w id u a ln o ść  naiszego k o m p o zy to ra .

O s ta tn i ro zd z ia ł k siążk i poŚY/ięca B ro n arsk i o m ów ien iu  ch o p in o lo g iczn e j 
i c h o p in o g ra ficzn e j l i te ra tu ry  w e  W ło szech . U w zg lęd n ił w ięc  p ra c e  V a lle tly , 
G eddy, M a ń o tti 'e g o  i S a lv a n e sc h i‘ego. W  zak o ń czen iu  k siążk i zo sta ła  n a w e t 
zw ró co n a  u w a g a  n a  p ra c ę  p o śm ie rtn ą  L. F e rre ro  (La C a te n a  deg li A nn i), m ło ­
d ego  p o e ty  i m y ślic ie la  w łosk iego , k tó ry  z p o czą tk o w eg o  w ie lb ic ie la  m uzyk i 
C h op ina  s ta ł  s ię  je j p rzec iw n ik iem . P on iew aż  z w y p o w ied z i tego  a u to ra  w y ­
n ik a , że  m u zy k a  C h o p in a  w idoczn ie  n ie  o d p o w iad a  p o trzeb o m  anii dążen iom , 
an i też  sm ak o w i d z is ie jsze j ep o k i, p rz e to  B ro n arsk i s łu sz n ie  zau w aża, że je s t  
to  b a rd zo  sm u tn y m  signum  tem poris. O czy w iśc ie  p o g ląd  ta k i b y łb y  u  n as 
n ie  ty lk o  w ie lk im  n iep o ro zu m ien iem , a le  św iad czy łb y  o poziom ie um y sio w o śc i 
i po czu c iu  e s te ty cz n y m  tak ie g o  au to ra . K rystyna W ilkow ska
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„ F ry d e ry k  C h o p in  n a tc h n ien iem  po e tó w . W  s e tn ą  ro czn icę  śm ierc i" . 
O p ra co w ała  K ry s ty n a  K o b y l a ń s k a .  P rzedm ow a S ta n is ła w a  R y szard a  D obro ­
w o lsk ieg o . W a rsz a w a  1949, K s ię g a rn ia  w y d aw n . W  G a ls te r  i S ka . O k ła d k ę  
i u k ła d  g ra ficzn y  p ro je k to w a ł T ad eu sz  G ro n o w sk i, 8°, pod ł., s tro n  420, 2 nl. 
XIX, 3 nl.

W y d a n a  z in ic ja ty w y  In s ty tu tu  F ry d e ry k a  C h o p in a  w  W arsz a w ie  A n to ­
log ia  p o e ty c k a  p o św ięco n a  C h o p in o w i p o sta ła  z e b ra n a  p rzez  K ry s ty n ę  K o b y ­
lań sk ą * ) . Zb ó r te n  zaw ie ra  189 uitw orów  o c h a ra k te rz e  pcrt?tycklm ró ż n o ­
ro d n y m  i o d p o w ied n io  sk la sy fik o w an y m . J e s t  to  zatem  n a jw ię k sz y  d o ty ch c za s  
w y d a n y  zb ió r p o ez ji n a  tem a t C h o p in a . P o p rzed z iły  go w  ju b ile u sz o w y ch  la ­
tac h  1899 i  1910 z eb ra n e  p rzez  O tto n a  M ieczy sław a  Ż u k o w sk ieg o  i, w y d a n e  w e 
L w ow ie z b io ry  p t. „T łu m aczen ia  F ry d e ry k a  Choplilna" i „ F ry d e ry k  C hopin  
w  św ie tle  p o e z ji p o lsk ie j" , n iep o ró w n an ie  m n ie jsze  od  p ra cy , b ę d ąc e j p rz e d ­
m io tem  n in ie jsz eg o  a r ty k u łu .

P ie rw szy  d z ia ł p t: „W iersze  p isa n e  za ż y c ia  C h o p in a"  w  ilo ści dziew ięc iu , 
s k ła d a  s ię  z p o e z ji jem u  p o św ię c o n y ch  o raz  je d n e j n a p is a n e j z o k a z ji  zgonu  
o jca , M ik o ła ja  C hop ina, z 12-go m a ja  1844. D ział te n  z aw ie ra  m. in. p o ż eg n a ln ą
k a n ta tę  p ió ra  L udw ika  A d am a  D m u szew sk iego , k tó rą  Jó z e f E lsn er sk o m p o n o ­
w ał n a  ch ó r z g ita rą , i k tó rą  w  dn iu  2 lis to p a d a  1830 ro k u  żeg n a li k o led zy  
i p rz y ja c ie le , p o d  b a tu tą  E lsn era , p rz y  ro g a tk a c h  W o lsk ic h  o d jeż d ża jąc eg o  
za g ra n ic ę  F ry d e ry k a  C hopina. B rak  n a to m ias t d ru g ieg o  c z te ro w ie rsz a  w p isa ­
n eg o  C h o p in o w i do „alb u m u " dn. 25. X. 1830, n a  s tro n ie  9 p rzez  K o n s ta n c ję
G ład k o w sk ą , k tó ry  brzm i:

P rzy k re  losu  sp e łn ia sz  zm iany  
U legać  m usićm  p o trzeb ie .
P am ię tay , n iez ap o m n ian y  
Że w  Pols>ce k o c h a ją  C ieb ie .

K. G

M ożna b y  tu  iak że  u m ieśc ić  w iersz  S te fan a  W itw ick ieg o  (1800— 1847) pt. 
„O d jazd  , k tó ry  Z y g m u n t N o sk o w sk i o p ra co w a ł p t. „ F ry d e ry k  C h o p in " na  
chór m ęsk i i  o rk ies trę .

D użą w a rto ść  p o s ia d a  w  tym  d z ia le  fo to g ra ficzn e  u d o k u m en to w a n ie  
(przez d o sk o n a le  z d jęc ia  C zesław a  O lszew sk ieg o ) k ilk u  z ty c h  w ie rszy , o p u ­
b lik o w an y c h  w  „K u rierze  W arsz a w sk im "  z r. 1830, m ało  d o s tę p n y ch  d la  sz e r­
szego ogółu .

N a s tę p n y  dz ia ł „P ieśn i C h o p in a  ', ja k  z resz tą  w p rzed m o w ie  s łu szn ie  p o d ­
k re ś la  SLanisław  R y sza rd  D obrow olsk i, n ie  m a  w ła śc iw ie  w  ty m  zbiorze, n o ­
szący m  w y ra źn ie  ty tu ł  „ F ry d e ry k  C h o p in  n a tc h n ien iem  p o e tó w " , w zg lęd n ie  
na o k ład c e  „C h o p ir A n to lo g ia" , m ie jsca , m e  o d p o w ia d a jąc  z u p e łn ie  za łożen iu  
k siążk i. W sz ak ż e  tu  C hopin , +w o rząc  sw e piiesni k tó ry c h  p u b lik a c ji zreisztą

*) p o d a n ą  n a  k a rc ie  ty tu ło w e j b e zp o d s ta w n ie  jak o  C zło n ek  K om isji N a u ­
k o w ej In s ty tu tu  F ry d e ry k a  C hop ina, w  ogó le  d o ty c h c z a s  n ie  is tn ie ją c e j.  I-a Ko­
m is ja  IFC n o s iła  n a zw ę  K o m isja  B adań  i Z b iorów , lecz  i ta  od  r. 19ii8 n ie  
is tn ie je .
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w y ra źn ie  n ie  ży czy ł sobie , c ze rp a ł n a tc h n ie n ie  z p o em a tó w  w sp ó łczesn y ch  mu 
po e tó w , a  n ie  o d w ro tn ie! M ożna by ło  um  eśc ić  „P ieśn i"  ja k o  o d rę b n y  d o d a t­
k o w y  ro zd zia ł n a  ko'ńcu książk i, z od p o w ied n im  w stępem .

P iso w n ia  „ M a zu ra ” w p isa n e g o  H an ce  do a lb u m u  n a  s tro n ie  11, po d czas 
p rz e jaz d u  C h o p in a  przez, P ragę , d n ia  23 s ie rp n ia  1829, do słów  Ig n aceg o  M a c ie ­
jo w sk iego , nile o d p o w iad a  m an u sk ry p to w i o ry g in a ln em u  an i p u b lik a c ji  w  „Da- 
l i b o r P r , a h a  z r, 1879 ł ).

D ział „W iersze  p isa n e  po  śm ierc i C h o p in a”, o b e jm u je  53 p o zy c ji. R oz­
p o czy n a  się  od  w defsza S e w e ry n a  K ap liń sk ieg o  „N a śm ierć  C h o p in a ” , k tó ry  
u k a za ł się  w ra z  z lito g ra f ią  Podcza=,zyńskiego w e d łu g  ry su n k u  T eo fila  K w iat- 

o w sk ieg o  pt. „C h o p in  n a  łożu śm ie rc i” w n u m e rz e 1 g ru d n io w y m  1849 r. „Bi­
b lio te k i W arsz a w sk ie j 1 n a  str. 560— 561. N a  te j sam ej stfcepiie 561 zo sta ł w y ­
d ru k o w an y , in sp iro w a n y  zgonem 1 C h o p in a  p o em a t „C isza” Z en o n a  F isch a  
(1820— 1370, p seu d o n im  T ad eu sz  Padalśca), n ie  u w zg lęd n io n y  w  zbiorze. Da 
rem n ie  szu k a  się , tak że  w  ty m  dzia le, ta k  p o w a żn y c h  p o em ató w , jiak A n to  
n iego  B o g u sław sk ieg o  „C hop in  u R ad ziw iłła” lub  E d w ard a  L igock iego  „C hop in  
w P a ry ż u ' , lub „a łk iem  n o w y ch , ja k  „O jczy zn a  C h o p in a ” S ta n is ła w a  Baliń- 
sl sgo (O drodzen ie , L ublin  3. IX. 1944, R ocznik I, n r  1, str. 4).

U m ieszczen ie  N o rw id a  „ F o rtep ian  C h o p in a ” n a  p o d s ta w ie  p ierw sze] w e r ­
sji z au to g ra fu  m a  sw o ją  w a rto ść  d o k u m en ta rn ą  w  facsim ilo w y m  w y d a n iu  
„V ,adem ecum  P o d o b izn a  a u to g ra fu ” T o w a rz y stw a  N a u k o w e g o  W a rsz a w sk ie g o  
(W arszaw a  1947), a le  n ie  w  zb io rze  m a ją cy m  słu ży ć  p o p u la ry z ac ji. Tu racze j 
n a d a w a ła b y  się  o sta teczn a , o g ó ln ie  p rz y ję ta  w e rs ja , bo  w iadom o, że p o e m a t 
ten  p rzeszed ł od  p ie rw o p isu  ieszcze  k ilk a  tran sfo rm ac ji. D ek lam ato r „ F o rtep ia ­
n u  C h o p in a ”, c h cą cy  sk o rz y s ta ć  z „A m toiogii” z tru d em  m ó g łb y  to u czy n ić .

„W zm ian k i o C h o p in ie  w  ró żn y ch  w ie rsza c h ” —  je s t  to  dz ia ł o b e jm u jąc y  
20 u tw o ró w , a m ięd zy  n im i c y ta ty  z N o rw id a  „ P ro m e th id io n a ” i „ W e se la ” 
oraz  z „ W e se la ” W y sp iań sk ie g o ; m ięd zy  n o w szym i s ą  w ie rsze  S. R. D o b ro w o l­
sk iego , M ieczy sław a  Ja s tru n a , L eopolda S taffa, J u l ia n a  T uw im a i innych .

N a jb o g a tsz y m  dz ia łem  są  „ I lu s tra c je  p o e ty c k ie  i im p re s je  n a  tle  u tw o  
rów  C h o p in a ”. Z n a jd u je  isię w  n im  77 pozycja, m. in. p o ez je  z ep o k i C hop ina, 
ja k  W ło d z im ierza  W o lsk ieg o , b ra k  je d n a k  tegoż  p o e ty  „ F ry d e ry k  C hop in  
20 P re lu d iu m " i „ N o k tu rn  op. 9 n r  2". Z p ó ź n ie jszy c h  są  p o ez je  Mamihna Ga- 
w alew icza , M arii K o n o p n ick ie j, W ito ld a  Ł aszczyńsk iego , Jó z e fa  M irsk iego , 
A rtu ra  O p p m an n a  (O r-O t), L u cjan a  R ydla, K azim ierza  T e tm a je ra , K orn e la  
U je jsk ie g o  i in .  B rak p rzed e  w szy s tk im  zb io ru  B. Szczęsnego  H o rb aczew sk ieg o  
„ M e lo d ek lam ac je  do m u zy k i C n o p in a”, w y d an eg o  za ró w n o  z n o tam i (W arśha 
w.a s /a . N a k ład e m  K azim ierza  Idz ikow skiego) ja k  w  zb iorze  p o e z ji H erb aczew - 
Ł iieigo o raz  zb ioru  A. E. B orsta  „ In te rp re tac je - s ło w n e  i m e lo d e k la m a c y jn e  n a  
tle  u tw o ró w  m u zy czn y ch  C h o p in a” ;Toruri 1925) i  sporo  in n y ch . N a to m ia st n a ­
leży  uw ażać  zia n iew ła śc iw e  um ieszczen ie  B o y -Ż eleńsk iego  „K u p le t P a d e re w ­
sk ieg o " , ja k o  ab so lu tn ie  n ic  w sp ó ln eg o  z C h op inem  n ie  m a ją ce  —  i za w y ­
soce n iesm aczn e .

W y b ó r „ P rzek ład ó w ", o s ta tn i dzia ł k siążk i, s k ła d a ją c y  się  z 11 u tw o ró w  
p o e ty c k ich , zap o zn aje  czy te ln ik a  ze w sp an ia ły m , choć fa n ta s ty cz n y m  i o p a rty m

*) por. Ja n u sz  M  i t  c 11 a: M azu rk i C hopina. K rak ó w  1949, P. W . M .

Ś15



(tia fa łszy w ej w iadom ości o z a b :an iu  se rca  C h o p in a  z k o śc io ła  św . K rzyża 
w W arsz a w ie  p rzez  o p u szcza jące  m iasto  w o jsk a  ro sy jsk ie , w  r. 1915, w ie rszem 1 
E d m unda  Rcrstanda w tłu m aczen iu  Z ec h en te ra  o raz  z p o e z ją  cho j  n o w sk ą  u  s ło ­
w ia ń sk ich  n a ro d ó w : czesk iego , ro sy jsk ie g o  i u k ra iń sk ie g o .

O d czu w a  się  w  zbiorze ..F ry d e ry k  C h o p in  n a tc h n ie n ie m  p o e tó w " zu p e łn y  
b ra k  p o ez ji p o d z iem n ej i>a tem a l C h o p in a  z czasów  o k u p a c ji n iem iec k ie j 1939 do 
1945, d o syć  o b fite j, ta k ie j;  ja k  K ubaliika „R ęce C h o p in a"  (1944) lub  a n o n im o w y  
w ie rszy k , k tó ry  p e w n eg o  dn ia  w r. 1940 u k a z a ł się  n a  o p u sto sza ły m  co k o le  
zn iszczonego  p rzez  N iem có w  p o m n ik a  C h o p in a  w  P a rk u  Ł azienkow sk im , a  po- 
' e a  k u rso w a ł p o  c a łe j W arsz a w ie :

K to m ię  z d ją ł 
To n ie  w iem ,
A le  w iem  d laczego :
Ż ebym  im  n ie  zag ra ł 
M arsza  Ż ałobnego .

Ś w ie tn y  w y ra z  is to in ie  w a rsz aw sk ieg o  dow cipu]
J a k  s łu szn ie  w  p rzed m o w ie  zazn acza  S tan isław  R yszard  D obrow olsk i, bi aki 

te i 'n n e  p o w s ta ły  m im o zam iaru  i am b ic ji w y d aw có w , b y  zg rom adzić  i w y d ać  
w szy s tk o , co św iad czy ło b y  o k u lc ie  p o e tó w  d la  C h o p in a  T ak ie  w y d an ie  w y m a ­
g a ło b y  zb io ro w eg o  o p ra co w a n ia .

K siążk a  je s t  z ao p a trz o n a  w  a lfa b e ty c zn y  sp is w ie rszy  w ed łu g  au to ró w , 
a lfa b e ty c z n y  spis w ie rszy  w e d łu g  s łó w  p o c zą tk o w y ch  o raz  ty tu łó w  sp is  Dzieł 
C h o p in a  w sp o m n ian y ch  w  zam ieszczo n y ch  w ie rszach , sp is  ilu s tra c ji1 ,i sp is  ro z ­
dzia łów , co je s t  w ie lk ą  za łe tą , gdyż  czyni ją  p rz e jrz y s tą  i u ła tw ia  o r ie n ta c ję .

Stirona g ra ficzn a , o ile chodzi o s tro n ę  o p ra co w a n ą  p rzez  T ad eu sze  G ro n o w ­
sk iego , je s t ro zw iązan a  do sy ć  e s te ty c z n ie , i w  c h a ra k te rz e  zb liżonym  do epoki 
C h o p in a, co z ap ew n e  leża ło  w  zam iarze  w y d aw có w  teg o  a lbum u. Je d n a k ż e , p rzy  
tek  w ie lk im  k o szc ie  w y d a n ia  i b o g a ty m  m a te ria le  i lu s tra c y jn y m  (68) n a le ży  
u w ażać  i lu s tra c je  z k lisz  w  p rz e w a ż a ją c e j częśc i za  z b y t n isk ie  p oziom em  w y ­
k o n a n ia  tech n iczn eg o  i d ru k a rsk ieg o , p o n iek ą d  w p ro s t s łab e, zw łaszcza  gdy  
chodzi o rę k o p isy  m uzyczne .

