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SEOWO WSTEPNE

Do iloéciowo bardzo bogatej literatury chopinowskiej, ale

obracajgcej si¢ przewaznie kolo zdarzeh z zycia Mistrza
1 przedstawiajacej twérczoéé Jego w znacznej mierze w sposéb
poetyzujacy, pragnie praca ta dorzucié gars¢ uwag bardziej
fachowej natury, opartych o metode muzykologiczng, podanych
jednak w przystepny sposéb. Rozmiary jej nie pozwolily na
wigksza gruntownodé¢ w omawianiu dziet Chopina, ani na zakre-
slenie zbyt szerokiego kola faktéw historycznych, wéréd ktérych
powstawaly kompozycje Chopina. Do zupetnego wyswietlenia
genjalnej tworczoéci Chopina niejeden jeszcze trud bedzie
potrzebny. Ksiazeczka ta zsumowala pozytywne wyniki litera-
tury chopinowskiej i starala sie wskazaé braki istniejace w niej.
Poniewaz w naszem piémiennictwie muzycznem nie mieliSmy
tak zakrojonej publikacji, moze wiec tej skromnej pracy przy-
padnie w udziale moznodé spelnienia wobec wielbicieli Chopina
wstepnych, przygotowawczych ustug do zrozumienia Jego
tworczosci pod katem historyczno-muzykologicznym. Czytelnik
odniesie z lektury tych kart korzyé(, jezeli réwnoczednie z nia

bedzie czytat lub gral omawiane kompozycje.

Krakéw, lipiec-sierpiefi 1926 r.

ZDZISEAW JACHIMECKI




POCHODZENIE — ZYCIE

EORJA o praw'e dziedzicznodci i dominujacym wplywie
otoczenia na ksztaltowanie si¢ genjalnego umyshu, niema
w zupelnosci zastosowania w wypadku Chopina. Genjusz
jest zawsze zjawiskiem wyjgtkowem. Genjusz Chopina jest niem
podwojnie. Wystarczy przypomnie¢ Rameauw’a, Couperin’a, Jana
Seb. Bacha, Mozarta i Beethovena, potomkéw, jezeli nie dhu-
gich generacji zawodowych muzykéw, to w kaidym razie
majacych za ojcow ludzi o nieprzeciginych zdolnoéciach mu-
zycznych. Wobec takich przylkladéw muzyczna genealogja Cho-
pina nie szczyci sig rozlozystem drzewem swojego szlachectwva;
szczyci¢ si¢ niem nie potrzebuje. Chopin mégt — jako genjusz
muzyczny — powtarzaé¢ za Napoleonem, majagcym niewatpliwie
silne poczucie swojej genjalno$ci, dumne i duchem nowocze-
snosci tchnace slowa: ja sam jestem swoim przodkiem.

W tem nieprzygotowaniu rodu Chopina do wydania genju-
szu muzycznego mielibysmy ochotg dopatrywaé sie jednego
z dowodéw jego polskoéci. Bylo niegdy$ legenda, dzisiaj
zas ,zdaje si¢ nie ulega¢ watpliwoéci®, ze Chopin byl pra-
wnukiem Mikoltaja Szopa (moie Szopy?), ktéry w r. 1740
osiadl w Nancy. Nie uprawiano muzyki, jako zawodu, w tej
rodzinie, to takze pewne.

W biografjach muzykéw polskich nazwiska ich pojawiajg

si¢ z reguly na pierwszej stronie. Céz mozna powiedzie¢ o mu-

zycznem pochodzeniu Moniuszki lub Zelenskiego, kiedy dla -

przodkéw ich muzyka nie przedstawiala zadnego znaczenia?

W pomnikowej monografji Filipa Spitty o Janie Seb. Bachu
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nazwisko genjalnego kompozytora przychodzi dopiero na stro-
nie 179, po przedstawieniu calej jego muzycznej genealogji.
Gdyby nie cudowna kaprys$noé¢ i dowolnos¢ natury, gdyby
nie cala przypadkowos¢ réznych radosnych faktéw w naszej
kulturze, nie mielibyéSmy w Polsce juz nietylko Chopina, ale
zadnego wogodle powainego kompozytora.

Cudem na ojczyzny lono przywrécony, urodzit sie Fry-
deryk Chopin, jako syn Mikolaja Chopina, nauczyciela jezyka
francuskiego w domu hrabiéw Skarbkéow i1 Justyny z Krzy-
zanowskich, w Zelazowej Woli, niedaleko Warszawy, dnia 22
lutego 1810 roku.

Podobnie jak pochodzenie tak i otoczenie Chopina w jego
latach dzieciecych nie przygotowywato w nim przysziego mu-
zyka. Poczciwie zarozumialy z powodu swojej muzykalnosci
Mikotaj Chopin gral na flecie i skrzypcach. Ale jak gral na
tych instrumentach, to rzecz inna. Wczesnie musial przestac
gra¢ na flecie; dal go raz do zabawy matemu Fryckowi, ktéry
natychmiast go popsul. Nie sprawit sobie pewnie nowego. Po-
tem gral na skrzypcach. Wiadomos¢ o tem wywolala we Fry-
deryku w. r. 1855-tym ironiczny zachwyt. Byt on usprawie-
dliwiony ze wzgledu chocby na repertuar tej muzyki 1 ucze-
stnictwo w niej —jako dyrygenta— malego siostrzenca Fryde-
ryka. Stary Chopin gral wtedy jeszcze starg swoja melodjg
fletowa. Chociaz w tych domowych koncertach bral udziat

pézniejszy nauczyciel Chopina, Zywny, siostra Chopina, Ludwika

Jedrzejowiczowa, musiala nieraz $miech w sobie tlumi¢ pod
wrazeniem tych produkcji.

Nie otaczala wigc Chopina w domu atmosfera muzyczna
o wyzszej, a chotby tylko przecigtnej preznosci artystycznej.
Matka Chopina udzielala lekcji gry na fortepianie mieszka-
jacym w ich pesjonacie chlopcom, ale wiadomosci jej na tem
polu nie wykraczaly po za zakres rzeczy elementarnych. Moze
tylko jej przygrywanie i przyspiewki wywolywaly w dziecku

silniejsze wrazenie, ktorego echa odezwaly sig w tworczosci

1

genjalnego kompozytora. Ale nawet nie matka, tylko starsza
od niego o trzy lata siostra zaczgla go uczy¢ na fortepianie.

Na dyletanckg miarg zakrojona byla takze nauka u Woj-
ciecha Zywnego, ktéry mial wielu uczniéw, ale zadnego —
oprocz. Chopina — nie nauczyl gra¢. Chociaz nie znamy dzi-
sia) dokltadnie toku nauki Chopina, mimo to wszelkie pozory
autentycznoéci ma twierdzenie, ze Zywny, ktéry wyszed! z nie-
mieckiej szkoly muzycznej, zwracal Chopina przedewszystkiem
ku J. S. Bachowi i klasykom wiedenskim. W kazdym badz
razie nie ulega kwestji, ze cudownie szybko rozwijajgcy sie
talent Chopina nie pozostawal w zZadnej istotnej zaleznodci od
nauczyciela, ktéry raczej tylko przygladal sie zadziwiajacej
ewolucji muzykalnosci i techniki gry Chopina, niz nig kie-
rowal.

Nie mamy zadnych s$cistych danych do wytworzenia sobie
pogladu na mnajwczedniejsze préby kompozytorskie Chopina,
ktére na papier przeniést podobno Zywny. Tej systematycznodci,
z jaka stary Mozart gromadzil wszystkie materjaly, odnoszace
sie do tworczosci swojego genjalnego syna, nie zastosowal
nikt wobec dziecinnych kompozycji Chopina.

Ale juz w roku 1817 ukazal si¢ w sztychowanem wy-
daniu pierwszy Polonez Chopina, niediugo zaé pézniej Marsz
wojskowy. 7 innych utworéw tego czasu zachowal sig re-
kopi$miennie drugi jeszcze polonez w zbiorach §. p. Aleksan-
dra Polinskiego w Warszawie (dzisiaj w bibljotece Departa-
mentu kultury i Sztuki).

Najwczesniejsza z tatwo dzisiaj dostgpnych kompozycyj Cho-
pina bylby Polonez, napisany w roku 1821 i pos$wiecony
Wojciechowi Zywnemu w dzien jego imienin duia 23 kwie
tnia. Tonacja jego jest tonacja pdzniejszej korony wszystkich
polonezéw, mianowicie As-dur, uktad $wiadczy o wielkiej pe
wnosci w traktowaniu formy, przebija sie przyszte wirtuozo-
stwo fortepianowego stylu w granicach dostepnych rekom

malego autora. To poruszajace nas do glebi proroctwo genjal
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nej tworczosci dostalo si¢ do rgk prawdziwego barbarzyncy,
ktéry w roku 1go2 osmielil si¢ wydaé je, opatrujac te naj-
bezwstydniejszq ze wszystkich ,transkrypcji swojem nazwi-
skiem. Nie warto wymienia¢ nazwiska $wietokradcy. Zamiesz-
czone na jednej karcie facsimile rekopisu Chopina umozliwia
kazdemu poznanie te] tandetnej maskarady, urzadzonej ko-
sztem subtelnych pomystéw genjalnego dziecka i tych bez-
czelnych zmian, zrobionych w tekscie muzyki Chopina. Te
dzieciece kompozycje Chopina prosza si¢ o wydanie, ale wy-
danie pelne pietyzmu 1 dokladnosci. Co powiedzielibysmy
o wydawcy n. p. patrjotycznego manifestu jedenastoletniego
Zygmunta Krasinskiego, gdyby osmielil si¢ zmienia¢ dowolnie
tekst tego niebywalego dokumentu mysli patrjotycznej, zro-
dzonej w duszy dziecka?! Polonez Chopina jest takim samym
1 w tymsamym czasie pisanym manifestem patrjotycznym
przyszlego muzycznego wieszcza narodu.

W tych latach juz stosunek Chopina do muzyki, do twoér-
czosci muzycznej byl zupelnie wyrazny. W roku 1818 pisal
na imieniny ojca (6-go grudnia) powinszowanie, niezmiernie
lakoniczne 1 niewagtpliwie niepodyktowane mu przez nikogo.