U m ieszczony  n a  sir. 11 p o r tre t  G hopn ia  ze zb io ró w  IFC  n ie  je s t, j,ak głosi 
n o ta tk a  pod  nim. ry so w a n y  p rzez  L ehm anna , lecz  b a rd zo  z łą  k o p ią  a  n  o n  i m o 
w e g o ry so w n ik a  z o ry g in a łu , z n a jd u ją c e g o  się  w  z b io ra ch  p. F rango is Li-o 
w  P ary żu , ry so w an e g o  i p o d m alo w an eg o  p rzez  L eh m an n a  w  r. 1847. O ry g ina ł, 
k tó reg o  d o sk o n a łą  re p ro d u k c je  zaw ie ra  k a ta lo g  p a ry sk ie j  w y s ta w y  ch o p in o w ­
sk ie j z p a źd z ie rn ik a  1949 (nr 177 k a ta lo g u , pl. III), p rz ed s ta w ia  nam  C h o p in a
0 całk iem  in n y ch  ry sa ch , o in n y m  w y ra z ie  oczu  itp . szczegó łach , N a leż y  jeszcze  
sp ro s to w ać  in fo rm a cy jn ą  uoLatkę p rz y  ry su n k u  C y p rian a  K am ila  N o rw id a  na  
s tr . 194, k tó re g o  w łaśc iw y m  ty tu łe m  je s t  ,,W  sa lo n ie  ks. M a rce lin y  C z a rto ry ­
sk ie j" . M ian o w ic ie  o sobam i n a  ty m  ry su n k u  p rz ed sta w io n y m i są : C hopin , s ie ­
dzący  n a  froncie , p rzy  fo rtep ian ie  T eleffsen , a za  n im  s to ją c y  G rzy m ała  (z b rodą)
1 S zum lańsk i —  a n ie  P ranchom m e, k tó reg o  zn an y  z resz tą  z  p o r tre tó w  pro fil 
o k ró tk im , z ad a rty m  nosa-e ta k  św ie tn ie  w y p o m n ia ł m u C hop in  w  sw y m  liśc ie  
z 14 w rz eśn ia  1833 ro k u :
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R easu m u jąc , k s ią żk a  „ F ry d e ry k  ę h o p in , n a tc h n ien iem  p o e tó w "  przedstaw 
w ia  p o z y c ję  b a rd zo  w a rto śc io w ą  ja k o  d o ty ch czas  n a jo b sz e rn ie jsz y  _zbfrór po ez ji 
d o ty czący ch  C h o p in a , k tó ry  p o siad am y . W a rto ść  z e b ra n y ch  p o em a tó w  je s t  p o d ­
k re ślo n a  licznym i k o m en ta rzam i, częśtym  p o d a w an ie m  z łó d e ł itp  nptątkam i- oraz  
tu i ów d z ie  d o k u m en ta c ją  w  p o s ta c i fo to g rafii, p u b lik a c ji, m a n u sk ry p tó w  ild . 
N ie s te ty  n iew spółm ierriiie  w y so k a  cena, p rzy  z re sz tą  n iek o n ie cz n ie  dob re j p ra c y  
in tro lig a to rsk ie j  (za słabe, zb y t o szczęd n o śc io w e, p rzy  tak ie j cen ie , szycigł), czyni 
k s ią żk ę  tą , k tó ra  p o w in n a  sp o p u la ry zo w a ć  po ezję , p o św ięco n ą  C hop inow i, c a ł­
k iem  n ie d o s tę p n ą  d la  sze ro k ieg o  o g ć lu . y

B. E. Sydow

M a r a  M i r s k a :  Szlak iem  C h o p in a . W  s e tn ą  ro tz n ic ę  śm ierc i F ry d e ry k a  
C h o p in a . W arszaw a  1949, W . G a ls te r  i Ska, 8«, str . 224, 6 n l., 106 ilu s tr .

K siążk ą  M arii Mińskiej* b ę d ą c a  p rą w ie  w y łą cz n ie  zb iorem  je j a r ty k u łó w  
p u b lik o w an y c h  w  la ta c h  m iędzy  dw om a w o jn am i św ia to w y m i, p o s ia d a  ja k  
w p rzed m o w ie  p o d k re ś la  p rof. d r A d o lf C h y b iń sk i, p o w a ż n e  w a lo ry  ze w z g lę ­
du  n a  to, iż  ctrom adzi Jj,czne i m a ł e  zn an e , m a te ria ły  d o ty czące  ży c ia  Chopinaj- 
w  szczegó lności zw iązan e  z jeg o  po d ró żam i, o szczęd za jąc  tym , k tó rzy  ty m  od 
c ink iem 1 ży cia  k o m p o zy to ra  są  z an ite ra so w an i, dużo p ra cy . C h o p in  bowiien, 
w  p rz ec iw ie ń stw ie  z og ó ln y m  m niem an iem , b y ł ba rd zo  ru c h liw y  i lub ił p o d ró ­
żow ać, p ó k i sttan Izjlrowia m u c,a to po zw ala ł. O k o ło  40 m ie jsco w o śc i sv t r a ju  
i p rzesz ło  50 zag ra n ic z n y ch  wfiLze s ię  z dłuższym,! i k ró tszy m i - p o b y tam i jego, 
z jeg o  p o d ró żam i i w y c ieczkam i.

A u to rk a  n ie  zd ąży ła  oczy w iśc ie  zw iedzić lub  u jąć . w  sw ej p ra c y  w sz y s t­
k ich  ty ch  m ie jsco w o śc i. , ja k k o lw ie k  k o rz y s ta ła  n ie  ty lk o  ze sw y ch  p o d ró ż y  
a r ty s ty c zn y c h , ja k o  p ian is tk a , k tó re  o d b y w a ła  za ró w n o  w  k ra ju  jak- zia g ran icą , 
lecz p o św ię c a ła  często  czais sw ó j sp e c ja ln ie  n a  zw ied zan ie  m ie jsco w o śc i śc iśle  
z w iąz an y c h  z C hopinem .

N a  w s tę p ie  książk i, w  ro zd zia le  „W arszaw a  —  m ia s .u a C h o p in a ' c zy te ln ik , 
po zw ied zen iu  Ż elazow ej W oli i B rochow a, w  ż y c iu  C h o p in a  i ro d z in y  jeg o  
ta k  w ażn e j o d g ry w a ją c y c h  ro li, je s t  w p ro w ad z o n y  w  a tm o ste rę  W arsęaw y , 
ja k ą  zn al i ko ch a! m ło d o c ian y  k o m p o zy to r, B i z a  d o zn aw a ł p ie rw szy c h  tr iu m ­
fów  i p ie rw szy ch  rozczarow ań .

M ała  m ap k a  „S z lak  ch o p in o w sk i" , z n a jd u jąca , się  n a  s tro n ie  28, szk icow o  
o b e jm u je  g łó w n e  m ie jsc a  p o b y tó w  C h o p in a  w  Pols.ce:. P rzed e  w szy s tk im  p o k a ­
z u je  n am  p o ło żen ie , m oże n ieco  n teflo k ład n e  z p u n k tu  w id zen ia , geog raficzn eg o , 
m ie jsc  w a k a c y jn y c h  w y p o c zy n k ó w  o raz  m ie jsc  zw iązan y ch  m u zy czn o -w raże- 
naowo z ijięgo tw ó rczo śc ią . Tu, n a  M azow szu  i na  K u ja w ac h  zw łaszcza, zasły  
sza ł C hop in  te  o d d źw ięk i du szy  n a ro d u , zak lę te  w  m u ą y p e .lu d u  p o lsk ieg o , k jó r t  
s ta ły  się , p o p rzez  filtr  ieg o  d u szy  a rty s ty c zn e j, tym i a rcy d z ie łam i m uzyk i, 
k tó re  sw ą  treśc ią  i fo rm ą n c aa ro w u ją  zarówrno sw o ich  ja k  o b cy ch .

W  ro zd zia le  „C hopiniiana A n to n iń sk ie"  z n a jd u ją  s ię  n iezw y k le  c iek aw e, 
a  częśc iow o  n iez n an e  ogółow i szczegó ły  z pobytów 7 C h ą p in a  w  Poznańsk im , 
u R adziw iłłów  w  A n to n in ie . O d w ied za jąc  w  blisk im 1 są s ied z tw ie  ż y ią c ą  c h rz e s t­
n ą  m a tk ę  sw ą, A n n ę  ze S k a rb k ó w  W iesio ło w sk ą , C hop in  n ie je d n o k ro tn ie  o d ­
w ied za ł dom  A n to n ieg o  R adziw iłła , -ów czesnego n a m ie s tn ik a  w ie lk o p o lsk ieg o
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W  r. 1829, po  p o w ro c ie  z  W ied n ia  i p ie rw szy c h  w ie lk ich  su k c e sa c h  z ag ra n ic z ­
n y c h  ja k o  k o m p o zy to r i p ian is ta , z o s ta ł z ap ro sz o n y  do A n to n in a  i p rz e b y ł tam  
ok o ło  ty g o d n ia . Ś w iad czy  o tym  w p is  do a ib u m u -k sięg i gości a n to n iń sk ich , 
pod  d a tą  26 p a ź d z ie rn ik a  1829:

„Frederic Chopin" a obok „Stefan W iesio łow sk i z żoną".
Szczegó ln ie  in te re s u ją c y  je s t  n ie z n a n y  p ra w ie  fa k t, że p o d p is  F ry d e ry k a  fig u ­
ru je  o b o k  z a n o to w a n eg o  z d a tą  21 s ie rp n ia  w p isu  o jca , M ik o ła ja :

„Chopin son  ep ou se  e t  se s  deux filles".
W ynuca  z  tego , że  p o d c za s  p o b y tu  F ry d e ry k a  za g ra n ic ą  ro d z ice  jeg o  sk ład a li, 
ra zem  z  z ap isa n y m  jed n o c z e śn ie  h r. F ry d e ry k ie m  S k a rb k iem , se rd ec z n ie  z nim i 
zap rzy jaźn io n y m . R adziw iłłom  w izy tę . N ie w ą tp liw ie  g łó w n y m  tem a te m  rozm ów  
b y ł w ó w czas  w y so ce  zdo lny , p rzez  E lsn era  ja k o  g en iu sz  m u zy czn y  p rz y  o p u sz ­
czan iu  W y ższe j S zk o ły  M u zy czn e j o k re ś lo n y , sy n  C h o p in ó w  i je g o  p rzy sz ło ść  
a rty s ty c zn a . W iad o m o , że  M ik o ła j C h o p in  lic z y ł się  p o w a żn ie  z, p ro te k c ją  i p o ­
m ocą fin an so w ą  A n to n ieg o  R adziw iłła , w  sk ra jn y m  p rz ec iw ie ń s tw ie  do sy n a , 
c h ło d n o  ł trzeźw o  p a trz ą c e g o  n a  życie, m im o m łodości i sw eg o  ro m an ty czn eg o  
u sp o so b ien ia , ja k  ja s n o  w y n ik a  z lis tu  z 20 p a źd z ie rn ik a  do  p rz y ja c ie la  i p o ­
w ie rn ik a  T y tu sa  W o y c iec h o w sk ie g o  w  Poiturzynie, gdz ie  ta k  s ię  w y ra ża  
w  p rzed d z ień  w y ja zd u  do  A n to n in a :

„P rzy czy n ą  m eg o  w y ja zd u  je s t  ta k ż e  b y tn o ść  R ad ziw iłła  w  sw oich  do ­
b ra c h  za K aliszem . B yły  b o w iem  o św iad czy n y , żeb y m  je c h a ł  do  B erlina , 
w  je g o  p a ła c u  m ie sz k a ł i tym  podobne- s łó w k a  p ięk n e , z ab a w n e  —  ja  je d ­
n a k  ż a d n e j w  tem  n ie  w id zę  k o rzy ści, g d y b y  s ię  to  n a w e t z iścić  m iało , 
o czem  w ątp ię , bo  to  ju ż  n ie je d n a  ła sk a  p ań sk a , k tó rą  na  p s try m  koniu  
w id z ia łem ; a le  P a p a  n ie  ch ce  w ie rzy ć , ż eb y  to  b y ły  ty lk o  d e s  b e 1 1 e s 
p a  r o i  e s  i to je s t  p rz y cz y n a  m ego  w y ja zd u ...”

M ia ł ra c ję  F ry d e ry k  C hopin , ja k  się  o k aza ło , n ie  licząc  na  pom'oc R ad zi­
w iłła ; n iem n ie j sp ęd z ił w ó w czas ro zk o szn y  ty d z ień  w  to w a rzy stw ie  w y so ce  
k u ltu ra ln y m  i m u zy ce  o d d an y m  R adziw iłłów , a  szczegó ln ie  m ło d z iu tk ich  k s ię ż ­
n iczek : E lizy, k tó ra  go u w ie cz n iła  dw om a u d a n y m i p o rtrec ik a m i o łów kow ym i 
w sw y m  a lb u m ie  —  k tó re  M aria  M irsk a  p u b lik u je  p rz y  ty m  a r ty k u le  —  i W a n ­
dy , k tó re j  p a lu szk a m i c h ę tn ie  k ie ro w a ł po  k law isza ch  fo rtep ian u . W sp o m n ian e  
p o rtrec ik i są  d o k u m en tam i ik o n o g ra iiczn y m i b a rd zo  cen n y m i, gdyż  z o k re su  la t 
m ło d z ień czy ch  F ry d e ry k a  zn am y  je d y n ie  p o r tre t  o le jn y  M droszew skiego , ró w ­
n ież  z ro k u  1829, i an o n im o w y  p o r tre c ik  a k w a re lo w y  p rz y p u szc z a ln ie  z  r. 1828.

N iesite ty  z „C h o p in ian  A n to n iń sk ich "  po  o s ta tn ie j w o jn ie  n ic n ie  p o zo ­
s ta ło  p o za  z ap o m n ian y m  n a  s t ry c h u  i srodze  zn iszczonym  fo rtep ian em , n a  k tó ­
ry m  C h o p in  g ry w a ł i k tó ry  S iem irad zk iem u  słu ży ł do zn an eg o  o b razu  „C hopin  
u  R adziw iłła" . F o rte p ia n  te n  p rzew iez io n o  n ied a w n o  do M uzeum  W ie lk o p o l­
sk ieg o  w  P o zn an iu , gdzie- po  g ru n to w n y m  rem o n c ie  zo sta ł u m ieszczo n y  n a  te g o ­
ro czn e j w y s ta w ie  s ta ry c h  in s tru m e n tó w  m u zy czn y ch  w  d z ia le  z w ie lk im  p ie ­
tyzm em  p o św ięco n y m  C ho p in o w i: '

P am ią tk o m  z w iązan y m  z M a rią  W o d ziń sk ą , a  p o śre d n io  z C hopinem , 
S ło w ack im  i M ick iew iczem  p o św ię c a  a u to rk a  rozdz.iał b a rd zo  in te re s u ją c y  pt. 
„Edha m iło śc : ro m an ty cz n e j w  M uzeum  Ł ow ickim ".
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W  n a s tę p n y m  rozdziale , pt. „A lbum 1 F ry d e ry k a  C h o p in a '' zo s ta ł szczeg ó ­
ło w o  op isan y , s tro n a  po  s tro n ie , d z ien n ik  —  a lbum  m łodego , w y je d ż a ją c e g o  
na zaw sze  z k ra ju  k o m p o zy to '3 . C en n a  ta  p am ią tk a , z n a jd u ją c a  się  w  zb io rach  
B ib lio tek i N a ro d o w e j, zo s ta ła  podczas’ o k u p a c ji p rz en ies io n a  w raz  z innym i 
p a m ią tk a m i do B ib lio tek i K ras iń sk ich  na  O k ó ln ik u  i sp a lo n a  w raz  z tą  cen n ą  
b ib lio tek ą  po  p o w sta n iu  w  r. 1944. T en  ro zd zia ł z a w ie ra ją c y  m. in . n o ta tk i C h o ­
p in a  z o k re su  p o b y tu  w e  W ied n iu  n a  p rze ło m ie  r. 1830— 1831 o raz  tzw  .D zien­
n ik  S z tu tg a rtsk i"  jest. n ieo c en io n e j w a rto śc i ty m  b a rd z ie j, że je s t  ilu s tro w an y  
fo to g ra fiam i -ysu n k ó w , z n a jd u ją c y c h  się  w  a lbum ie, o raz  facsim ilem  d e k la rac ji 
m iło sn e j G eo rg e  S an d : ,.O n v o u s  aclore. G eorge"- Do k tó re j d o p isa ła  s ię  a k to r ­
k a  M aria  D oro t, p rz y ja c ió łk a  G eo rg e: „et m oi aussi.l e t m oi aussi! e t m oi
aussi!!! M arie  D o ro t”.

W  d a lszy m  ro zd zia le  „C hopin  i G eo rg e  San d  n a  M a jo rce "  p rzen o si' autoTka 
c zy te ln ik a  n a  z ło tą  w y sp ę  b a le a rsk ą , gdzie  C hop in  sp ęd z ił z p a n ią  San d  sw e 
m iodow e m iesiące , k tó re  o m ało  n ie  p rz y p ła c ił życiem . I tu  znow u, n ie  czcze
w y liczan ie  fak tó w , lecz  n iezw y k le  fa sc y n u ją c a  i d o sk o n a le  u d o k u m en to w a n a
re la c ja , p rz en o sz ą ca  nas w  te n  k ró tk i  o k re s  życia  C hopina, k tó reg o  o s ta te c z ­
n ym  w ynik iem , m im o stra szn eg o  o s łab ien ia  fizycznego  w y w o ła n eg o  w a ru n k a ­
m i k lim a t /cznym i i n iew y g o d am i, b y ły  w sp an ia ła  u tw o ry , a  m ięd zy  nim i 
ta k ie  a rcy d z ie ła , ja k  P re lu d ia  op. 28. tu  w y k o ń czo n e , a m oże w  p e w n e j części 
sk o m p o n o w an e . —  R ów nież n a s tę p n y  rozdział „Spór o ce lę  C h o p in a"  je s t
zw iązan y  z V aldem o?a, m a ją c  szczeg ó ln y  pos-mak a k tu a ln o śc i.

P od czas sw y ch  p o d ró ż y  M aria  M irsk a  n ie  ty lk o  p o św ięc iła  sw ój cza* 
zw ied zan iu  m ie jsco w o śc i z C h o p in em  zw iązanych . Ł ączy ła  sw e  baidlania lo k a l­
n e  oraz szczeg ó łó w  ży cia  C h o p in a  z nim i zw iązan y ch  zaw sze  z p o szu k iw an iem  
ślad ó w  je g o  tw órczośc i. T ta k  n a tra f iła  w r. 1930 w  P a ry żu , w  M uzeum ’ A dam a 
M ick iew icza , m ieszczący m  się w  B ib lio tece  P o lsk ie j, n a  n iez n an e g o  w ów czas 
M azu rk a  A s-d u r (nr 57, w g. Ja n u sz a  M ik e tty : M azu rk i Ghojfitna) z r . 1834
w p isa n e g o  p rzez  C h o p in a  do a lbum u M arii S zy m an o w sk ie j, z n a jd u ją c e g o  sie 
po śm ierci m atk i w  p o s ia d an iu  C e lin y  z S zy m an o w sk ich  M ick iew iczo w ej 
O  ty m  M azu rk u  o raz  o p ie tw o p is ie  M azu rk a  cis-m oll op. 6, n r 2 (6-tym) pisze 
M irsk a  w  dw ó ch  ro z d z ia ła ch  im  p o św ięco n y ch , a  ilu s tro w an y c h  fo to g rafiam i 
ty ch  u tw o ró w .

W  ro zd zia le  „ R ew in d y k ac ja  C h o p in a"  p o d a je  a u to rk a  d o k ład n e  6;zczegóły 
d o ty czące  m a n u sk ry p tó w  m u zy czn y ch , p ie rw szy c h  w y d ań , a u to g ra fó w  k o re s ­
p o n d en cji itp . ze zb io rów  f iim y  w y d a w n icze j B re itk o p f & H a r te l  w  Lipsku,
k tó re  o d z y sk a ła  P o lsk a  d ro g ą  re w in d y k ac ji. Z b ió r ten  n ie s te ty  o b ecn ie  z n a j­
d u je  się  w  K an ad z ie , w y w iez io n y  z P o lsk i p rz y  u c ieczce  rząd u  w e w rześn iu  
1939 r. D o ty ch czaso w e  s ta ra n ia  o o d zy sk an ie  ty c h  b e zc en n y c h  p a m ią te k  nie 
zo sta ły  u w ień czo n e  pow odlzeniem .

D alsze  ro zd z ia ły  stą p o św ię c o n e  om ów ien iu  ró żn y ch  p u b lik a c ji o C hopin ie  
ja k  A n to n ieg o  W o d z iń sk ieg o  „Les Iro is ro m an s de  C hop in", P a ry ż  1886, R aoula 
K o caa lsk ieg o  „F rćd eric  C h o p in  B e trac to tu n g en -S k izzen -A n a ly se", B ay en th a  
1936, P a u la  E g erta  „F ried rich  C hopin", P o tsdam 1 1936 i H e n ry k a  O p ień sk ieg o  
„L isty  F ry d e ry k a  C h o p in a ” , W a rsz a w a  1937.

„N iezn an e  lis ty  do C h o p in a" , to  ty tu ł  rozdziału , z a w ie ra ją c e g o  13 listów , 
w ty m  3 w  jęz y k u  po lsk im : E lsn era  i S te fan a  W itw ic k ie g o  o raz  10 tłum aczo-
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n y ć h  z f ran c u sk ie g o  i n iem ieck ieg o  A lk a n a , K am ilii de  C o u rb o n n e , A sto lfa  (nie 
A dolfa) de  C .u s tin ea , K a ta rz y n y  D ille r de P e rre ire , F e rd y n a n d a  H ille ra , E rn es ta  
L egouv£, w y d a w c y  S ina  i  W o jc ie c h a  Ż yw nego .

R o zd zia ły  ,,W e so łe  ejiw ile M is trz a"  i „ W ^ o m n ie n ia  A n to n ieg o  W o d z iń ­
sk ieg o  o Mariii W o d z iń sk ie j i F ry d e ry k u  C h o p in ie"  i „ W sp o m n ien ia  k sięd za  
Je ło w ick ieg o  o C h o p in ie "  są o sta tn im i ogn iw am i teg o  łań c u ch a  a r ty k u łó w . 
W arto ść  ty c h  sz e sn a s tu  ro zd ziałó w , sk ła d a ją c y c h  się  n a  k s ią żk ę  „Szlak iem  
C h o p in a"  jest. p o d k re ś lo n a  b o g a ty m  m a te ria łe m  ilu s tra c y jn y m , m a ją cy m  z w ią ­
zek  z tre ś c ią  tekstóiw , w  w ie lu  w y p a d k a c h  po  raz  p ie rw szy  p u b lik o w an y m  
w  ty m  tom iku .

F ak t, że zn iszczen ia  i in n e  s k u tk i  o s ta tn ie j b ro m y  o d b iły  s ię  b a rd zo  b o ­
le śn ie  n a  s ta n ie  p o s ia d a n ia  n a sz y ch  p a m ią te k  po  C hopin ie , że s ta le  u b y w a ją  
te  w id o czn e  łączn ik i m ięd zy  je g o  H o k a  a nam i, czyn i p u b lik a c je  teg o  ro d za ju , 
jak  zfocór M arii M irsk ie j, b a rd zo  p o żąd an e . O ile  w iad o m o  >autorka n :e w y ­
c ze rp a ła  b y n a jm n ie j w  ty m  to m ie  w szy s tk ic h  sw y ch  dtTświadczeń i re zu lta tó w  
badań, p o d ję ty c h  p o d czas p o d ró ż y  sz lak iem  C hop ina. T oteż  w y rażam  n ad z ie ję , 
żre b ę d z ie  m ia ła  sp o so b n o ść  p o d a n ia  do w iad o m o ści w  p o n o w n y m  w y d a n iu  
sw e j k siążk i ty c h  m a te ria łó w  k tó re  w  o b ecn y m  n ie  zn a laz ły  m iejisca.

B. E. Sydow

J . A. K re .  m l e w :  F ry d e ry k  C hopin . Z ary s ż y c ia  i tw ó rczo śc i. L en in ­
g ra d — M o sk w a 1949. P a ń stw o w e  W y d aw n ic tw o  M uzyczne , 80, str. X IX  -I- 410 
z licznym i ry c in a m i i p rz y k ła d am i n u to w y m i.

M o n o g ra fia  n in ie jsz a  nale&y b ezsp rzeczn ie  do n a jw y b itn ie jsz y c h  p u b lik a ­
c ji o s ta tn ic h  czasów  z z a k re su  ch o p in o lo g ii. D la  n a s  P o lak ó w  p o s ia d a  o n a  sp e ­
c ja ln ą  w a rto ść . Z jed n e j s tro n y  jak o  p ra ca  przeło-m bw a, p ra k ty c z n ie  w y k o rz y ­
s tu ją c a  m e to d y c zn e  z a sad y  m ate ria lizm u  h is to ry cz n eg o  i d ia lek ty czn eg o , z d ru ­
g ie j z-aś ja k o  dz ie ło  ra d z iec k ieg o  m u zy k o lo g ®  kltóry p o św ięc ił je  n a ro d o w i p o l­
sk iem u , czym  d a ł d o w ó d  p rz y ja z n e g o  sto su n k u  do nas. Ten p ię k n y  geiSt s tan o w i 
n iew ą tp liw y  w k ła d  w  dzieło  p rz y ja źn i radziecko-po lslc ie j i p rzy czy n i s ię  do 
da lsze j k o n so lid ac ji w szy s tk ic h  p o s tę p o w y c h  i d e m o k ra ty c z n y c h  sil w  n a sz y ch  
z a p rz y ta m io n y c h  k ra ja c h .

P ra c a  K rem lew a  w y szła  z ra m ien ia  P ań stw o w eg o  N u k o w o-B adaw czego  
In s ty tu tu  T e a t r u 'i  M u zyk i W 'z w ią z k u  z ty m  zo sta ła  p o p rzed zo n a  w slęp em  
d y re k to ra  teg o  In s ty tu tu , p rof. A. O sso w sk ieg o , k tó ry  w  zw ięz łe j fo rm ie  dał 
u z asad n ien ie  m e to d y czn eg o  p o d e jśc ia  a u to ra  i u w y p u k lił  jeg o  o siąg n ięc ia . 
Z asługą  K rem lew a  je s t  p rz e d s ta w ie n ie  ż y c ia  i tw ó rczo śc i C h o p in a  iw o p a rc iu  
o sz e ro k ą  p o d s ta w ę  h fsio ry czn ą , o raz  o n a u k ę  M a rk są ^ E n g e lsa , L en in a  i S ta lina , 
co u m ożliw iło  m u p rz e d s ta w ie n ie  z ja w isk  n ie  t / l k n  zg o d n ie  z: p ra w d ą  h is to ­
ry czn ą , a le  jed n o c ze śn ie  n a św ie tle n ie  ca ten o  m ech an izm u  p ro c esu  ro zw o jo w eg o  
tw órczośc i C h o p in a  u w a ru n k o w a n eg o  p rzez  czy n n ik i n a tu ry  p o lity czn e j i sp o ­
łecznej. S tąd  w ięc  zaró w n o  ży c ia  ja k  i tw ó rczo śc i k o m p o zy to ra  n ie  u c h w y có n o  
w spoisób iz o lo w a n y ; lecz w e  w zajem n y m  ^ o w ią z an iu  w y p a d k ó w  h is to ry czn y ch , 
k tó re  k ie ro w a ły  lo sam i C hopina, co z k o le i m ia ło  w p ły w  n a  jeg o  osobow ość  
tw órczą . T ak ie  p o d e jśc ie  m e to d y czn e  pozw oliło  K rem lew ow i sp o jrzeć  k r y ­
ty czn y m  ok iem  n a  d o ty ch c za so w y  d o ro b e k  b ad ań  n a d  tw ó rczo śc ią  C h op ina
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i w prow adził'; sz e re g  u zasad n io n y ch  sp ro s to w ań  oraz  w  zn aczn y  sp osób  ro z ­
sze rzy ć  z a k re s  ty c h  zad ań . 1

P ra c a  K rem lew a  sk ła d a  s ię  z dw óch  części, z k tó ry c h  p ie rw sz a  jesit p o śm ę- 
e o n a  ży ciu , d ru g a  zaś tw ó rczo śc i C h o p in a. P o n iew aż  część o ży c iu  k o m p o ­
z y to ra  s ta n o w i p o d sta w ę  d la  z ro zu m ien ia  p ro c e su  tw ó rczego , przieio u w z g lęd ­
n io n e  z o s ta ły  p rz ed e  w szy s tk im  te  d a n e  b io g ra ficzn e  i h is to ry cz n e , k tó re  rz e ­
czyw iście ' w ią żą  s ię  śc iśle  z tw órczo śc ią  C h op ina  i p o z w a la ją  n a  u c h w y ce n ie  
w e w ła śc iw y  sposób  jć j  ro zw o ju . J e s t  w ięc  rzeczą  zrozum ia łą , że  K rem lew  
sk rz ę tn ie  oczyści! b io g ra fię  C h o p in a  z w sze lk ieg o  b a la s tu  leg e n d a rn e g o , p rz e d ­
s ta w ia ją c  C h o p in a  tak im , ja k im  b y ł w rzeczy w is to śc i ja k o  czło w iek  i  a r ty s ta . 
M a jąc  n a  u w ad ze  p la s ty c z n e  p rz ed s ta w ien ie  ro z w o ju  tw ó rczo śc i C h o p in a, n ie  
om aw ia  dzie ł k o m p o zy to ra  w e d łu g  fo rm  i ro d za jó w , a le  w  p o rz ąd k u  ch ro n o ­
log icznym , d z ięk i czem u u zy sk a ! n ie sk a z ite ln ą  c iąg ło ść . D la  w p ro w ad z en ia  c g ffi 
te łn ik a  w  n a ro d o w y  c h a ra k te r ' tw ó rczo ść  C hopina, w ła śc iw e  omowienSie dzieł 
poprżeidza sp e c ja ln y m  rozdziałam , p o św ię c an y m  sto su n k o w i C h o p in a  do fo lk lo- 
lu , gdzie  w sk az u je  n ie  ty lk o  n a  w p ły w  fo lk lo ru  w ie jsk ie g o , ale-w ów m eż i m ie j­
sk ieg o  n a  C hop ina. W ażn y m  ^p o strzeżen iem  K rem lew a  jesit stwi-eirdszende, że 
y  C h o p in a  n ie  m am y  do czy n ien ia  an i z m echan*i(g|iym  p rzen o szen iem  m a te ­
r ia łu  fo lk lo ry s ty c zn e g o  n a  g ru n t m u zy k i a r ly s ty c z n e j, an i z n a g in a n iem  sze ro k o  
ro z w in ię ty c h  form  m u zy k i a r ty s ty c z n e j do form  fo lk lo ru , a le  z tw ó rc zy m  w y k o ­
rz y s tan iem  je^ o  m a te ria łu  w  ten  sposób , żeb y  ja k o  rezulLat w y p ły w a ła  m u zy k a
0 c h a ra k te rz e  n a p ra w d ę  n a ro d o w y m . W  ślad  za ty m  n a stąp iło  u  C h o p in a  w zb o ­
g a ce n ie  m u zy k i a r ty s ty c z n e j pod  k a żd y m  w zględem , zw łaszcza  w  z a k re s ie  t a ­
k ich  e lem en tó w , jak  m elodykst, h a rm o n ik a  i ry tm ik a , co zap ew n iło  trw a łą  w a r ­
tość  jeg o  tw ó rczo śc i i św ia to w e  zn aczen ie .

W  ro z w o ju  tw ó rczo śc i C h o p in a  w y d z ie la  K rem lew  trz y  fazy  rozw ojow e. 
P ie rw sza  iaza  o b e jm u je  o k re s  do 1830—31 r., w k tó ry m 1 p rz e ja w iła  się  ju ż  w y ­
ra ź n a  in d y w id u a ln o ść  tw ó rcza , a le  gdzie  jeszcze  ro m an ty zm  C h o p in a  n o si z n a ­
m io n a  sen ty m en ta lizm u  a rea lizm  jeg o  p o s ia d a  p o stać  dość n a iw n ą . N a to m ia st 
o k re s  d rug i, s ię g a ją c y  do la t  40-tyoh, o d zn acza  -się z u p e łn ą  ju ż  d o jrza ło śc ią  
tw ó rc zą  i id eo w ą. W  ty m  to czasie  ipciechodzi C hopin  od  m arzy cie lsk o -ro m an - 
ty czn eg o  n a s ta w ie n ia  do p o s ta w y  h e ro ic zn e j i trag iczn e j. Je g o  ro m an ty zm  
s ta je  się  z w ias tu n e m  n a jle p sz y c h  h u m an is ty c zn y c h  id ea łó w  p rz o d u ją ce j lu d z ­
kości, je g o  rea iizm  z y sk u je  g łęb ię  p sy ch o lo g iczn ą , będ ąc  w y k ła d n ik ie m  p rz e ­
c iw ień stw  i w a lk i lu d zk ich  em ocji, w re szc ie  jego  p a tr io ty c z n e  p ra g n ie n ia
1 tę sk n o ty  p ro w a d zą  tw ó rczo ść  n a  d ro g ę  op tym izm u. W  trzec im  o k re s ie  o p ty ­
m is ty czn e  ten d en c je , w p ra w d z ie  z y s k u ją  p rz ew a g ę  n a d  trag iczn y m i, a le  je d n o ­
c ześn ie  s tw ie rd za  K rem lew  ju z  p e w n e  n ieb ezp ieczeń s tw a , m ian o w ic ie  ą u a s i-  
im p re s jo n is ty cz n e  dążen ia , z b ie g a ją c e  się  z  n a s taw ie n ie m  n eo k la sy czn y m .