» Kochany Papo! Luboby mi tatwrej bylo wynurzyé uczucia
moje, gdyby je muzycznymi tonami wyrazié mozna, gdy
jednak 1 najlepszy koncert przywiqzania mego ku tobie, ko-
chany Papo, objqgc¢ nie potrafi, uzy¢ musze¢ prostych wyra-
z0w serca mego, aby ci najczulsze] wdzigeznosci 1 przywiqza-
nia synowskiego hotd zlozy¢“. Chopin pragnal muzyka wyrazac
uczucia, lecz widziat granice ekspresji muzycznej. W muzyce,
poznawanej na koncertach, w operze, czy z nut, ktére swietnie
odczytywal, slyszal jakie§ zwierzenia serc, odczuwal jej tresc
uczuciowy, jej smutek czy rados¢. Porwala go w czarowne
swoje kolo i porwac musiala ta estetyka muzyki, ktora opie-
rala caly jej interes na uczuciach, afektach, a do ktorej nale-
zala niewgtpliwie przewazna czeS¢ tego wszystkiego co do-
tychczas styszal.

i

-‘r ~§ - - ~ = 3 s =X o

Czgsto w tych latach dziecinnych musiat Chopin wyste-

S . . . 2
powac jako pianista w koncertach publicznych, by¢ ,,filarem*
filantropijnych przedsiewzieé arystokracji warszawskiej (Niem-
cewicz napisal na ten temat jednoaktowa komed yike p. t. Nasze
Verkehry) i nawet gromochronem, $ciggajacym w Belwederze
burze z czolta W, Ksiecia Konstantego.

Nie mozna pomingé wplywu, jaki na przyszie uksztaltowanie
sig genjuszu Chopina wywarla w okresie jego dziecinstwa
z jednej strony muzyka wspolczesne; opery wloskiej, z drugiej
zas ludowa muzyka polska, z ktérg Chopin bardzo weczeénie
zapoznal sig i zzyl. Melodje modnych wtedy w Warszawie oper

wioskich zapelnialy atmosfere salonéw, podawano je sobie z ust

do wst, przerabiano na polonezy, walce i anglezy do tafica.
Maly Chopin pojal pigkno zawarte w nich, wniknat do samego

jadra ich istoty, doszukal sie niedtugo znamion ducha rasy ro-

manskiej. Wplyw ten uszlachetnit sarmackoét jego muzycznej
natury, na ktéra, jako na najpodatniejsza glebe, padl posiew
autentycznej muzyki ludowej, szczegélnie w Szafarni w Lip
nowskiem.

Od strony teorji zasilito sie muzyczne wyksztalcenie Chopina
poznaniem Krdthkiej nauki harmonji Antoniego Simona wr. 1825,

Na czasy nauki w Liceum przypadaja powazne sukcesy Cho-
pina, jako najlepszego wtedy pianisty warszawskiego. Wykonane
przez niego allegro z koncertu Moschelesa F-moll i wolna im-
prowizacja na wieczorze dnia 10 czerwca 1825-go roku docze-
katy sig pierwszej korespondencji o Chopinie zagranica, miano-
wicie w lipskiej Allgemeine musikalische Zettung..

Roéwnoczednie zas rozwijata sie bujnie twérczoéé Chopina, sa-
morodnie, samodzielnie. Z cala pewnoécia pochodzi z tego sa-
mego roku pierwsze Rondeau, oficjalnie juz otwierajace szereg
dziet Chopina jako opus 1. Zostalo ono wydane w roku powsta-
nia 1825. Stusznie przypuszczal o niem Schumann w . 1852,
zemusi by¢ dziesiata kompozycja autora, a widziat w niem takze
pelno ducha i zalecal Klarze Wieck graé je, gdyz damom po-
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winno sie¢ to rondo podoba¢ dla pikanterji 1 moschelowskiego

stylu. Jeszcze Huneker (chociaz nie przymuszat sig do polubienia

1 rroe I s ki
) 7a, 7e ,,jest w niem lekkos¢ i radosé tworzema™.
tego ronda) zauwaza, ze ,Jest w niem lekkosc

Ale najbardziej zastanawiajaca kompozycja tego f}l(rt:‘su ]ef%t
niezawodnie mazurek, zwany ,zydkiem®, ktéry Chopin po-
niej — moze troche przerobiwszy — wytlial w opus 17-tem.
Kompozycja ta jest jednym z kamieni wegielnych gntmchu no-
woczesne] harmonji, ktéry Chopin budowal wlasnemi 1:(;-}(01111{1.

Te utwory wyznaczaja znakomicie poziom wiadomosci Cho-
pina i stopien jego talentu w chwili, kiedy zosLa?l stuchaczem
Szkoly Glownej Muzyki na kursie kompozycji J 6z e{'.a Els 31 er_a
wr. 1826. Niejedni kiwali w Warszawie glowami nlad (J‘t(?plj
nem, nad émialoécia jego pomystéw muzycznych i me‘wrozy?i
nic dobrego z rozwoju jego talentu. Elsner jednak 11-"afme olcem
istote talentu Chopina, nie krepowal go w nauce zadnemi do-
gmatycznemi formutkami 1 nazywat si¢ potem tylk{}“,,-malo za-
stuzonym a wielce szezedliwym nauczycielem h%\rmonj} 1 kfmtrar
punktu® swojego genjalnego 1 ,»do zgonu na]p’rzyw’lq‘zanszego
ucznia®, Ze wszystkiego co znamy dzisiaj z tworczc-)sczl Fjlsnera
widaé, ze kompozytor ten byl w stanie wskazac (:1:1().p111(-)“-‘1 'L}‘l{k\o
najbardziej utarte sposoby techniki kompo:zytn‘:rskl?]. N.le pmu:
bowal go zas zupelnie zachecaé do rozw:qzywama‘ mezﬂ.an}c1
problemow artystycznych, skoro uczen jego sam ]c‘ zna}dewa
i w genjalny sposob rozwigzywal. Gdyby HElsner — ]-ako le}’:();
wnik klasy kompozycji w konserwatorjum “-'arsizrawsk?em—-I?L-a
jaki§ wptyw na ewolucjg talentow swoich u_l:zm?w, 1’1’1(",‘[,(1\’&'0( m- &’.
byloby si¢ to w jakimé stopniu odbilo na t\-'t'f)r‘c?,oscxl ktoreﬂr}gus