J a k  z p o w y ż sz y ch  o g ó ln ik o w y ch  u w ag  w y n ik a , K rem lew  zw ró cił u w ag ę  
n a  n a jis to tn ie jsz e  c ec h y  tw ó rczo śc i C hopina, tzai. n a  n a ro d o w y  c h a ra k te r  jeg o  
dzie ł, n a  realizm  p rz e ja w ia ją c y  się  w  w y ra z is to śc i s tro n a  id eo w o -em o cjo n a ln e j 
u tw o ró w  o raz  n a  g ięb o k i hum anizm , k tó ry  p o zw olił C hop inow i p rzezw y c iężać  
n a s ta w ie n ie  trag iczne: 4  p o d k re ś lać  w  sw o je j tw ó rczo śc i w ie le  ra d o sn y ch  m o ­
m en tów  lu d zk ieg o  ży c ia . W szy stk ie  te  cech y  z o s ta ły  u ja w m o n e  w  p rz e k o n y ­
w u ją c y  sp o só b  n a  podstawa©  w n ik liw e j an a lizy  dz ie ł k o m p o zy to ra . Rzecz 
ja sn a  —  n ie  w szy s tk ie  dz ie ła  p rz ea n a lizo w ał K rem lew  d o k ład n ie , bow iem  ta k a
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a n a liza  p rz e k ro c z y ła b y  rozm iary  i ta k  ju ż  o b sze rn e j p ra cy . N iem n ie j je d n a k  
w ażn ie jsze  d z ie ła  z o s ta ły  ro z p a trzo n e  dość  szczegó łow o , a co n a jw aż n ie jsz e , 
w  sp o só b  p rz e k o n y w u ją c y  ■—  i to  ty m  b a rd z ie j, że w  o d ró ż n ie n iu  od  m eto d  
m u zy k o lo g ii b u rż u az y jn e j o m in ą ł K rem lew  w sze lk ie  d o c ie k an ia  n ie is to tn e , 
zw łaszcza  n a tu ry  sp e k u la ty w n e j

W ażn y m  u z u p e łn ien iem  d ż ią iu  p o św ięco n eg o  tw ó rczo śc i są  ro zd z ia ły  d o ­
ty cz ąc e  b a d a ń  n a d  tw ó rczo śc ią  C h o p in a  oraz  s to su n k u  m u zy k ó w  lo sy jsk ic h  dó 
n a szeg o  ko m p o zy to r™  W  zw iązk u  z p ie rw szy m  z ag a d n ie n iem  p rz ec iw staw ił się  
K rem lew  n ied o c en ia n iu  fo lk lo ry s ty c zn o śc i u  C h o p in a  i śc is łeg o  zw iązk u  jeg o  
tw ó rczo śc i z m e lo d y k ą  ludow ą, za rz u ca n iu  C h o p inow i b ra k u  zd ro w ej, m ęsk ie j 
p o s taw y , u w z g lęd n ian iu  u  C h o p in a  ty lk o  s tro n y  tec h n iczn e j jeg o  dz ie ł bez 
n a le ż y te g o  u w y p u k le n ia  ich  g łęb o k ie j tre ś c i id eo w ej, w a d liw e j o cen y  jeg o  
zd o b y czy  m e lo d y czn y ch  i h a rm o n iczn y ch , w reszc ie  w sk az a ł n a  n iew ła śc iw ą  
in te rp re ta c ję  jeg o  dz ie ł n a  w z ó r m an ie r L iszta  i  T h a lb e rg a . W  d ru g im  p rz y ­
padku  p rz y to c z y ł K rem lew  in te re s u ją c y  m a te ria ł  d o w odow y, św iad czący , że 
n a jw y b itn ie js i  k o m p o zy to rzy  i k ry ty c y  ro sy jsc y  żyw o  in te re so w a li s ię  m u ­
z y k ą  C h o p in a  i n a d e r  w y so k o  ją  cenili, co zn alaz ło  sw ój w y ra z  w  liczn y ch  ich 
w y p o w ied ziach , a n a w e t k o m p o zy c jac h  o ra z  o p ra co w a n iac h  jeg o  dzliteł.

M o n o g ra fia  K rem iew a  zo sta ła  w y d a n a  w  p ię k n e j szac ie  g ra ficzn e j, p rzy  
czym  u m ieszczono  tam  w ie le  rz ad k ich  ryc in , n ie je d n o k ro tn ie  w  P o lsce  n ie z n a ­
n y ch , lub  m ało  zn an y ch , zw łaszcza  ze zb io row  ro sy jsk ic h . Z u w ag i n a  w ie lk ą  
w arto sp  p ra cy , p rzed e  w szy s tk im  p o d  w zg lęd em  m eto d o lo g iczn y m , n a le ża ło b y  
ją  w  jak  n a jk ró tsz y m  czasie  p rz e tłu m a cz y ć  n a  ję z y k  p o lsk i.

J . M . C h o m iń sk i

A n to jn e  E. C h e r b u l i e z :  F ry d e ry k  C hop in  — L eben u n d  W erk ,
Z u ry ch  1947, A . M u e lle i-V e rla g , s tr . 208.

K siążk a  C h e rb u lie za  je s t  k s ią ż k ą  z am D icjam i. A u to ro w i n ie  szło  o je s z ­
cze je d n ą  z rzęd u  p o p u la rn ą  m o n o g ra fię  o C hop in ie , a k tu a ln ą  ze w zg lęd u  na  
zb liżającą  się  se tn ą  ro czn icę  śm ierc i k o m p o zy to ra  i p o w ta rz a ją c ą  ogó ln ik i 
od k ilk u  p o k o leń  sp o ty k a n e  w teg o  ro d z a ju  p ra ca ch . C h e rb u liez  —  p rz y s tę ­
p u jąc  do n a p isan ia  k s ią żk i o C h o p in ie  d la  sw o jeg o  ś ro d o w isk a  (Ch. jesit d o c e n ­
tem  m u zy k o lo g ii w  S zw ajca rii, w  Z u ry c h u )— p ra g n ą ł d ać  coś w ięce j niż ty lk o  
b io g rafię  k o m p o zy to ra  i p o w ie rzch o w n e  om ó w ien ie  jeg o  tw ó rczo śc i. P rzede  
w szy stk im  o p a rł się  n a  ca łe j l ite ra tu rz e  ch o p in o lo g iczn ej o s ta tn ic h  20 lat, 
w szczeg ó ln o śc i —  i to  n a le ży  uzn ać  za w ie lk i p lu s —  p o lsk ich  b ad aczy . Po 
d ru g ie  —  p ra g n ą ł tw ó rczo ść  C h o p in a  b ezp o śred n io  w y w ieść  w  je j  c ech ach  
n a jis to tn ie jsz y c h  z sam eg o  ży cia  k o m p o zy to ra , zaś życie  to  w y ja śn ić  ś ro d o w i­
skiem , w zg lęd n ie  obydw om a śro d o w isk am i, k tó re  k sz ta łto w a ły  tw ó rczo ść  C h o ­
p in a . Ś ro d o w isk a  le  p ra g n ą ł op isać  w y ja śn ia ją c  p rą d y  in te lek tu a ln e , a rty  
styczne, n u r tu ją c e  te n  o d c in ek  czasu, k tó ry  m ożem y n azw ać  „ e p o k ą  C h o p in a 1' 
Tym  w y m ag an io m  s taw ian y m  so b ie  w  s to su n k u  do tem a tu  p ra c y  w  pełn i 
uczynił z adość. N ie  m o żn a  m u czyn ić  z a rz u tu  z tego, że g łęb ie j ju ż  n ie  
śm iał s ię g n ąć  w  epo k ę , że  w ł a ś c i w y c h  m o ło ró w  za ró w n o  p rą d ó w  m y ślo ­
w y ch  ja k  i  a r ty s ty c z n y c h  „ ep o k i ch o p in o w sk ie j"  ju ż  n ie  w y k ry ł. To spraiw a 
r u - e t o d y ,  p o d e jśc ia  do zag ad n ień , k tó re j w id o czn ie  m u zy k o lo g ia  szw a jca rsk a , 
w zg lęd n ie  sam  C herbu liez . jeszcze  n i e  s to su je .
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Za cec h ę  d o d a tn ią  n a s ta w ie ń  m e to d o lo g ic zn y c h  C h e rb u lie za  n a le ż y  n a to ­
m ia s t uznać  to , że  p o d k re ś la  i u w y p u k la  on  z n aczen ie  p o l s k o ś c i  w  tw ó r­
czości C h o p in a , że  w  k o m p o zy to rze  C h o p in ie  w idzi w ła śc iw ie  ty lk o  sy n te zę  
C h o p in a  p a tr io ty  i C h o p in a-ro m an ty k a , in n e  w sp ó łc z y n n ik i jeg o  s ty lu  u z n a jąc  
za b a rd z ie j z ew n ę trzn e  n a w a rs tw ie n ia  Do z a le t w y w o d ó w  C h e rb u lie za  n a leży  
n iew ą tp liw ie  u s iło w a n ie  w z a jem n eg o  u s ta w ie n ia  ta k ic h  w sp ó łczy n n ik ó w  
w tw ó rczo śc i C hop ina, ja k : su ro w ie c  fo lk lo ry s ty c zn y , o g ó ln y  k lim a t n a ro d o w y  
sztuki. p o lsk ie j, stad iu m  ro zw o ju  tech n ik i fo rtep ian o w ej, w p ły w y  id ą c e  od  n u rtu  
ro m an ty czn eg o , k rz y żo w a n ie  trad y c y j p o lsk ich  i in n y c h  (w szczeg . k lasy czn y ch , 
w ło sk ich  i fran cu sk ich ) w  m u zy ce  C h o p in a, ogó lny  p ro b lem  liry zm u  w  m u ­
z y ce  —  t 0 w szy s tk o  ro z w aż a n e  n a  t le  o so bow ości C hop ina, tak ie j, j a k ą  w y ­
zn acza ł je g o  typ  p sy ch iczn y , jeg o  śro d o w isk o , tra d y c je  teg o  ś ro d o w isk a , in d y ­
w id u a ln e  lo sy  k o m p o zy to ra .

B iografię  C hop ina  p o p rzed za  szk ic  h is to r ii  ogó ln e j, szk ic  d z ie jó w  P o isk i 
od  IX— X IX  w iek u . Sam o p o s la w ie n ie  p ro b lem u  h isto rii P o lsk i, jak o  w y n ik u  
je j  g eo p o lity czn eg o  p o ło żen ia , ja k o  w yniku  k rz y ż o w a n ia  s ię  w p ły w ó w  W sc h o ­
du  i Z achodu , to  sam o ró w n ież  w  za s to so w an iu  dio d z ie jó w  k u l tu ry  p o lsk ie j, 
w  szczeg ó ln o śc i do h is to rii m u zy k i p o lsk ie j, —  ró w n ież  św iad czy  o p ró b ie  
g łęb szeg o  sp o jrz e n ia  n a  k o m p le k s  tra d y c y j, k ló re  u ra b ia ły  m en ta ln o ść  C h o ­
p in a . M ożna  się  z  a u to re m  n ie  zgadzać  na sze re g  u o g ó ln ień , zw łaszcza  d o ty ­
c zący ch  n a ro d o w e j p sy c h o lo g ii P o laków , m o żn a  m u zarzucić , że  sw o ją  „h is to - 
r io zo fię"  b u d u je  n ie  w n ik a ją c  w  k o n flik ty  k laso w e , w y z n ac z a jąc e  d z ie je  p o l ­
sk ieg o  n a ro d u  i je g o  k u ltu ry  — n ie  m o żn a  je d n a k  n ie k tó ry m  je g o  w y w o d o m  
odm ów ić w n ik liw o śc i, zw łaszcza  zw ażyw szy , że  są  to  ty lk o  w stęp n e , p rz y g o to ­
w u ją ce  szczeg ó ło w ą  b io g ra fię , u w ag i ogó lne.

E pokę C h o p in a, zw łaszcza  p ie rw szy  o d c in ek  je g o  życia, tzn. w  Polsce , ry su je  
c iek aw ie , choć p o w ie rzch o w n ie , czem u p rzec iw staw ia  s ię  b a rd zo  żyw o  n a p i­
s a n y  rozd zia ł o ży c iu  i p rą d a c h  k u ltu ra ln y c h  P a ry ż a  „ ch o p in o w sk ieg o " . N a  tle  
obu ty ch  fresk u w  h is to ry cz n y ch  ro z w ija  b io g ra fię  k o m p o zy to ra , k tó re j n ic  nde 
m o żn a  zarzucić . P rzec iw n ie , n a le ży  z u zn an iem  p o d k re ślić , że  C h erb u liez  s p ra ­
w ę  p o lsk o śc i C h o p in a, jeg o  zw iązan ia  z p o lsk im  śro d o w isk iem , je g o  m y ślo w e­
go, em o c jo n a ln eg o  p o czu c ia  p rz y n a leż n o śc i do p o lsk ie j k u ltu ry  że  spraiwę jeg o  
p a tr io ty z m u  —  u z n a je  za  sp ra w ę  p ie rw sze j w agj w  ro zw o ju  p sy c n ik i k o m p o ­
z y to ra , za d e c y d u ją c ą  w  je g o  tw ó rczo śc i.

W  częśc i o m aw ia jąc e j tw órczość  C h op ina  m ożna  ju ż  w y su n ąć  p e w n e  
o b iek c je . P rzed e  wazyistkin: u w ag i o p o lsk ie j m u zy ce  ludow ej: n a le ż y  uzn ać  za  
n ie z b y t u d a n e . O b o k  s łu sz n y c h  w  zasad z ie  sfo rm u ło w ań , są  tu  i p o w a żn e  b rak i. 
C h e rb u liez  p rz y p isu je  m u zy ce  p o lsk ie j ja k iś  in s tru m e n t „ sa ira la ” ja k o  ty p o w o  
lu d o w y  ro d za j fle tu ; n ic  n ie  m ów i o ro li b a se tl i  w  k a p e li lu d o w ej, tw ierdz i, że 
„ ch o d z o n y ” p o w s ta ł z „ u p ad łeg o  so c ja ln ie ' p o lo n eza  itp .

W  ro zd zia łach  o m aw ia jąc y ch  tw órczość  C h o p in a  p rz ep ro w a d z a  podziifal 
na u tw o ry  o c h a ra k te rz e  w y ra źn ie  n a ro d o w y m  i n a  fo rm y  p o zb aw io n e  teg o  
c h a ra k te ru . Z p ro p o rc ji  k o m p o zy c ji je d n y c h  do d ru g ich  (100 n a  132) w n o si, że 
.C h o p in a  n ie  m o żn a  uw ażać za w y łączn ic  n a ro d o w eg o  k o m p o zy to ra" . Z aś p rzy  

p o d z ia le  n a  n a ro d o w e  i n ien a ro d o w e  d z ie ła  C h op ina  do p ie rw sze j g ru p y  prócz  
m azu rk ó w  i p o lo n ezó w , zalicza  —  n iew iad o m o  n a  ja k ie j  p o d s ta w ie  —  ta k ie  
u tw o ry  ja k  B allady, Scherzo  li-m oll, m arsz  z S o n a ty  b-m oll, p ieśn i Ł in.
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Z asad a  p o d z ia łu  n ie  jek t tu  ja sn a , m ięd zy  o b u  g ru p am i są  ty lk o  ilo ściow e 
ró żn ice  w  w y k o rz y s ta n iu  m a te ria łu  fo lk lo ry s ty c zn e g o , a c h a ra k te r  obu  ty ch  
g rup  je s t  jed n o ro d n y , la k  że w y w o d y  C herbuiileza, a zw łaszcza  jeg o  w n io se k  o s ta ­
teczny , w y d a ją  się  m ałe p rz ek o n u jąc e .

M im o to  k s iążce  C h e rb u lie za  w  je j  części o m aw ia jąc e j tw ó rczo ść  C h o p in a  
n ie m o żn a  odm ów ić  in te lig e n tn e g o  i p o w ażn eg o  p o d e jś c ia  do z a g a d n ie n ia  
tw ó rczo śc i C h o p in a . Z w łaszcza  'c iekaw e są  w y w o d y  ' a u to ra  d o ty czące  „p ian i- 
s ty czn o śc i"  styłlu C h o p in a; w  sam o  sed n o  tra fia  w y ja śn ie n ie  „w o k aln o śc i"  
m elo d y k i ch o p in o w sk ie j, iaktualńie- b rzm ią  u w a g i d o ty cz ąc e  h u m a n i z m u  
aztiik i C h o p in a.

Do m n ie j p o g łęb io n y c h  n a le ż ą  fra g m e n ty  ry su ją c e  (na w s tęp ie ) d z ie je  po i 
sk ie j m u zy k i p rz ed  C h o p in em  o raz  —  p o d  k o n iec  —  u w ag i d o ty cz ąc e  w p ły w ó w  
m u zy k i w ło sk ie j, fran c u sk ie j i sz k o ły  k la sy k ó w  w ie d eń sk ic h  na  C h o p in a. W  tak  
p o w ażn e j książce, ja k ą  —  m im o sW ęgo p o p u la rn e g o  c h a ra k te ru  —  je s t  k s iążk a  
Ć h erbufieza , m usi je d n a k  zad z iw ić ’ tego  ro d z a ju  uw ag a , ja k  ta, że w e w n ę trz n e  
p o k re w ień s tw o  s tv lil  fo rtep ian o w eg o  C h o p in a  z klaw esyniiistam i fran cu sk im i, k tó ­
ry c h  C hop in  b liże j n ie  znał, je s t  w id o czn ie  w y ra ze m  p o k r e w i e ń s t w a  a t a ­
w i s t y c z n e g o  (sic!) p o p izez  o jca  (v ide str. 140). C zyżby  o d b lask i ra s is to w ­
sk ich  teo rii?  I ja k  zas to so w an e!

Do c iek aw szy ch  frag m e n tó w  k siążk i n a le ży  zaliczy ć  u stęp , w  k tó ry m  za- 
ly sb w a n y  je s t  C h o p in -p eaag o g . Ta s tro n a  p o s ta c i C h o p in a  je s t  n ies łu szn ie  
przćz W ielu ćh o p in o lo g ó w  zan iedby*vana, a  n iezw y k le  c ie k aw e  n o ta tk i k o m ­
p o z y to ra , czy n lo n eV tu ż  p rz ed  śm ierc ią , m a ją ce  s tan o w ić  jeg o  „ szk o lę  g ry  na  
fo r te p ia n ie 1', p o w in n e  b y ły  — zw łaszcza  w  n asze j chop ino log ii —  od  d aw n a  z n a ­
leźć o b sz e rn ie jsze  u w zg lęd n ien ie .

In n o w a c ją  ksliftżKi C herbulie-aś je s t  d o d an a  zw arta , a le  fach o w a  c h a ra k te ­
ry s ty k a  k ażd eg o  z u tw o ró w  C ho p ili^ i^o d  s tro n y  jeg o  cech  m elo d y czn y ch , h a r ­
m o n iczn y ch ’, to n a ln y c h , fo rm aln y ch . J e s t  tu  p ra w d z iw a  k o p a ln ia  „ rzeczo w y ch  
d a n y ch "  (w u ła tw io n e j po stac i) ad  u su m  zb y t m ało  m u zy czn ie  w y szk o lo n y c h  
recen zen tó w . D o d an ić  ty c h  ro zd zia łó w  do k s ią żk i św iadczy , że w id o czn ie  n iś  
ly lk o  u n as  Recenzentom  m u zy czn y m  b ra k  fach o w ej w iedzy! Szkoda, że To*. 
jtK om pendium " w ied zy  o u tw o ra c h  C h o p in a  je s t  u ję te  w  ram ki tego  
sam ego  n ie p rz e k o n u ją c e g o  p o d z ia łu  k o m p o zy c ji C hop ina, z jak im  polem izo- 
Wialiśmy p o w y że j.

O s ta tn i ro zd z ia ł —  to  c iep ła  c h a ra k te ry s ty k a  C h o p in a-czło w iek a, Okazu­
ją c a  n am  k o m p o zy to ra  od  s tro n y  je g o  tem p e ra m en tu  in te le k tu a ln e g o , d o w cip u  
i Z ry w ająca  z p o k u tu ją c ą  n a  nim  crd k ilk u  p o k o leń  e tyk jietką  (zdaje się  p o c h o ­
dzącą  o d  F ie lda) „ ta le n t de ch am b re  de m a la d e ''.

■ 'KSTązkę k o ń czy  szczegółow y' Spis u tw o ró w  o raz  —  co w a żn ie jsze  —  n a ­
g ra ń  p ły to w y ch . N ad to  d o d an a  - jiest szczeg ó ło w a  b ib lio g ra fia  (około  150 
pozycji). N a leż y  żałow ać, że b ra k  w  n ie j p ra c  ch o p in o lo g iczn y o h  raidzieckich 
p adaczy  (M azel, A ssa fiew , P aschałow ^. Z. -Lissa

N ico las S l o n i m s k y :  G h op in iana . Som e M ateri,als-<for a B io g rap h y . The 
M u sica l O u a r te r ly . T , X X X IV , n r 4, s tr . 467— 486-. N o w y  J o rk  1948.

P ra c a  p o w y ższa  je s t  o " ty le  in te re su ją c a , że  cytuje- sz e re g  w y p o w ied zi 
w sp ó łc z esn y c h  C h o p in o w i k ry ty k ó w  a n g ie lsk ich  w  la ta c h  1844— 4 3 . R zu ca ją



one św ia tło  n a  s to su n e k  k ry ty k i a n g ie lsk ie j do C hop ina, d o w o d ząc  o c a łk o ­
w itym  n iez ro zu m ien iu  jeg o  dzie ł w  ty m  cziasie w  A nglii. J a k  s ię  w  ta k ic h  w y ­
p a d k a c h  zazw y cza j dzie je, w ła sn e  o g ra n ic ze n ie  i c a łk o w ity  b ra k  o r ien tac ji 
w w a rto śc i m u zy czn e j dzieł C hopina chcie li ci k ry ty c y  p rzy p isać  n aszem u  n a j ­
w iększem u k o m p o zy to ro w i. N ie  rozum ieli on i n a w e t m e lo d y k i C hop ina, n ie  
m ów iąc  ju ż  o jeg o  e p o k o w y ch  o d k ry c ia c h  w  z a k re s ie  h a rm o n ik i i form } N ie  
tra f ia ł  ró w n ież  do dcih św iad o m o śc i sam  w y raz  m uzyk i C h o p in a, tak  g łęb o k o  
e m o c jo n a ln y , że s ta je  s ię  ź ró d łem  w zru szeń  i z ad o w o len ia  e s te ty cz n e g o  n a w e t 
d la  p rzec ię tn y ch , m u zy czn ie  n iew y k sz ta łc o n y c h  słuch aczy . W praw dlzie s ta n o ­
w isko  k ry ty k i  an g ie lsk ie j m o żn a  b y  zrzucić  n a  k a rb  n isk ieg o  poziom u a n g ie l­
sk ie j k u ltu ry  m u zy czn e j w  p ie rw sze j p o ło w ie  X IX  w ieku , a le  n ie  spo.sób n ie  wy ■ 
czuć w  ty c h  w y p o w ied ziach  w y ra źn ie  w ro g ie g o  s to su n k u  do C h o p in a. K ry ty c y  
an g ie lscy  z a trac ili w sze lk i u m ia r i p rzy zw o ito ść . W y s ta rc z y  w sp om nieć, że 
w y k o rz y s ty w a li n a w e t czy slo  osobjste. sp ra w y  C hop ina, b y le  ly lk o  p rz ed sta w ić  
go w  ja k  n a jc iem n ie jsz y ch  b a rw ac h . D la i lu s tra c ji  te j a tm o sfe ry  z a c y tu ję  w y ­
po w ied ź  W e s s e l a  i S ; t a p  j c t o n  a, zam ieszczoną  28 p a źd z ie rn ik a  1841 r. 
w  M u s i c a l  W o r l d  z o k az ji p o ja w ie n ia  s ię  M azu rk ó w  C h op ina

„F ry d acy k  C hop in  o s ią g n ą ł w  ten  czy  inny sposób  rozg łos n ie b y ­
w ały , czego  z u p in i e  n ie  m ożem y zrozum ieć. R ozgłos, ja k i n ie ró w n ie  rz a ­
dziej o s ią g a ją  k o m p o zy to rzy - d z ie s ięc io k ro tn ie  b a rd z ie j u ta len to w an i, niż 
C hop in . W  żad n y m  w y p ad k u  n ie  je s t  on  b a n a ln y , n a to m ias t —  co w ie le  
osób  będ zie  u w ażać  za  zn aczn ie  go rsze  •— sz e rz y  n a jb a rd z ie j Jjab su rd a ln e  
i p rz e sa d n e  e k s tra w a g a n c je . O ile  często  je s t  g łębokim , iwielkim  m uzy- 
klilem, o ty le  jfcko k o m p o zy to r o k a z u je  s ię  n ied o jrza ły  i og ran iczo n y . 
C h op inow i n ie  b ra k  p o m ysłów , a le  n ig d y  n ie  p rz e k ra c z a ją  one  8 a lbo  16 
tak tó w , po  czym  je s t  on  n iezm ien n ie  „ in  n u b ib u s" . N a jw y ższą  sz tu k ą  
w  tec h n ice  komj_>ozycj|i m u zy czn e j je s t  u m ie jęftie , w łaśc iw e  i k o n se k w e n tn e  
ro z w ija n ie  o raz  k o n ty n u o w a n ie  m y śli tw ó rcze j. M yśl m oże zrodzić  się  
.dzięki n a tu ra ln y m  p izy ro d z o n y m  zdo lnościom , a le  u m ie ję tn o ść * w łaśc iw e g o  
je j  zu ży tk o w a n ia , n a d a n ia  w ła śc iw eg o  c h a ra k te ru  o b sze rn em u  u tw o ro w i, 
szczeg ó ło w eg o  je j w y p ra co w an ia , d o p ro w ad zen ia  do tego , ż eb y  b y ła  n ie  
ty lk o  tw orem  o ry g in a ln y m , a le  is to tn ie  m y ś lą  p rz ew o d n ią  •— ta  ta k  z azd ro ­
ści g o d n a  u m ie ję tn o ść  n a le ż y  ty lk o  do ru ty n o w a n y ch , u ta le n to w a n y c h  
k o m p o zy to ró w . N ie  u ja w n iła  s ię  o n a  u  C h o p in a  zu p ełn ie ; w  rzeczy w is to śc i 
p ra ce  jeg o  n iezm ien n ie  n a su w a ją  n am  m y śl o e n tu z ja s ty c zn y m  uczniu, 
zd o ln o śc i k tó reg o  w  ż ad n e j m ierze  n ie  p o k ry w a ją  się  z jeg o  en tu z jazm em  
i k tó ry  chce  b y ć  o ry g in a ln y m  za w sze lk ą  cenę. J e s t  ja k a ś  n iez ręczn o ść  
w  je g o  h a rm o n iach , a  d a le j w  ich a fek to w a n y ch  d z iw actw ach , pom im o w y ­
m u szo n eg o  n iep o d o b ie ń stw a  do zw y k ły ch  fraz m u zycznych , je s t  ca łk o w ita  
ig n o ra n c ja  ry su n k u  w e  w szy s tk ich  w ięk szy ch  u tw o rach , je s t  d ą że n ie  i p o ­
goń  za  o ry g in a ln o śc ią , k tó ra  ^jeśli u d a  m u s ię  ją  o siąg n ąć), o k a z u je  się  
su p lo w a ta  n ie.do jrzała , n ies tra w n a , w  re zu lta c ie  czego  C h o p in  n ie  ty lk o  
p rz e s la je  b y ć  zręcznym , a le  n a w e t u m ia rk o w a n ie  d o św iad czo n y m  artysltą. 
To w szy stk o  jfis t w id oczn ie  w y s ta rc z a ją c o  dobre , ż eb y  ta,k g o rą cz k o w y  
e n tu z ja s ta  ja k  L i s z t  w y p isy w a ł p o e ty c k ie  b re d n ie  o m u zy ce  C h o p in a  
w  ,,L a  F r a n c e  M u s i c a l e " .  Z n asze j je d n a k  stro n y , n ie  m ożem y w ża
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den sp osób  d o strzec  zw iązk u  m ięd zy  filozo fią  a  a fe k ta c ją , p o e z ją  a  p an e- 
g iry k ie m  i a p e lu je m y  do u szu  i sąd u  k ażd eg o  o b iek ty w n e g o  czło w iek a , ab y  
zaśw iad czy ł, że  w sz y s tk u  d z ie ła  C h o p in a  re p re z e n tu ją  p s t rą  p a le tę  n a p u ­
szonej p rz e sa d y  i m ęczące j k ak o fo n ii. J e ś li n ie  je s t  on  je d y n y  w  sw oim  
ro d za ju , to tym  sam y m  n ie  m oże b y ć  lep szy  od S tra u ssa , czy in n eg o  w y  
ro b n ik a  w a lcó w , a  je ś li  je s t  je d y n y  —  to  ty m  b a rd z ie j n iezn o śn y , m e 
czący  i śm ieszny .

P o d o b n o  p o w ie d z ia ł Liszt, ze w  A ng lii is tn ie je  a ry s to k ra c ja  m ie rn o ty  
z W iliam sem , S terndialem  i B ennetitem  n a  czele . Z n aczn ie  w ięce j 
b y ło b y  p ra w d y , g d y b y  p o w ied zia ł, że  w  P a ry ż u  is tn ie je  a ry s to k ra c ja  
p rz e sa d y  z n im  sam y m  i jeg o  filozo ficznym  p iz y ja c ie le m  p a n em  C h o p i­
n em  n a  cze le . Je ś li B en n et i  M a c F a rre n  s ą  m iern i, o ileż  w ięce j p ra w d y  
je s t  w tym , że  Liszt i C h o p in  są  su p e r-w sp an ia li; n ie  m a d w ó ch  rzeczy  
b a rd z ie j ró ż n ią cy c h  u.ę od  s ieb ie  niż przeciiw ne szk o ły  ta k  zn ak o m icie  
re p re z en to w a n e . J e ś l i  je d n a  je s t  dob ra , —  d ru g a  s iłą  rzeczy  je s t  zła  — 
(p rzy zn a jc ie  to , a  b ęd ziem y  m ieli s a ty s fa k c ję ) . N iech  po to m n o ść  ocen i 
p ra w d z iw e  zasług i k ażd e j z n ich .

is tn ie je  o b ecn ie  u sp ra w ied liw ien ie  d la  p rz e s tę p s tw  C h o p in a : je s t  on 
w  sid łach  a rcy u w o d z ic ie lk i G e o r g e  S a n d ,  zn an e j ró w n ie  d o brze  z  l i­
czeb n o śc i ja k  i z d o sk o n a ło śc i je j  ro m an só w  i k o ch an k ó w . N iem nie j 
d z iw i nas, ja k  m o g ła  ona, k tó ra  k ied y ś  o w ła d n ę ła  se rcem  o k ro p n eg o , r e ­
lig ijn eg o  d e m o k ra ty  L a  m e 11 a  i s, pozw olić  na  trw onienie- sw ej m arz y ­
c ie lsk ie j o so b o w o śc i p rzez  ta k ie  zero  m u zy czn e  ja k  C hopin . Ju ż  ty le  po 
w ie d z ie liśm y  o nim  j-ako o cz ło w iek u , że  n ie  m am y  an i m ie jsca , an i 
o c h o ty  m ów ić  w ie le  o jeg o  m uzyce. Ci, k ló rzy  go w ie lb ią , a im iq  ton 
leg ion , b ę d ą  w ie lb ić  i te  m azu rk i, k tó re  s-ą w ięce j niż su p e r  - c h o p in o w ­
sk ie . M y teg o  n ie  ro b im y l"

W  n o ta tc e , ja k ą  re d a k lo rz y  w sp o m n ian eg o  czasop ism a d o łączy li do lis tu  
do w y d aw có w  C h o p in a, d e g ra d u ją  go tak  d a lece , że d o p a tru ją  siię u  n ieg o  z a ­
b aw y  w m u zy k ę  p o w ażn ą .

„Z aw sze  s ta ram y  się  p o stę p o w a ć  lib e ra ln ie  i p rzy zw o ic ie , ja k  to 
p rz y z n a ją  n aszem u  p ism u VV%s?el i S tap le to n e . Co się  ty czy  p a n a  C h o ­
p in a  —  choć zdum ien i je s te śm y  s tra sz liw ą  p o s ta w ą  p rzec iw k o  nam  — 
m ożem y ty lk o  u irzy m ać  n a sz ą  o p in ię  o n im ; m oże jesit o n a  in d y w id u a ln a , 
a le  n a w ią z u ją c  do u tw o ró w  p a n a  C h o p in a  i nasze j o s ta tn ie j n o ta tk i, z a ­
p e w n iam y  o n asze j uczc iw ości N ie  m ożem y u z n ać  C h o p in a  n a  tym  
szczy c ie , n a  k tó ry m  u p la so w a ła  go m oda, a le  je s te śm y  g o tu w i u zn ać  jeg o  
zas łu g i w  z ak re s ie  u m ie ję tn o śc i ro b ie n ia  z ręczn y ch , e k sc e n try c z n y c h  d ro ­
b iazgów . I co k o lw iek  innego  m ó w iłb y  o n im  d ług i sz e re g  d o radców , do k tó  
ry c h  zw raca li-się  sp ry tn i w y d a w c y , je s te śm y  p rz ek o n a n i, że  m y ślą  o n t ta k  
sam o ja k  m y, bo w iem  teg o  ro d z a ju  w y n a lazczo ść  ty le  m a  w sp ó ln eg o  z p ra w ­
d ziw ą sz tu k ą , co np. p ra c e  p ro d u c e n ta  h o le n d e rsk ie j  z ab aw k i z w y n a laz cą  
m aszy n y  p a ro w e j lub  fa b ry k a n ta  p a ry sk ie j  k -a ry k a lu ry  z R afaelem . C hoć 
dziś, n ie s te ty , n a s ta ła  o d p o w ied n ia  p o ra  a la  zab aw  teg o  lo d za ju , m im o to 
w y d a je  n am  się, że  ob o w iązk iem  k ry ty k a  je s l  b y ć  tw ard y m , jeże li chodzi
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o w y k a za n ie  m an k am em ó w  sm ak u  pu b liczn o śc i, o s tw ie rd zen ie , że  z ręc z ­
ność  —  to n ie  gen iusz, że n a lec ia ło śc i m o d y  n ie  s ta n o w ią  w łaśc iw e] 
w a rto śc i, ze e k s tra w a g a n c k ie !  u s iło w a n ia  n ie  m a ją  p o e ty c k ie g o  o sz lifo w a­
n ia , że  je s t  o g rom na ró ż n ic a  m iędzy  p ra w d z iw ą  c n o tą  tych , k tó rzy  rz u ­
c a ją  b ry ły  sz lac h e tn e g o  m e ta lu  n a  n a sz y ch  d ro g ach , a  tym i, co sy p ią  
nam  w  oczy  b ły szczący  p ia s e k  —  i że w y b itn e  znaczence k o m p o zy to ra  
je s t  z re g u ły  u d z ia łem  p ra w d z iw ie  „w ie lk ich " lu d zi i- n a le ż y  d'o te j epok i, 
k tó ra  w ie lk o śc i h o łd u je . Je ż e li M e n d e l s o h n  i dr  S c h u m a n n  a lbo  

P o t t e r  u d o w o d n ią , że C h o p in  is to tn ie  p o s ia d a  ty tu ł  do miiaraa w ie lk ieg o  
m u zy k a , p o s ta ram y  .się im u w ie rzy ć  i u stąp im y . P o n iew aż  g ro ź n y  zw iązek  
p o w y ższy ch  „ p a r e x ce lle n ce  d y s ty n g o w a n y c h  k ry ty k ó w "  n ie  p o tra f ił z n a ­
leźć c ze g o k o lw iek  zas łu żo n eg o  w  „ je d n o m y śln e j p o ch w ale ' u tw o ró w  C h o ­
p in a , p rz e to  z a ry z y k u je m y  w y s iłe k  zap ew n ien ia  ich , że n ie  m a żad n e j 
tru d n o śc i w  w y k a z a n  u s e le k  o czy w is ty ch  bżędów  o raz  n iesk o ń czo n ej 
b rz y d o ly , n iezn o śn e j d la  p ra w d z iw eg o  sm ak u  i s ą d u " .