z kolegbw Chopina. Ale niestety lmnserwalqrg,qru ‘l’\'oh-a(.lzx Cho-
pina, ];‘11{ Ignacy Dobrzynski, Tomasz Nidecki, czy m.m, 1_:16 wy-
szli po za utarte szlaki swojego mistrza i swoje]’ epoki. l\la te,ri—
nie szkoly dawal si¢ im Chopin -.\-'yprz.edzac- W rutyn}cl/,n}(..l
¢wiczeniach w zakresie muzyki symfonicznej czy koscielnej,

w ktérych sama pewnie natura powstrzymywalta go przed nie-
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potrzebnemi wysitkami, zachowujac wszystkie jego sily do wla-
sciwej misji natchnionego poety fortepianu.

W roku 1829 ukonczyl Chopin w lipcu nauke w Szkole
Gtownej. Przy nazwisku jego napisal Elsner klasyfikacje naste-
pujaca: ,szczegdblna zdolnoéd, genjusz muzyczny“.

Mlodziericze juz lata Chopina uptywaly w Warszawie w wa-
runkach na ogét korzystnych dla rozwoju artystycznej jego na-
tury. Obracal si¢ w gronie ludzi mlodych o nieprzecigtnych lub
wybitnych indywidualnoéciach. Do kota tego nalezeli — miedzy
innymi: Bohdan Zaleski, Maurycy Mochnacki, Tytus Woycie-
chowski, Juljan Fontana, Matuszewski. Jeden wyjazd do Berlina,
pozniej dhuzszy pobyt w Wiedniu miaty dopelni¢ wrazen arty-
stycznych, jakich nie mogla daé Warszawa. W kazdym razie
w Warszawie jeszcze styszat Chopin jednego z najstynniejszych
wspolczesnych pianistéw, Hummla i zostat olsniony fenomenalna
sztuka Paganini’ego, ktérego nieporéwnane wirtuozostwo na-
tchngto go nowemi ideami na punkcie techniki fortepianowej,
czego wyrazem mialy sig staé epokowe Etudy.

Ksztaltowata sie takze mloda, pelna polotu dusza Chopina
w ogniu milosnych uczué, ktére wypelniaty jego serce. Po kilku
przelotnych, ,studenckich® czysto, flirtach z mlodemi dziewcze-
tami w czasie dcole buissoniére w ogrodzie Botanicznym, zako-
chat si¢ Chopin na dobre w mlodej spiewaczce warszawskiej
opery, pannie Konstancji Gtadkowskiej. Prawdziwie romantyczna
byta to miloé¢, nieodstonieta ukochanej istocie, zdradzona tylko
dyskretnemu przyjacielowi, wyépiewana w cudownem larghetto

koncertu F-moll. Artystka byla ideatem miodego artysty, ktéry
to pierwsze glgbokie uczucie opromienit samg poezjy. Przez ogien
taki musi przejé¢ dusza mlodziefica, azeby moédz zaczad vita
nuova — mezczyzny.

Za ciasno stawalo si¢ z dniem kazdym dla sztuki ,,genjusza
muzycznego w Warszawie, znajacej go od dziecka. Po epizo-
dycznych podrézach koncertowych, po sukcesach wiedenskich

Koncertéw, koniecznoscig wprost bylo pomysle¢ o zdobyciu na-
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leznego mu w Europie stanowiska, jako dla wirtuoza i kompo-
zytora.

W sam jakby przeddzien powstania listopadowego, dnia 2-go
listopada 1850 roku, wyjechat Chopin na zawsze z Polski.

W swojej tece kompozytorskiej wywozil w $wiat kilkadzie-
sigt utworéw, ktére mialy ugruntowaé stawe jego jako kompo-
zytora na réwni z dzielami tworzonemi w latach pézniejszych.
Byty posréd nich tchngce genjalnoscia, wydane juz drukiem
Warjacje na temat z ,,Don Juana“ Mozarta op. 2, byly oba
koncerty fortepianowe z orkiestra, Rondeau & la mazur op. 5,
trio ma fortepian, skrzypce i wiolonczele op. 8, sonata C-moll
op. 4, szereg mazurkéw, nokturnéw, wielka fantazja na temat
piesni- polskich op. 13 z orkiestra i Krakowiak koncertowy
z orkiestra op. 14, byly wreszcie niektére z niesmiertelnych
etud op. 10 i niemala czeé¢ z 17-tu po $mierci Chopina wyda-
nych piesni. Pomimo wszystkich tych skarbéw, juz przekazanych
ludzkosci i niewyczerpanych zasobéw idej twérczych w duszy,
pomimo pelnego. mistrzostwa na punkcie kunsztu fortepiano-
wego, Chopin wyjezdzal w swiat z pragnieniem dalszej jeszcze
nauki i w przekonaniu, ze ta nauka jest mu koniecznie potrze-
bna. Wyjezdzal bez wyraznego planu, co ma wlasciwie zagranica
robi¢ i w smutnem przeczuciu, ze nigdy juz do kraju nie wréci.
Myélal, ze jedzie umrzec.