Je sz cz e  10 s ie rp n ia  1843 r., k ie d y  k ry ty k a  .angielska ju ż  Irochę  z ła g o d ­
n ia ła  w  s to su n k u  do C hop ina, M u s i c a l  W o r l d ,  n ie  m oże pogodzić  się  
z tym  s ian em  rzeczy , p o lem izu jąc  z J o u r n a l  d e s  D ó b - a t s :

,,J a k ie k o lw ie k  b y ło b y  n asze  z d an ie  o o g ó ln e j ten d e n c ji m uzyk i 
C h o p in a, n ie  m ożem y zap rzeczy ć , że z a jm u je  on  p o k a źn e  m ie jsce  w śró d  
fo r tep ian o w y ch  k o m p o zy to ró w  do b y  o b ecn e j. Je g o  w ie lb ic ie le  u w a ż a ją  go 
za  m uzy czn eg o  W o r d s w o r t h a ;  c h y b a  o ty le , że g a rd z i całkow icie^ 
p o p u la rn o śc ią  i p isze  w y łączn ie  w e d łu g  w łasn eg o  s la n d a rtu  d o sk o n a ło śc i, 
u w a ża jąc  o p in ię  w ięk szo śc i z.a z łu d n ą . T ym  p rzy p o m in a  m oże C hopin  
w ie lk ieg o  p o e tę  a n g ie lsk ieg o , a le  z k ażd eg o  in n eg o  p u n k tu  w id zen ia  n ;e  
m a d w ó ch  is to t m n ie j p o d o b n y c h  do suebie, dw ó ch  c h a ra k te ró w  b a rd z ie j 
b ieg u n o w o  p rzec iw n y ch . C hopin  je s t  k a p ry śn ą , g ry m aśn ą , n a  po i b ez ­
m y śln ą  is to tą  z w ro d zo n y m  w ie lk im  ta le n te m  m uzycznym , a le  z w a d li­
w y m  w y k sz ta łc en ie m , csego  z re sz tą  je s t  św iadom . G d y b y  okoliczności 
s p rz y ja ły  ro zw o jo w i je g o  zdo lności, m ó g łb y  sitać się  w ie lk im , o ry g in a l­
n y m  k o m p o zy to rem ; m ó g łb y  zm usić lu d zk ie  se rca  do ćw iczeń, p o d o b n ie , ja k  
z m u sza  ich  pa lce. O d z a ra n ia  sw ej k a r ie ry  b y ł C h o p in  zep su ty m  dzieckfem : 
P a ry żan ie , k tó rz y  lak  z n a ją  s-ię n a  m uzyce, ja k  C o ro n o r W a k e le y  n a  p o e ­
z ji W o rd s w o r lh a ,  w ła śn ie  d la teg o , że  b y ł ta je m n icz y  i n iez ro zu m iały , n a ­
ty ch m ias t p o w ita li go ja k  p ó łboga. C hopin  b y ł z ac h w a la n y  p rzez  fe lie to ­
n is tó w  z L isztem  n a  czele , choć ci n ie  w iedzieli, czy  je s t  on  n a  ziemi, 
czy  n a  k siężycu . P an  J u l e s  J a n i n ,  k tó ry  o m u zy ce  m a  równlipi m ętn e  
p o jęc ie , ja k  i o in n y ch  p rzed m io tach , p rz y ją ł  C h o p in a  z o tw a rty m i r a ­
m ionam i, a lb o w iem  b y li on i u lep ie n i z tego  siamego ciaista, je ś li  chodzi 
o o g ó ln e  zam iło w an ie  do s z tu k i  W  J o u r n a l  d e s  D e b a t s  u k a z a ł się  

d łu g i a r ty k u ł, o ty le  k w ie c is ty  w  w y raz ie , ile  p u s ty  w  tre śc i, p o zb aw io n y  
zd ro w eg o  ro zsąd k u , o b fitu jący  w  w ie lo b a rw n e  s ło w a  i b a rd z ie j n o n se n ­
so w n y  niż zw y k le . W  a r ty k u le  ty m  dodano  p iep rzu , so li i p o d an o  c zy te l­
n ikom . P rz y p raw a  b y ła  tak  a r ty s ty c z n ie  sp o rządzona , że P a ry ż an ie  z w ła  
śc iw ą  im  ła tw o w ie rn o śc ią  p o łk n ę li C h o p in a  biez z a s ta n aw ia n ia  się . Skoro  
po łknęli, m u sie li s tra w ić l tco, naszym  zdan iem , b y ło  ju ż  tru d n ie jsze .
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M y sp rzec iw iam y  s ię  je d y n ie  n iew łaśc iw em u  w y o lb rzy m ia-n u  w a r ­
tości C h o p in a, sp rzec iw iam y  się  zd e jm o w an iu  go z n a le żn e g o  m u  m ie jsc a  
i w zn o szen iu  go n a  w y ż y n y , n a  k tó re  z u p e łn ie  n ie  z a s łu g u je . C hopin , 
ja k o  p ia n is ta  i a u to r  p o ży teczn y ch , ró ż n o ro d n y c h  i o ry g in a ln y c h  e tiu d  
i ćw iczeń  foBtepianowych, m'a m ało  a lb o  rac-aej n ie  m a  ry w a li, ja k o  m y ­
ś lą cy  m u zy k  — je s t  m ało  lep szy  od  o szu sta

17 s ie rp n ia  1843 r. w  in n y  ju ż  tro ch ę  to n  u d m za  D r a m a i t i c  a n d  M u ­
s i c a l  R e v i e w ,  aczk o lw iek  d a je  d o w o d y  n ie  m n ie jsze j ś le p o ty  u m y sło w e j:

„ C h o p in  by i p rz ec en ia n y  p rzez  e n tu z ja s tó w  szk o ły  ro m an ty cz n e j 
z L i s z t e m  i  dr.  S c h u m a n n e m  .czele. W znieśli on i go n a  w y ż y n y  
n a  k tó re 1 n ig d y  n ie  m óg ł liczy ć. To, co miiał w  aobie p raw d z iw ie  w ie l­
k ieg o  i d o b reg o , b y ło  z ag ro żo n e  w  sw ej czy sto śc i przez, zaro zu m ia ło ść , 
z ro d zo n ą  z e k s tra w a g a n c k ie g o  ap lau zu . Z d ru g ie j s tro n y  b y ł C h o p in  n ie- 
dioceąiiaiiiy p rzez  w y zn aw có w  szk o ły  k lasy cz n e j, k tó y ą  re p re z en to w a li 
M e n d e l s s o h n  a lb o  S p o h r ;  m ie li on i ba rd zo  p o w ie rzc h o w n e  p o jęc ie  
o jeg o  u tw o rach , u w aża li go ż a  sz a rla ta n a , k tó»y  w y ró ż n ia ł się  z tłum u  
ch y b a  ty lk o  w ię k sz ą  i n a d e r  śm ia łą  e k sc en try cz n o śc ią . N ie sp raw ie d liw o ść  
obu  s tro n  je s t  ja s n a  d la  Każdego sp o k o jn e g o  o b se rw a to ra . U m ieszczen ie  
C h o p in a  o b o k  B e e t l .  o v e n ą  czy M e n d e l s s o h n a ,  je s t  tak im  s a ­
m ym  ab su rd em , ja k  z d eg ra d o w a n ie  go do p oziom u T h a l b e r g a  czy 
D o h  1 e  r a. C h o p in  n ie  m oże  b y ć  w ie lk im  kom p o zy to rem , gdyż b ra k  m u 
p ie rw szeg o  w a ru n k u  w ie lk o śc i: p o tęg i c iąg łości. A le  n^e m o żn a  rów nież  
zasze reg o w ać  go do p o sp o lite g o  s tad a , poniew.ąjż je s t  o ry g in a ln y m  m y ­
ślic ie lem , o b d a rzo n y m  n ie w y c z e rp a n ą  in w e n c ją  i p o s ia d a  g łęb o k ie  ź ród ło  
n o w ej, w zru sza jące j, m elodii. C h o p in  n ie  je s t  w  s ta n ie  s tw o rzy ć  sym fonii 
lub  u w e r tu ry , itzn. dob re j sym fon ii lub  u w e rtu ry , a lb o w iem , choć  p o siad a  
d o sy ć  fantazji, d la  d o b ry c h  p ro jek tó w , jeg o  p o czu c ie  k o n se k w e n c ji je s t  
za m ało  ro zw in ię te , ab y  um ożliw iło  m u zad em o n s tro w an ie , w y p e łn ie n ie , 
ro z sze rzen ie  i s c a le n ie  jeg o  p o c zą tk o w y ch  zam iaró w . Je g o  k o n c e rty , na- 
p rz y k ła d  n a jd łu ż sze  z w y d a n y c h  u tw o ró w , w y ró ż n ia ją  się  w ła śn ie  tym i 
b rak am i. C hoć b ły sk o tliw e  i e fek to w n e , n ie  są  w ielk im i z b ra k u  c iąg ło śc i 
u czu ć : tre ść  jeist d o sk o n a ła , lecz ca ło śc i b ra k  k o lo ry tu . C a ły  u tw ó r n ie  
je s t  k o n se k w e n c ją  p o c zą tk o w e j m yśli, b ę d ąc  czym ś a b so lu tn ie  od  n ie j 
n iezależn y m  do teg o  s to p n ia , że m o ty w  k ażd eg o  z jeg o  k o n c e rtó w  m oże 
p o słu ży ć  roiwnie d o b rze  do in n ego , ja k  i do tego , do k tó reg o  rzeczy w iśc ie  
n a leży . D la teg o  w łaśniie C hop in  n ie  je s t  zd o ln y  do s tw o rz en ia  w ie lk ieg o , 
g łęb o k ieg o  d z ie ła  szituki".

W y p o w ied z i te n ie  p o trz e b u ją  c h y b a  żad n y ch  ko m en ta rzy - A  je d n a k  w a rto  
b y ło  je  p rz y p o m n jsć  p o lsk iem u  czylelnikow ii w ła śn ie  w  s e tn ą  roc-znicę śm ierc i 
naszeg o  M istrza , żeb y  zad o k u m en to w ać , iak  n a w e t m u zy cy  fach o w i n ie  m ogą 
n ie je d n o k ro tn ie  n ad ąży ć  z a  ro zw o jem  m uzyk i, k tó ry  d o k o n u je  aię w  tw ó rc zo ­
ści g e n ia ln y c h  k o m p o zy to ró w .

O lga Łada
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N o w e C hopiniana w  literaturze św iatow ej

Plon. p u b lik a c ji  z ag ran iczn y ch , k tó re  u k a z a ły  się w  zw iązk u  z se tn ą  rocz­
n icą  zgonu  F ry d e ry k a  C hop ina  o raz  p o d czas sam eg o  ro k u  jub ileu szo w eg o , 
p rz e d s ta w ia  się  n iez w y k le  obficie . Ifjęst to  dow odem , ja k  p o s ta ć  i dzie ła  jego  
n ieu s ta n n ie  p o b u d z a ją  a u to ró w  ca łeg o  św rait^^ k u ltu ra ln e g o  do n o w y c h  form  
p rz e d s ta w ia n ia  jeg o  ży c ia  i tw órczośc i, do zap o z n aw an ia  s ię  co raz  b a rd z ie j 
z ob liczem  je g o  duch a , k tó ry  itak p ;ę k n e  dal św ia tu  ow oce.

W  Szw ajcaria  w y sz ły  —  Doza d aw n ie j ju ż  o m aw ian y m i p racam i dr,a Ludl- 
w ik a  B ro n a rsk ieg o  („F.tudes su r C hop in", tom  I— II o raz  ,,C h o p in  e t  1 'Italie") — 
n a s tę p u ją c e  książk i:

A n to in e  E C h e r b u l i e z :  „ F ry d e ry k  C hopin  L eben  u n d  W e rk " , „R iischli- 
k o n  Z u rich  1948. Albenl M u lle r  V e rlaq  A . G.. 160, s tr . 208. 2 pl
ilusrtr., 21 p rz y k ła d ó w  n u to w y ch . Z n an y  m uzy k o lo g , d o cen t U n iw e rsy te tu  
zu ry ch sk ie g o , w y w o łu je  w sw ej b 'o g ra f ii  C hop ina, k tó ra  u k a z a ła  się  w  serii 
„ M e is te r  d e r M u sik  im 19. u n d  '20. J a h rh u n d e r t" , n iez w y k le  ż y w y  i szcze ry  
w ize ru n ek  cz ło w iek a  i k o m p o zy to ra . O m ó w ien iu  dz ie ła  C h o p in a  p o św ięca  
k u to r  prawije p o ło w ę  sw ej p ra cy , p rz y  czym  k s ią ż k a  p o s ia d a  sp is  dz ie ł z d y sk o ­
grafia , b a rd zo  in te re s u ją c e  d an e  b ib lio g ra ficzn e  o raz  sp is  naziwisk. P ra c a  ta  
n a le ży  m im o n ie w ie lk ic h  ro zm iaró w  do n a jp o w aż n ie jsz y ch  p u b lik a c ji  ch o p i­
n o w sk ic h  o s ta tn ic h  czalsów.

W illy  R e i c h :  „O hop in  —  E leg ie". A u s B riefen  und! S ch riften . Zti-
rich  1948, W e rn e r  C lassen  V erlag , 16°, sir . 92. K siążeczka  t a  zaw ieila z e s ta w ie ­
n ie  n a jw a ż n ie jsz y c h  d a t  z ż y c ia  C h o p in a, n a s tę p n ie  ch ro n o lo g iczn ie  u ło żo n e  
w y ją tk i  z je g o  lis tó w  > d z ien n ik a  o raz  w y p o w ied zi w sp ó łc z esn y c h  i p rzy jac ió ł, 
j a k  E lsnera , S chum anna, H e in eg o , Lilszia, Georgie Sand, B erlioza, D e lac ro ix  
i in n y ch . P o za  ty m  znajdu jelm y w niej n o ta tk i C h o p in a, c zy n io n e  w  o s ta tn ic h  
ła ta c h  d la  p lan o w an e j p rzez  n ieg o  m eto d y  g ry  fo rtep ian o w e j o raz  w sp o m n ien ia  
o n a u ce  u  C h o p in a, w y ję te  z d z ien n ik a  w ie d eń sk ie j pilanistki F ry d e ry k i S tre i- 
cher, z dom u M u ller, u c ze n n ic y  G hopina.

F ran z  L i s z t :  „ F re d e n c  C h o p n " . N ach  d e r U rfa ssu n g  v o n  1852 u b e rse tz t 
v o n  H an s K uhner, B asel 1948, A m e rb a c h -^ a r la g , 16°. sir. 186, 1 nl., 2 p l. ilu s tr : 
W ie lo k ro tn ie  w  o ry g in a le  i w  tłu m aczen iach  na  r-óżne ję z y k i p u b lik o w a n e  s tu  
d ium  b io g raficzn e  F ra n c iszk a  L iszta, k tó re  u k a za ło  s ię  po  raz  p ie rw sz y  w  ro k u  
1851 w  le lie to n a c h  p a ry sk ieg o  p ism a „F ran ce  M u s ic a le ” , p o cząw szy  od 6 lu teg o  
do 17 sie rp n ia , a n a s tę p n ie  w r. 1852 w  fo rm ie  k s ią żk o w ej, zo sta ło  po  w y c z e r­
pan iu , p rz y  p o n o w n y m  w y d a n iu  w  ro k u  1879 p o w a żn ie  p rz ek sz ta łc o n e  p rzez  
k s ię żn ę  K aro lin ę  S ay n -W ittg en s te in , p iz y ja c ió lk ę  L iszta, P o lk ę  z u ro d zen ia , 
k tó ra  tak że  p iz y  o p ra co w a n iu  p ie rw szeg o  w y d a n ia  b ra ła  z n aczn y  udzia ł. O b ję ­
tośc iow o  w y raża la*s 'ię  ró żn ica  m ięd zy  p ie rw szy m  a d rug im  w y d an iem  ro zsze rze ­
n iem  z 206 n a  312 s lro n ic . W  ro k u  1941 J. G. P ru d h o m m e  o d n a laz ł w  A rc h i­
w u m  O p e ry  p a ry sk ie j  o ry g in a ł teg o  stu d iu m  i w y d a ł je  w  diawnej form ie, 
w  jęz y k u  iaancusk im 1, w  r. 1941?' u  C orrSa w  P a ry żu . O b ecn e  sz:w«jcars’k ie  w y ­
d an ie  w  ję z y k u  niiem reckim  je s t  w ie rn y m  tłu m aczen iem  le j k siążk i, k ló re j w a ­
lo ry  z a ró w n o  ja k  i p o w ażn e  b ra k i są  o g o ln ie  znane.

W  lu k su so w y m  n u m ero w an y m  w y d an iu , o b e jm u jąc y m  4000 eg zem p la rzy  
u k a za ło  s ię  n o w e  w y d a n ie  G u y  de P o u r t a l ć s ‘a:  „C hop in  ou le  p o c te " , C ha-
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m o n ix  — M ont-B lanc  1947, Lrditions J e a n  L andru , 80, sir . 223, 8 nl. T a zn an a  
z lic zn y ch  w y d a ń  fran cu sk ich  i tłu m a cz eń  n a  ob ce  ję z y k i k s ią ż k a  P o u r ta le s 'a  
w y sz ła  w  „C o llec tio n  Le C h e f-d 'O eu v re "  w  stzacie g ra ficzn e j b a rd zo  p ięk n e j, 
n a  p ap ie rze  w elinow ym . Z aw ie ra  9 d o sk o n a le  w y k o n a n y c h  p lan sz  ilu s tra c ji  
i facisim ilów  o raz  su b te ln e , o ry g in a ln e  w in ie ty  B e rn a rd a  N a u d in  w  tek śc ie .

S y g n a liz u ją  o b ecn ie  d a lszą  k s ią ż k ę  sz w a jc a rsk ą  o C hopin ie , k tó ra  jeszcze  
n ie  n a d esz ła  do Polsk i, m ian o w ic ie  R o b e rta  B o r y :  ,,C h o p in  p a r  T im age", o p ra ­
c o w an ą  a lb u m o w o  n a  o b sze rn y m 1 m a te ria le  ik o n o g ra ficzn y m  oraz  in fo rm a c y j­
nym , n a  w zó r w y d a n eg o  pop rzed n io  p rzez  tegoż  a u to ra  to m u  „M o zart p a r  
l im a g e " .  T oczą  się  p e r tr a k ta c je  co do e w en tu a ln e g o  w y d a n ia  te j d o k u m e n ta l­
ne j k s ią ż k i ró w n ież  z te k s te m  polsk im .

Poza  ty m  w y sz ła  w  S zw a jca rii n o w a  o b sz e rn a  b io g ra fia  a u to ró w  W alte r  
in d  P au la  R e h b e r g -  F rć d e ric  C hopin . Sein  L eben u n d  se in  W e ik " .  Zii- 
rich  1949. A rtem is  V erlag . 16°, str . 565, tak że  jeszcze  n ie z n a n a  w  Po lsce

W io c h y  w y k a z a ły  rów n ież  w  o s ta tn ic h  czasach  w ie lk ie  z a in te re so w a n ie  
C nopinem . Ś w iad czy  o ty m  n ie  ty lk o  p o n o w n e  6-te w y d a n ie  k s ią żk i H ip o lito  
la  Valetitia: „C hop in  La v i ta  —  le  o p e re ” . T o rin o  1949, F ra te lli  Bocca,
k tó ra  je s t  d o k ład n y m  p o w tó rz en iem  w y d a ń  p o p rzed n ich . N ie s te ty  u k a z a ła  się  
o n a  ze w szy s tk im i b łęd am i, p o p e łn io n y m i p rzez  a u to ra  jeazcze  w  p ierw szy m  
je j w y d a n iu  z r. 1910.

T akże  k s ią żk a  W i l l i a m a  M u r d o c h a  p ł. „C h o p in "  (p ierw sze  t łu m a ­
czen ie  włos-kie p o jaw iło  s ię  w  r. 1938) w  p ią ty m  w y d a n iu  u  G a r z a n t i e g o  
w M o n za  1949, 16°,ffslr 277, 4 nl-, n ie  w y k a z u je  is to tn y c h  zm ian, p o w ta rz a ją c  
b e zk ry ty cz n ie  ró żn e  m y ln e  w y p o w ied zi au to ra , ta k  ja k b y  od  czasu  p ie rw szeg o  
w y d an ia  an g ie lsk ieg o  —  L ondyn  1934 —  b a d a n ia  d o k o ła  postiaci i dz ie ła  C h o ­
p in a  n ie  p o su n ę ły  się  n ap rzó d . N ie  m n ie j k s ią ż k a  M u rd o ch a  p rz ed s ta w ia  sam a 
w sob ie  p o z y c je  b a rd z ie j w a rto śc io w ą  n iż  p ra c a  La V ale tty -

A d rian o  L a m 1 i: „C h o p in  —  C an ti ed  am o ri" . M ilan o  1946, E dizioni
M alfa tti, 16°, s t r .  177 1 nl. z se rii ,,Gli am o ri de i g ra n d i"  N o 2. A u to r  dzie li 
b io g rafię  sw ą  n a  c z te ry  części, k tó re  łączy  z cz te rem a  g łó w n y m i p o stac iam i 
n iew ieśc im i w  życiu  C h o p in a : K o n s ta n c ją  G ład k o w sk ą  —  II p rim o  am ore, M a ­
rią  W o d z iń sk ą  —  1,'am ica d ’ia fan z ia , A u ro rą  D u d e v an t (Sand) —  L 'am an te  
fa ta le , J a n e  S tir lin g  — L 'an g e lo  d e lla  m o rłe . Lam i p rz ep ro w a d z a  in te lig e n tn e  
s tu d iu m  ró l ty c h  k o b ie t w  życiu  i tw ó rczo śc i k o m p o zy to ra .

V in cen zo  T e r e n z J o :  C hopin  S aggio  b io g rafico -c ritico " . Bani 1948,
G ius L aferza  & Figli, 16°, s tr .  165j"J2 nl,, 1 p o rt. B ib lio teca  di c u ltu ra  M o d ern a  
N o 445- J e s t  to  s tu d iu m  k ry ty cz n e , o b e jm u jąc e  dz ia ła ln o ść  k o m p o zy to rsk ą  
C h o p in a  od  lalt ieg o  d o jrza ło śc i (1829) do  k o ń c a  życia, p rz y  ró w n o czesn y m  
u w zg lęd n ien iu  s tro n y  b io g ra ficzn e j teg o  o k resu . K siążk a  p o s ia d a  ch ro n o lo g icz n y  
spis dz ie ł C hop ina, n a  k o ń c u  zaś z a w ie ra  dw ie  ro z p ra w y : „C h o p in  i m o d ern izm ” 
o raz  „O  im p ro w izac ji" .

W  w y d a w n ic tw ie  „The A lb a tro s  L ib ra ry "  u k a z a ła  s ię  w e  W ło szech , w  Mi- 
lan o  1947 u  A rn o ld o  M o n d ad o ri k s ią żk a  an g ie lsk ie j a u to rk i D oris L e s l i e  
pt. „P o lo n a ise "  (16°, sitr. 268, 1 nl.). J e s t  to w y d a n a  p o p rzed n io  w  A ng lii, p o ­
w ieść  b io g ra ficz n a  o C h o p in ie  o tre ś c i fa n ta s ty cz n e j, p e łn a  n ieśc is ło śc i b io g ra ­
ficznych  itp .
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W e  F ran c ji w y d a n o  s tu d iu m  And.re G i d e 'a : ,,N o te s  su r C 'hopin". Pa-
ris  1948, L 'A rche, 8°, str . VIT, 131, 2 nl. —  T a lu k su so w o  w y k o n a n a  w  Beląii 
k s ią żk a  b y ła  zap o w iad an a  p rz ę iffa u to ra  iuż w  r. 1892 p t. ..N otes su r Schum ann  
et- C h o p in ". A u to r, p rz ek o n a w sz y  się  o n iem ożliw ości z e s ta w ia n ia  ty c h  dw óch  
po stac i, o g ran iczy ł siię do ro z p a try w a ń  m u zy czn y ch  i e s te ty c z n y c h  n a d  p e w n y ­
m i u tw o ra m i C hopina. Są to : 2 -ga E tiu d a  z op- 25, 1-a B allada, P re lu d ia  n r  1, 
7, 2, 24, 8, 3, 23 i 17 z op. 28, R-y i 3 ci N okturn-, 1-e i 3-e S cherzo  o raz  S o n a ta  
h -m oll. Ze s ta n o w isk a  g łęb szeg o  p o zn an ia  o so bow ości C h o p in a  k s iążk a  n ie  
w ie le  -daje. C h $ l in  ie istffśm  racze j p re te k s te m  do ro z p a try w a ń  e s te ty cz n y c h .

W  lip cu  b i. w y d a n o  w  b e lg ijsk ie j  sp ó łce  w y d a w n ic z e j A u x  E d itio n s  de 
1 'A rche: „D eux  le t t re s  de C hop in  au C h a teh u  d e  M ariiem ont" C o m m en tees p a r  
ig n a c e  B l o c h m a n .  P a ris  e t Bn|x?eltes 1949, Folio , s tr . 21. 9 n i:, 1 p o rtre t  
To lu k su so w e  w y d an ie , n a  p-apierzfe w e lin o w y m , w  500 e g zem p la rzach  n u m e ro ­
w an y ch , z a w ie ra  2 facsim ile  lis tó w  C hop ina, zn a lez io n y ch  p rzez  p ro f. Ig n aceg o  
B lochm ana w  zb io rach  M uzeum  w  zam k u  M ariem o n t p o d  M o rlanw elz . w  Belgii, 
z k tó ry c h  ieden  n iez n an y  d o ty ch czas, b y ł p isa n y  do M a u ry ce g o  S ch les in g e ra  
w y d a w c y  C h o p in a, d ruq i zaś do Jó z e fa  E lsn era  z r. 1826. p isa n y  z R einerz, jes t 
nam  znany .

N a jn o w sz ą  k siążk ą , w y d a n ą  w e  F ran c ji iest: A lfred  C o r t o t :  „Aspe-cts 
de  C h o p in ". P a ris  1949, EdStions A lbin  M ichel, 16n, str- 324, 7 nl., 8 p lan sz  
ilu s tr . H o łd  z ło żo n y  w  te j k s ią żc e  p rzez  zn an eg o  p ia n is tę  fran c u sk ie g o  odzn acza  
się  św ieżo śc ią  m a te ria łó w  i o ry g in a ln ą  form ą. W ła sn e , b o g a te  z b io ry  a r ty s ty  
są  podisltawą rozdzi-alu , Au i.ryver-s de  a u e lg u e s  p o r tra its  de  C hop in", w  k tó ry m  
o m aw ia  szczegó łow o  n ie z n a n y  p o r tre t  o le in y  Louis G alla itta  z r. 1843. tam  po 
raz  p ie rw sz y  rep ro d u k o w an y , o raz  in n e  m ało  zn an e  p o z y c je  ik o n o g ra ficzn e . 
W  d a lszy ch  ro zdzia łach  pt. „C h o p in  p e d ag o g u e " ; „L 'o eu v re  de C hopin ; .,Ce 
g u e  C hopm  doil a la F ra n c e"  i „Les Conceilts' de C h o p in "  z n a jd u ie  c zy te ln ik  
o b fite  m a te ria ły  b io g raficzn e . O s ta tn i ro zd zia ł ..C a rac te re  de  C h o p in " je s t  p ró b ą  
an a lizy  c h a ra k te ru  k o m p o zy to ra  od la t  n a jm ło d szy ch  do  k o ń o ia  życłila. J a k k o l­
w ie k  a u to r  p rz y s tę p u je  do teg o  triid -H g o  i d e lik a tn e g o  zad an ia , ja k  sam  o św iad  
cza, z p ie tyzm em , o czym  n ie  m ożna  w ą tp ić , k to  zna  jeg o  ja k o  in te rp re ta to ra  
a rc y d z ;e ł M istrza  p o lsk ieg o , dochodzi p o n iek ą d  do n iezu p e łn ie  s łu szn e j o c en y  
c h a ra k te ru  C h o p in a, z p o w o d u  n ie w y k o rz y s ta n ia  d o sta teczn e j ilości m a te ria łó w  
p o d staw o w y ch . N iem n ie j je d n a k  te n  o s ta tn i e ssa y  je s t z a jm u ją cy , p o d o b n ie  
j-ak i c a ła  k siążk a .

Z fran c u sk ic h  p u b lik a c ji n a le ży  jeszcze  w y m ie n ia  k a ta lo g  w y s ta w y  ch o ­
p in o w sk ie j w  P ary żu , oiw arie.j w  d n iu  s tu lec ia  zg o n u  C h o p in a ; „F red eric  C h o ­
pin E x p o słtio n  du C enlenaiire" . P a ris 1949, B ib lio lh eąu e  N a tio n a le , 160 str. 82, 
2 nl., w  ty m  pi. I— V flf ilu s tr . K a ta lo g  ten  zosibał o p ra c o w a n y  p o d  re d a k c ją  Ju lien  
C a J n ,  ,a d m in is tra to ra  G e n e ra ln eg o  B ib lia th eg u e  N a tio n a le , w  k tó re j 
sa lo n ac h  m ia ła  m ie jsce  w y s ta w a . Z aw ie ra  on n a  w s tę p ie  ch ro n o lo g ię  ż y c ia  o raz  
szczeg ó ło w y  sp is 234 ek sp o n a tó w , na k tó re  sk ła d a ją  si'ę p rz ed e  w szystk im  zb io ­
ry f ran c u sk ie  z n iew ie lk im  u d z ia łem  po lsk im . U k ład  ,’h ro n o lo q ic zn y  o p isu  e k s ­
p o n a tó w  d a je  k a ta lo g o w i p rz e jrzy s to ć  i p rzy czy n ia  się  do ła tw e j o rien tac ji 
w  m a te ria ła c h , p o n iek ą d  b a rd zo  c iek aw y ch . W y s ta w a  ta  p rz y n io s ła  bow iem  
m. in . k i lk a  n iez n an y c h  p o zy c ji, ia k  lis t M ik o ła ja  C h op ina  do rodziców , 
z r. 1790: l is ty  z k o re sp o n d en c ji G eo rg e  Sand, itp . M ięd zy  -ilustracjam i f ig u ru ją :
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facślinńle o s ta tn ieg o , d o tąd  n iez n an e g o  lis tu  F ry d e ry k a  C h o p in a  d'o p. Sand, 
po raz  p ie rw szy  p u b lik o w an y  p o r tre t  C h o p in a  p rzez  H en ri L ehm anna , z r- 184?, 
ze zb io ro w  Fr& nąois Leo w  P a ry ż u  i inne.

W  lijpcu ub. r. u k a z a ła  się  k s ią ż k a  ra d z iec k a : W ia cz e s ław  P a s c h a ł o w :  
„S zopen  i p o lsk a ja  n a ro d n a ja  m u z y k a '.  L en in g rad — M o sk w a  1949, G o su d ar- 
s tw e n n o je  M u z y k a ln o je  Izd a le ls tw o , 8°, str. 114, 4 n l. T a n iez w y k le  c ie ­
k aw a  i d o sk o n a le  o p ra co w a n a  ksiązkia zn an eg o  m u zy k o lo g a  ra d z iec k ieg o  
w yszła  o b ecn ie , w  ro k u  ju b ileu szo w y m , ja k o  Irzecie u z u p e łn ;en ie  studiium, k tó re  
u k aza ło  s ię  p o d  ty m  sam y m  ty tu łem ' w  r. 1916 w  p iśm ie  „M u zy k a ln y j Sow re- 
m ien n ik ", a  n a s tę p n ie  w  r. 1941 w e  form ie k s ią żk o w ej. N a  tre ść  teg o  stu d iu m  
s k ła d a ją  się : z asad n icz a  o g ó ln a  c h a ia k te ry s ty k a  p o lsk ich  n a ro d o w y c h  tań c ó w  
i p ieśn i, ich form y, ry tm u , m elo d y k i i h a rm o n ii —  d a le j ro zd zia ły : „N alrodow e 
ź ró d ła  w  'tw órczości C h o p in a" , , N a ro d o w y  sty l w  M a z u rk a c h  i in n y ch  dz ie łach  
C h o p in a" . T a w a rto śc io w a  k s ią żk a  z o s ta ła  w y d a n a  w  5500 e g zem p la rzach  na  
d o sk o n a ły m  p a p ie rze  i z ao p a trz o n a  w  liczne  p rz y k ła d y  n u to w e  i i lu s tra c je . 
E ste ty czn y m  u z u p e łn ien iem  je j  je s t  o zd o b n a  o k ład k a  z m ed a lio n em  C hop ina.

W  F in lan d ii w y sz ła  zn an a  z w ie lu  w y d a ń  o ry g in a ln y c h  i lic zn y ch  p rz e ­
k ład ó w  k s ią żk a  G u y  de P o u r  t u l e j a  „C h o p in  ou le  p o e te "  w  tłu m aczen iu  
fińsk im : ,,S av e lten  Runoilijja C hopin"- T łu m aczy ła  M a rk e tta  T u u los. H e ls in k i
1948, K u s ta n n u so sak e y litio  O la v a  8°, s tr .  216, 21 ilu s ir. W y d a n ie  to  w  d o sk o ­
n a ły m 1 p rzek ład z ie , odzn acza  się  p ię k n ą  i s ta ra n n ą  sza tą . W y sz ło  o p ra w n e  i b ro ­
szurow ane-

Z p u b lik a c ji a m e ry k ań sk ic h , w  ję z y k u  ang ie lsk im , n a le ży  w y m ien ić  n a  
s tę p u ją c e  p race :

O p a l W h e e l e r :  „F re d eric  C h o p in  Son of P o la n d  - E arly  Y ears" . N o w y  
Jo rk  1948, E. P. D u tto n  & Co., Inc . 4 '\ tstr. 156, ilu s tro w a ła  C h ris tin e  P riee. L u k su ­
sow o w y d a n a , z ao p a trz o n a  p rzy k ład am i n u to w y m i z dz ie ł Chopiri-a, czasem  
ca ły m i u tw o ram i, b o g a to  i lu s tro w a n a  ry su n k a m i żyw o  prz-em an iiającymd do 
w y o b ra źn i m ło d y ch  u m y słó w , k s ią żk ą  ta , p rz ez n ac zo n a  d la  m ło dzieży , o d zn acza  
s ię  -w esołym , dow cipnym  u jęc iem  treści, o p ie ra ją c y m  się jed n a k że , w  p rz e c i­
w ie ń stw ie  do fa n ta s ty c z n y c h  w y m y słó w  A n to n ieg o  G ro n o w icza  n a  temiat C h o ­
p ina, n ie s te ty  przyjm ow etftych b e zk ry ty cz n ie  p rzez  A m ery k an ó w , n a  rzeczy w is ty ch  
fak tach  z ż y d a  C hop ina. A u to rk a  u ję ła  w  sw ej k s ią żc e  je d y n ie  m łode' la ta  
C h o p in a, aż do r. 1829 w łączn ie . J e s t  to p ra c a  o re a ln e j w a rto śc i.