Jechal jednak dojrzewac¢ w nowych przezyciach, hartowac
dusze¢ w nieznanych przedtem cierpieniach.

Uczucie samotnosci, nostalgja za domem rodzinnym, przyja-
ciéimi i ukochang byly jakby tylko przygotowaniem do cierpien
moralnych wyzszego rzedu, jakie niebawem po wyjezdzie mialy
wstrzasng¢ calg dusza Chopina. Dochodzi go wiadomo$¢ o wy-
buchu powstania i o pierwszych powodzeniach oreza polskiego.
Heroiczny wysilek wspolczesnego pokolenia rodakéw zastania

mu w sercu wlasne uczucia milosne i obudza echa bohaterskiej

przesziosci. W godzinach pierwszych samotnie spedzanych $wiat

Bozego Narodzenia w Wiedniu 1830 roku, zaczglo si¢ przeobra-
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zenie Chopina z romantycznego Gustawa w Konrada. ,,Gdybym
mdgt, wszystkie bym tony poruszyt, jakie by mi tylko Slepe,
wsciekte, rozjuszone nastato uczucie, aby choé¢ w czesci od-
gadnqgl te piesni, ktdrych rozbite echa gdzies jeszcze po
brzegach Dunaju blqdzq, co wojsko Jana (Sobieskiego) Spie-
wato” — pisat w liscie do Matuszytiskiego, tym nieocenionym
dokumencie psychologji Chopina. Pioruny rozdzieraja horyzont
jego fantazji, nastrajajgcej si¢ na coraz to wyisze, uniwersalne
tony. Chopin kocha juz i ,,cierpi za miljon“.

Kilkumiesigczny pobyt w Wiedniu w r. 1851 nie zaznaczy?t
sig jakiemi$ wybitniejszemi wplywami na rozwoju twbrczodci
Chopina. Obcowanie z muzykami tamtejszymi, jak: Hum-
mel, Thalberg, Czerny, Slavik (znakomity skizypek,
z ktérym Chopin pisal, niewydane zreszta nigdy, warjacje na
temat z Beethovena) mialo znaczenie raczej towarzyskie niz
artystyczne. Kompozytorska indywidualnoéé Chopina byta juz
w calej pelni skrystalizowana, samopoczucie oryginalnodci jego
stylu muzycznego zbyt bylo w nim silne, azeby na tworczodé
jego mogly mieé jakis wplyw czynniki, wielokrotnie mieszczace
si¢ w wartosciach jego muzyki.

Na poczatku wrzeénia 1851 r. wyjechat Chopin przez Mona-
chjum do Stuttgartu. Tu doszla go tragiczna wieé¢ o upadku War-
szawy 1 wzigciu jej przez wojska rosyjskie. Rozpacz, ktéra nim
wtedy targata, doszla do szczytu i znalazta swéj wyraz w zdaniach
zapisanych w dzienniczku: ,, Przedmiescia zburzone, spalone,
Jas (Matuszyniski), #ilus, na watach pewno zgineli. Marcela
widzg w niewoli.. Sowiliski, ten poczciwiec, w reku tych
szelmow!... Moskwa panuje Swiatu! O Boze, jestes Ty? Je-
stes, a nie mscisz sig? Czy jeszcze ci nie dosé¢ zbrodni mo-
skiewskich ? albo... albos sam Moskallll?.. Mdj biedny ojcze!
Mdj poczciwiec moze glodny? MozZe matce niema za co chleba
kupi¢? Moze siostry moje ulegly wscieklosci rozhukanego
Zoldactwa moskiewskiego®...

Bluznierstwo to jakze zZywo przypomina zakonczenie impro-

Chopin J 2
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wizacji Konrada w IIl-ciej czeéci Dziadéw! W tych piorunach
gniewu i bélu zajasnial plan kilku kompozycyj Chopina, jednej
etudy i jednego preludjum, zwanych rewolucyjnemi i wstrzgsa-
jacego epilogu scherza h-moll, ktérego upiorna fantastycznoéé
i kolendowa rzewnoé¢ powstaly w chwilach marzenia o domu
W samotnej godzinie nocy wigilijnej, spedzonej w pustym tumie
sw. Szczepana w Wiedniu.

We wrzesniu 1831 r. dotarl wreszcie Chopin do Paryza.
Mial ledwie 21 i p6t lat. Byt jednak jako czlowiek i jako artysta

zupelnie juz dojrzalym. Odrazu znalazl sie w naj bardziej dobo-

rowem kotku muzykéw, obok Berlioza, Liszt a, Hillera,

Mendelssohna. Na wartoéci jego muzyki poznali sie wszyscy
i otoczyli go glebokim podziwem 1 przyjaznia. Dawniej powziety
plan wydoskonalenia swojej gry zaprowadzil Chopina do Fry-
deryka Kalkbrennera, prawdziwego potentata techniki
fortepianowej. Chopin podziwial go w najwyzszym stopniu
1 mial do jego metody dydaktycznej pelne zaufanie. Wierzac
zas jego ,,wyzszosci moralnej nie zrazil si¢ nawet, kiedy Kalk-
brenner odwiadczyl mu na wstepie, ze nauka u niego potrwa trzy
lata. Z calego, niezmiernie przyjacielskiego odniesienia sie Kalk-
brennera do Chopina, z poparcia jakiego mu udzielit w zwiazku
z debiutem paryskim, musiat Chopin wyprowadzié¢ jak najkorzy-
stniejsze dla znakomitego pianisty wnioski. Stosunek ten nieje-
dnokrotnie interpretowano w sposéb dla Kalkbrennera nieprzy-
chylny. Chopin za$ trafnie obliczyt znaczenie protekeji Kalkbren-
nera na gruncie paryskim, co spelnilo si¢ w zupelodci, po drugie
zas ocenial dobrze korzysci, jakie mu jako pianiécie zapowiadata
metoda Kalkbrennera, ktéra przyswoié sobie mogt jedynie pod
jego okiem. Metoda ta polegata na uniezaleznieniu techniki pal-
cowej od ramienia, na najdalej posunigtem wyrobieniu lewej
reki, na oparciu wykonywania oktaw na przegubie 1 t. d.

Po za sferami muzycznemi stolicy éwiata ogromne znacze-
nie dla rozkwitu artystycznego Chopina mialo to wspaniate kolo
wielkich poetéw, w ktbrem czesto sie obracal. Znajdowat sie
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w niem Mickiewicz, Stowacki i Heine. Smialo mogli
zapomnie¢ o Parnasie ci ludzie szczgéliwi, ktérym bylo danem
uczestniczy¢ w zebraniach, gdzie naprzemian improwizowat
Mickiewicz podniostem slowem swojej poezji i Chopin w na-
tchnionej swojej muzyce. Mickiewicz patrzal na razie na Cho-
pina z perspektywy zbyt bliskiej i dlatego moze niektére cechy
jego mlodzienczej jeszcze natury, majace swoj poczatek w nie-
slychanym talencie imitatorskim, razily go. Niemniej mial dla
sztuki jego najwyzsze uznanie. Heine zaé napisal wtedy pamie-
tng sylwetkg Chopina w jednej ze swoich korespondencyj pary-
skich, zawartg w dziesigtym lidcie cyklu Lutzetia, a bedacq éwietna
charakterystyka jego psychiki: ,, Polska data mu swojq rycerskosé
ducha i swd] bl historyczny, Francja swdj lekki powab i wdzigk,
a Niemcy romantyczng glebie. Natura zas obdarzyta go zgrabna,
wysmuklq, nieco waqtlq postaciq, najszlachetniejszem sercem
i genjuszem. Tak, Chopinowt musi si¢ przyznaé genjusz w ca-
tem znaczeniu tego stowa... Nic nie moZe réwnad sig¢ z upo-
jeniem, jakie on nam stwarza, siedzqc przy Jfortepianie i im-
prowizujqc. Wowczas nie jest on Polakiem, ani Francuzem,
ant Niemcem, ale zdradza daleko wyzsze pochodzenie, wtedy
poznaje sig, Ze pochodzi on z krainy Mozarta, Rafaela, Goe-
thego, ojczyzng jego prawdziwg jest fantastyczne krdlestwo
poezjic...

Rzecz jasna, ze zycie nie uplywalo na samej ekstazie arty-
stycznej, na samem stawaniu na palcach, azeby zblizy¢ sie do
gwiazd. I bardziej ziemskie radoéci pociagaly Chopina; salony,
pelne wykwintnego towarzystwa byly codzienng niemal areng
przejawiania si¢ jego niepospolitych zalet $wiatowca, a na
suto zakrapianych szampanem libacjach rodakéw-emigrantow
(szczegolnie Wolyniakéw) za koinierz nie wylewat i Chopin bo- .
skiego nektaru z piwnic reimskich.

W kilka miesigcy po przyjezdzie do Paryza (gdzie jednak
tylko przejazdem mial zabawi¢), dnia 26 lutego 1832 r. dal
Chopin pierwszy swo6j koncert publiczny. W age tego zdarzenia
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dla wspélczesnego $wiata muzycznego wyznaczaja dostatecznie
nastepujace stowa wielkiego muzykologa francuskiego, Franci-
szka Fétisa, zawarte w recenzji jego w Revue musicale z dnia
5 marca 1852 r.: ,,..oto mlody czlowiek, ktdry nie biorgc sobie
niczego za wzdr, znalazl, jezeli nie catkowite odnowiente muzykt
fortepianowej, to w kaidym razie czesé tego, za czem od diu-
glego czasu szukalo si¢ nadarmo, a mianowicie ob fitosc oryginal-
nych mysli, ktdrych przykladdw nie widaé nigdzie... Znajduje
w pomystach pana Chopina zapowiedZ odnowienia form, ktdre
mogq w nastepstwie wywrzed wielki wplyw na tg czesé muzyki®...