G u y  M a li  e r :  „Y our C hop in  Book"'. C en fen n ia l E ditton , N o w y  Jo rk  1949, 
M ills M usie  Inc., 2 /  folio. 54 s tro n . Z aw ie ra  23 w y b ra n y c h  u tw o ró w  C h op ina  
z w stęp em  o m aw ia jąc y m  w y b ó r dziel, m ięd zy  k tó ry m i z n a jd u ją s ię  rzad k o  g rane, 
ja k  L arg h e tto  z S o n a ty  op. 4, dw fe E tiu d y  z „M ethode  des M e th o d es"  ilp . W y ­
d an ie  s ta ran n e , n a  d o sk o n a ły m  p ap ie rze .

H e rb e r t  W e i n s t o c k :  „C hopin  T h e  M an  an d  h is  m u s ie '1- N o w y  Jo rk
1949, A lffed  A. K nopf. J e d n o c z e śn ie  w y d a n e  w  K an ad z ie  u  M c C fe ilan d  & S te ­
w a r t  L im ited, 8", s ir . X, 4 nl., 336. XX II (in deksy ); 10 p l. ilu str., z  licznym i 
p rzy k ład am i n u to w y m i w tfe k śc ie . N a  163 s tro n ic a c h  a u to r  ro z w ija  zw ięz łą  b io ­
g ra fię  C hop ina, k tó ra  w y k a zu je , czego z re sz tą  dow odzi sp is w y k o rz y s ta n y c h  
ź ródeł, że  s ięg a ł n ie  ty lk o  do b io g rafii o b cy ch  au to ró w , lecz ró w n ież  do  p o l­
sk ich , ja k  H o esick a , O p ień sk ieg o . B rn en ta la  i in. C zęść k siążk i, o m aw ia jąca  
tw ó rczo ść  C h op ina  („The M usie") od  s tr .  164 do 328, z a w ie ra  k o le jn o  d an e



h is to ry cz n e  i inn e , d o ty czące  p o sz czeg ó ln y ch  dziel, od op. 1 do 74 o raz  b ezopu- 
so w y ch  w raz  ze zw ięz łym  sc h a ra k te ry z o w a n ie m  ich  w arto śc i. W  o cen ie  dz ie l 
o p ie ra  się  W e in s to ck  często  na  n iek o n ie cz n ie  s łu szn y ch  w y w o d ac h  N iecksa. 
jak k o lw ie k  p ra c e  B ronaask iego , K leez tó y ń sk ieg o , W indakiew iczg iw ej i in. n ie  
sa  m u obce. A u to r w y z y sk a ł je d n a k ż e  p rz ed e  w szystk im ' p ra c ę  A rth u ra  H e d le y 'a  
„C hop in" (z r. 1947), n ie  p rz y zn a ją c  się  jed n a k że  do u s tę p ó w  zap o ży czan y ch  
z ksiąŻKi a n g ie lsk ieg o  au to ra , k tó ra  n ied a w n o  u k a z a ła  się  w  id en ty czn y m  w y ­
d an iu  ja k  an g ie lsk ie , u Peilegrind t  Cndlahy. N ow y Jo rk  (1949).

B asil M a i n e :  , ,C hopin". N o w y  Jo rk  bJijJ (1949) A. A . W y n  Inc., 16°, 
s’lr. 128, 1 p o rtre t .  Z se rii ,,G reat M usócians". K sfeżka a n g ie lsk ieg o  au to ra , p o ­
p rzed n io  w y d a n a  w  A nglii, n ie  odznacza  s ię  szczeg ó ln ą  w a rto śc ią  i n ie  p rz y ­
n o si n ic  n o w ego , jed n o c ze śn ie  zaw ie ra ją c  sze reg  n ieścisłości, b io g raficzn y ch .

N a jn o w sz ą  k s ią żk ą  a m e ry k a ń sk ą  je s t  w y d a n a  z in ic ja ty w y  i( p o d  a u sp ic ja ­
mi F u n d a c ji K o śc iu szk o w sk ie j (The K osgiuszko  Foundaflfon), k tó ra  zo rg an izo ­
w a ła  w  ro k u  .ju b ileu szo w y m  s ^ r e g  p o w ażn y ch  obchodów  i k o n c ertó w .

S tep h en  P. M i z w  a: ..F redórig  C hop in  1810— 1849". N o w y  J o rk  1949, T he 
M acM .llan  C om pany , 80, str. X V III, 108, il. J e s t  to w y d aw n ic tw o  zb iorow e, 
k tó re g o  część  p ierw szą , b io g raficzn ą , c a z  d rugą , o m aw ia jąc ą  s to su n e k  C h o ­
p ina  do p o lsk ie j tra d y c ji  m u zy czn e j, o p ra co w a ł p. M izw a, d y re k to r  F u n d ac ji 
K o śc iu szk o w sk ie j. A u to ram i d a lszy ch  ro zdzia łów  są : H o w ard ’ H an so n  z U n i­
w e rsy te tu  R o ch este r, T ad eu sz  Ja re c k i, k o m p o zy to r i lek to r U n iw e rsy te tu  C o­
lum bia, D oda C onrad , O lin  D ow nes, n o w o jo rsk i k ry ty k  m u zy czn y  i inn i. 
K siążka, z a w ie ra ją c a  m. in. ch ro n o lo g iczn e  z es taw ien ie  w szy s tk ic h  dz ie ł C h o ­
pina, o raz  n ie k tó re  w y pow iedzi C h o p in a  n a  tem at m uzyk i, c ze rp an e  z jeg o  
batów , je s t  w y d a n a  bardzo  e s te ty cz n ie  n a  lu k su so w y m ’ p a p ie ie e  k ręd o w y m
1 aaiwiiera p rzesz ło  30 ilu s tra c ji, w  ty m  n ie z n a n y  p o rtre t C h o p in a  z ro k u  oko ło  
.1829/30, p rz y p isy w an y  E inslem u w  W ied n iu .

W  P o łu d n io w e j A m ery ce  w y szła  k s ią żk a  fran c u sk ie g o  m u zy k a  i au to ra , 
ż y ją ce g o  w  A rg e n ty n ie , M ichel E a u x - D e l e d i c q u e :  „La vidia ro m ń n tica  de 
F ederico  C hop in". Buenos; d tire s , 1948. L ib reria  H a c h e tte  S. A.-, 80 s tr .  408, 8 nl..
2 nl., 67 ilu s tr. J e s t  to n a jw ię k sz a  i n a jd o sk o n a lsz a  biogratSa C h o p in a  w  jęz y k u  
h iszp ań sk im , o p ra co w a n a  b a rd zo  su m ienn ie , a zarazem  p isa n a  z n iep o sp o lity m  
ta le n te m  n a rra to rsk im . Z aw ie ra  p o za  tym  b a rd zo  cen n ą  d y sk o g ra fię , o b e jm u jącą  
p rzeszło  600 p o zy cji, u ło żo n ą  p rzez  J u a n a  M an u e la  Puesites.

N a jśw ieższą  p ra c ę  o C h o p in ie  w  jęz y k u  h iszp ań sk im  napiisal R ig o b erto  
Cordiero y  L e ó n  pt. „Sornbra y  san g re  en  C h o p in " En el C e n te n a rio  de  la 
m u erte  de C hopin . C u en cą  —  łjscuaSor 1.949, E d ito ria l „A m azo n aa’.', 160, str. 38, 
2 nl. Są to k ró tk ie  e ssa y e  na  tem a t k ilk u  k o m pozycji C hop ina, ja k  F an taz ja - 
Im p ro m p lu  op. 66; N o s tu rn  F is-dur, N o k tu rn y  op. 9 ha: 1 i 2, op. 48 n r  1, op . 72 
n r 1 itd., p isa n e  k w ie c is tą  p ro z ą  p o e ty c k ą , p o d  k ą te m  w id z en ia  clienia i krw i, 
sm u tk u  i łez, kitore aultor w y H a w a  w  ty c h  u tw o ra c h  C hopina...

O d a lszy ch  p u b lik a c ja c h  n a  jtem at F ry d e ry k a  C hop ina, w y d a n y ch  lub p rz y ­
g o to w y w an y ch  w Z w iązku  R adzieckim , S zw ajca rii, A u strii, N iem czech , W ło ­
szech, P o łu d n io w e j’ A m ery ce  a  n a w e t w  E gipcie, do ch o d zą  n a jśw ież sz e  w ieści. 
J e a t to  dow odem , ja k  d a lek o  s ię g a  jeg o  m uzyK fki ja k  s ilnym  ech em  o d b iły  s ię  
się  u ro czy sto śc i zw iązan e  z  se tn ą  ro czn icą  jeg o  zgonu.

B. E. Sydow
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O ste rre ich isch e  M u sik ze ilsch rift, 4. Jg . O k t. 1949. —  F r e d ć r i ę  C h o ­
p i n  zum  100 T o d estag .

Tegoiroczny p a ź d z ie rn ik o w y  n u m er w ie d eń sk ie g o  nm iesięcznika m uzy czn eg o  
£od re d a k c ją  P. L afite, p o św ię c o n y  Ł b s ta ł p am ięc i C hopina. Z eszy t gitw iera 
w ię k sz y  a r ty k u ł F ra ń z a  Z a g 'i  b a  „C h o p in  u n d  W i,en". A u to r w sp o m in a  
p ie rw szą  o b ecność  k o m p o zy to ra  w e  W ied n iu , pisząc, że  „ohoć pobylt C h op ina  
w W ied n iu  by} k ró tk o trw a ły , dał m u je d n a k  oktazję p rzed staw ić  się  W ied n io w i 
ja k o  k o m p o zy to r i p ian is ta , co ódb iło  się ech em  w m ilejscow ej p ra s ie  m u zy cz­
n e j, k tó ra  w y so k o  o cen iła  d w a  k o n c e r ty  C h o p in a  d an e  ta m  w  s ie rp n iu  1829. Tę 
w y so k ą  o c en ę  p ra sy  p rz y p ię cz e to w a lo  z n a n e  zdan ie, ja k ie  w y p o w ie d z ia ł S ch u ­
m ann, po  w y d a n iu  W a ria c ji  n a  tem a t M o za rta  op. 2, k tó ry c h  p ie rw sze  w y k o ­
n an ie  m ia ło  w ó w czas w ła śn ie  m ie jsce : „ O d k ry jc ie  g ło w y  p an o w ie , —  to  g e ­
n iusz". W  da lszy m  c iąg u  Z a g i ta  o m aw ia  d b k ład n ie  p o b y t C hop ina, o k tó ry m  
sam  k o m p o zy to r p isa ł do W o jc iec h o w sk ie g o , że sp ęd z ił tu  ch w ile  „w  w eso ły m  
choć o bcym  to w a rzy s tw ie " ; w sp o m in a  s to su n k i k o m p o zy to ra  z w y d a w c ą  H aslin - 
g erem , W iirflem , k tó ry  zo rg an izo w ał k o n c e r t  i inn . Zagibia tw ierd z i, że na  
m ie jscu  w  W iedńliu p rz e ra b ia ł C h o p in  sw e  W a ria c je  op. 2, p rz y s ła n e  p rzez  
E lsnera  w y d aw cy , w y m ie n ia ją c  d aw n ą  —  czw artą , n a  now o  n a p is a n ą  —  szóstą . 
Tę w y ć o fan ą  w a riac ję , niezrsarfd d o tąd  i n iep u b lik o w a n ą  —  o d sz u k a ł Z agiba 
W W ie d e ń sk ie j  B ib lio tece  N a ro d o w e j, gdz ie  120 la t  sp o czy w ała  n ie tk n ię ta . 
Z a łączo n a  re p ro d u k c ja  a u to g ra fu  p rz ek re ś lo n eg o  p rzez  C hop ina  —  p o tw ie r­
dzić m a w y w o d y  au to ra .

D alej z a jm u je  siię a u to r  d rug im , n ieu d a n y m  —  bd  bez  w ła sn e g o  k o n ­
c e r tu  —  p o b y tem  C h op ina  w e W ied n iu  w  lis to p a d z ie  1830 r„ tj. w  m o m encie  
gdy  w  W arsz a w ie  w y b u c h ło  p o w sta n ie . C h o p in  p o z o sla ł ty m  raziem w  W ied n iu  
p jzez  czas d łuższy , w sp ó łu c z es tn icz ą c  n a  w y je zd n y m  w  k o n c e rc ie  w  sa lac h  
re d u to w y ch , gdzie  4 k w te ta ia  1831 r. g ra ł sw ój k o n c e r t  e-m oll.

Z in n y ch  a r ty k u łó w  ch o p in o w sk ich , zam ieszczo n y ch  w  o m aw ian y m  p iś ­
m ie, n a ło ży  w y m ien ić  p ra c ę  M a rg a re th e  W  ó s s: C hopin , Lenau, S chum ann. 
A u to rk a  p o d k ie ś ia , że C h o p in  je s t  ja k o  m u zy k  p o e tą , co dziś jeslt ju ż  tru izm em , 
a co p isa ł ch o ćb y  H eine, s ły sząc  w  P a r$ ż u  k o n c e r t  C h o p in a, ta k  ja k  L enau  je s t 
w  sw ej p oezji m u zyk iem . W y siłe k , iak i a u to rk a  w kładla w  u z asa d n ie n ie  zb ież­
ności sz tu k i obu i a n a lb g iczn o śc i c h a ra k te ró w  (C hopin  n ie  z e tk n ą ł się  z resz tą  
n ig d y  osob iśc ie  z L enauem ). n ie  w y d a je  się  ce lo w y , jak o  ludzie  je d n e j epok i 
m ogli m ieć n ie je d e n  ry s  w sp ó ln y , a n a lo g icz n y  z ty lu  innym i ro m an ty k am i 
I poł. XIX  w., m ala rzam i, p oe tam i, k o m p o zy to ram i. N a  re a ln e j p o d s ta w ie  
is to tn e j zn a jo m o ści (k tó re j ś la d y  m am y  zaró w n o  w  koresp o n d en c ji, j a k  i tw ó r­
czości Ob.') o p ie ra  a u to rk a  om ó w ien ie ’ cech  w sp ó ln y ch , łą c zą c y ch  C h op ina  
z ró w ieśn ik iem  siwym R o b ertem  Schum annem . *

W  dalszy m  c iąg u  O lh m ar W e s s e l y  a n a lizu je  S o n a tę  b -m oll C h o p in a  
(opi 35), a  H an s S i t t n e r  p isze  o^w alcaC h C h o p in a  i Jo h a n n a  S trau ssa . A u to r 
p rzy p o m in a, że w a lc  w yw odzi się  nie z d w o rsk ich , a  z lu d o w y c h  tań có w , do 
sal b a lo w y ch  tra f ił  zaś d o p iero  w  1787 r , p rz e ję ty  z b a le tu  o p e ry  M artin a  

S o łers „hftia co sa  nara".
C zęść c h o p in o w sk ą  n u m eru  zam y k a  p rz e k ła d  w ie rsza  S ta n is ła w a  Je rze g o  

L eca o m u zy k u . N u m er o zdab ia  k ilk a  'lu s tra c ji,  z k tó ry c h  n ie k tó re  b u d zą
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żyw sze  za in te re so w an ie - T ak  w ięc  obo k  o d n a lez io n e j o s ta tn io  w a riac ji m am y 
n iez n an y  d o tą d  p o r tre t  m a lo w an y  (a racze j ry so w an y ) rzekom o w  W ied n iu  
w 1830 r. p rzez  K. H um m ela . N eg ro id a ln y  p ro fil n ie  sp ra w ia  je d n a k  w rażen ia  
p o d o b ień s tw a  do zn an y ch  n iew ą tp liw y ch  p o r tre tó w  naszeg o  k o m p o zy to ia  JesJ  
on  racze j b liższy  ry so m  tw a rzy  P uszk in a . Z n a jd u jem y  lam  rów n ież  re p ro d u k c ję  
afiszia jperw ązeg o  w ie d eń sk ie g o  k o n c e rtu , w  k tó ry m  obok  C h o p in a  w y s tę p o w a ła  
śp iew aczk a  W elth e im  oraz  fo to g ra fię  5-p e d a ło w eg o  fo r tep ian u  finmy G raff, 
u ż y w an eg o  piz.ez C h op ina  w e  W ied n iu .

Andrzej R yszk iew icz

OD ADMINICTRACJI „KWARTALNI hA MUZYCZNEGO"

Do niniejszego zeszytu dołącza się 10-ty (.óstalni) arkusz „Słow­
nika Muzyków Dawnej Polski" A. Chybiń.skiego wraz z przedmową 
autora.

Okładkę do „Słownika" oraz obwolulę do Roczniką., \TI można 
nabyć w „Domu Książki" —  Wąrszawa, Nowy Świat 47.

28*
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