Zdobywszy ogromne uznanie dla swojego genjuszu, mial sie
Chopin przekona¢ niebawem, ze utrzymanie sig w Paryzu na
szezytach artystycznych wymagato wprzagnigcia sie w codzienny
kierat pracy. Zamiast wigc szukaé szczgécia w Ameryce, zamiast
z kapitulacjg ze swoich planéw wracaé do Warszawy, Chopin—
nolens volens — zaczat udziela¢ lekcji gry na fortepianie, za
bardzo dobrem na owe czasy wynagrodzeniem 2o-tu frankéw
za godzing. Praca, nudna zawsze, niekiedy nieznoéna i przykra,
moze az upokarzajgca czlowieka tej miary co Chopin, stawiala
go jednak w pozycji czlowieka niezaleinego od zadnej cudzej
taski. Pewnie, ze pie¢ godzin dziennie lekcji musialo silnie wply-
wac na redukcje energji Chopina w kierunku twérezym. Pro-
duktywnos¢ Chopina w latach paryskich w stosunku do dwébch
ostatnich lat warszawskich zmalala w znacznym stopniu. Z tem
wszystkiem jednak Chopin, ktérego natura nie przeznaczylta pe-
wnie do masowej produkcji, jak Orlanda di Lasso, J. S. Bacha,
Mozarta czy Schuberta, miat w nagrodg za t¢ nudng prace wa-
zne dla siebie, poczucie réwnosci wobec wszystkich ludzi zale-
znych od whasnych, wiekszych lub mniejszych, ale w tasn ych
dochod6w. Pigkny to rys charakteru Chopina, tak korzystnie
wyrozniajacy go n. p. od Wagnera, ktéry niewielkie mial skru-
puly na punkcie zdobywania pienigdzy, w tak znacznej ilodci
potrzebnych jego genjuszowi do wypowiadania sie.

Samo przez si¢ nasuwa si¢ jeszcze pytanie: jaki byt stosunek
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Chopina do kobiet w pierwszych latach paryskich. Pod tym
wzgledem relacje roznych ludzi dotykaja tylko pewnych latwo
w oczy wpadajacych szczeg6low, jego zas$ wlasne zwierzenia nie
mowiq nam wszystkiego. Uczuciu ku pannie Gladkowskiej po-
zostawat wiernym az do chwili, kiedy piekna §piewaczka — za-
pominajac o danym Chopinowi pierscionku — wyszta za maz
za solidnego obywatela warszawskiego. Ze mial ogromne dane
do podobania sig¢ kobietom, ze uczenice mogly si¢ w nim ko-
cha¢, to pewne. Ale ostawiona kochliwoé¢ Chopina, romanse,
w ktore ciagle byl uwiklany — kto wie ile w tem prawdy, ile
tylko plotki? Z dwoéch niezmiernie poczciwych, szczerych zwie-
rzen w listach do Wojciechowskiego, moinaby wnioskowadé, 7e
nie mial wielkiej przedsigbiorczo$ci w zawiazywaniu stosunkéw
o zupelnie zdeklarowanych celach erotycznych. Raz, wobec ta-
dnej sasiadki w domu przy boulevard Poissonitre, robiacej mu
najdalej idgce awanse, zachowuje si¢ w sposéb przypominajacy
mocno biblijnego Jozefa, (,,nie mam ochoty narazaé si¢ na awan-
tury U dostac przypadkiem kijem od jegomosci®), drugi raz, cho-
claz go ,driqczka bierze® na widok przymilajacej si¢ wychowa-
nicy Pixisa, takze nie ma zamiaru wchodzi¢ na cudze grzadki
1 sam z siebie pokpiwa jako z niebezpiecznego seducteura.
Lekliwy ten w swoich poczynaniach i nieco studencki sto-
sunek Chopina do $wiata kobiecego trwal moze az do czasu po-
znania si¢ ze slynna z pigknosci i bogatego temperamentu panig

Delfing Potocky. Prawdziwa grande amoureuse, o artystycznej

naturze, umiata przyku¢ do siebie genjalnego mlodzienca, kté-
remu stosunek z kobieta tak wyjatkowa i wielkg damg w do-
datku musial w najwyiszej mierze schlebiaé. Cytowany przez
zastuzonego biografa Chopina, Ferdynanda Ho esicka list Del-
finy Potockiej do kompozytora, niedatowany i niewiadomo
z jakiego w przyblizeniu czasu pochodzacy, $wiadczy o zazylosci,
jaka musiala faczy¢ autorke i adresata. Poufale i poufne zy tego
listu jest juz tylko echem dawno minionych chwil szczedcia.
W czasie, kiedy pisano te stowa, Chopin by} osamotniony, w cho-
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robie 1 smutku, a smutno i nudno bylo tez kolo pani Delfiny,
ktora zdaje sig nie marzy¢ tu wigcej o triumfach i pragnie tylko,
azeby zycie przeszio bez gorszych cierpien 1 préb. Duzo do tego
czasu musiala znies¢ — jak tu pisze — i narzeka, Ze nie po-
szezgscito sig jej na Swiecie, ze niewdziecznosdciy odplacali sie jej
wszyscy, komu tylko dobrze Zyczyla... List ten mégl by¢ pisany
moze nawet w roku 1847-ym.

Nie odptacil si¢ jednak Zle pani Delfinie Chopin, ktéry na
koncercie f-moll op. 21 polozyl jej nazwisko, jej dzielo to przy-
pisujac. Nie bylo to dzielo pierwsze z brzegu, jakie si¢ mu
w roku 18206 nawingto pod re¢kg. Chopin, co w Larghetto tego
koncertu opiewal milos¢ swoja ku pannie Gladkowskiej, zrobit
z niego publiczny dar kobiecie, ktéra byla przyczyng milosnego
w nim nietylko pragnienia, ale i szczescia. Nie posiadamy do-
kladnych dat zawigzania si¢ i zakonczenia tego stosunku. Trwal
on moze do lata 1856-go roku. A kiedy pdzniej oboje pamigcig do
niego wracali, nie przeklinali pewnie milosci, ktéra ich laczyla,
nie mieli zalu do siebie, ze drogi ich uczué rozeszly sie. W cza-
sie pobytu pani Delfiny w Paryzu widywali sie pewnie. Pod
sam koniec zycia ostodzil Chopinowi épiew pani Delfiny Poto-
ckiej godzing cierpien.

Drugie jeszcze, ale odmiennego rodzaju, uczucie przesaczylo
sie przez serce Chopina miedzy rokiem 18355 a 1858-ym. Bylo
ono skierowane ku pannie Marji Wodzinskiej, ktéra Chopin znat
z Warszawy od dziecka. W roku 1855 spotkal si¢ z rodzing pa-
nienki w Dreznie, nastgpne lato spedzil z nimi w Marienbadzie

i — widzac, ze obok dawnej przyjazni posuwaja uczucia dla

niego dalej jeszcze, ostatecznie zdecydowat sie na oficjalne oswiad-

czyny. Ale mimo zyczliwego przyjecia, malzenstwo planowane
nie doszlo do skutku. W pél arystokratycznej rodzinie Wodzin-
skich przewazyly wzgledy praktycznej natury. Europejska stawa
i genjusz artystyczny Chopina nie wyréwnywaly w ich oczach
herbowych brakow przy — I$nigcem wprawdzie ale tylko — mie-
szczanskiem jego nazwisku. Watle zdrowie Chopina nastreczato
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takze pewne obawy na przyszios¢. Po pewnym czasie proby, na-
znaczonym przez ostrozng matke narzeczonej, (ktéra juz poczci-
wie robita Chopinowi w prezencie pantofle) zamiary malzenskie
nie doszty do skutku. Marja Wodzinska dofaczyta do wspomnien
o szwajcarskich zalotach Juljusza Stowackiego, napisang dla sie-
bie piesn Chopina Gdybym ja byla stoneczkiem na niebie, Cho-
pin zas ztozyl listy od pan Wodzinskich do duzej koperty, na
ktorej napisat stowa: Moja bieda. (Zostaly one wydane w calodci
w r. 1904 przez Mieczystawa Karfowicza w zbiorze: Niewydane
dotychczas pamiqtki po Chopinie.

Niedtugo po rozwianiu si¢ planow matzenskich Chopina za-
wigzal si¢ trzeci w jego zyciu i najdluzej trwajacy romans. Bo-
haterka jego stala si¢ stynna powiesciopisarka francuska, piszaca
pod pseudonimem George Sand (Aurora Dudevant). Od kilku
juz lat znali si¢ (w grudniu 18%56-go roku widziat ja Jozef Brzo-
zowski na raucie u Chopina i napisal to w notatniku skad wia-
domos¢ te podal Aleksander Polinski w swojej ksigzeczce o Chopi-
nie str. 59) i czgsto spotykali na zebraniach w salonach paryskich.
Pierwsze wrazenie, jakie pani Sand wywarta na Chopinie, bylo
dla niej bardzo niekorzystne, pomimo calej jej niewatpliwej
urody, a przedewszystkiem wspaniatych czarnych oczu i niepo-
spolitej inteligencji. Chopin uczul si¢ wprost odepchnietym od
tej kobiety o wielu meskich rysach charakteru i meskiego czgsto-
kro¢ ubrania. Pani Sand byla wreszcie starsza od Chopina o szeéé
lat, co moze nie bylo bez wplywu na to pierwsze jego wrazenie.
7, czasem jednak nastgpito pewne zblizenie towarzyskie migdzy
nimi, nawigzala si¢ ni¢ sympatji, tak, Ze kiedy petna tempera-
mentu pisarka przestala mu pewnego dnia w r. 1858 lakoniczny
bilecik ze stowami ,,on vous adore®, Chopin nie namyélat sie juz
dlugo i z radoscig zajal przy niej dawniej przez Alfreda M us-
set’a zajmowane miejsce. (O bileciku tym, wklejonym przez
Chopina do jego dziennika, zaginionym w czasie pozaru palacu
Czartoryskich w Woli Justowskiej pod Krakowem, pierwszy
pisat Stanistaw Tarnowski w. r. 1871). Obok tej kobiety o bo-
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gatej indywidualnosci artystycznej 1 moze jeszcze bogatszym
temperamencie erotycznym (il n’y a en moi rien de fort que
le besoin d’ aimer pisala o sobie pani Sand) mial Chopin is¢
przez majdiuzszy okres swoich lat meskich, od roku 1858
do 1384.8.

Zrazu mieszkal Chopin po dawnemu w swojem mieszkaniu,
pani Sand w swojem. Ale juz zime w roku 1858—739 spedzili
razem na Majorce (w Palmie i Valdenuosie), nastgpnie odbyli
podréz do Marsylji 1 Genui. PézZniej przebywal Chopin w mie-
sigcach letnich w zameczku pani Sand w Nohant. Wreszcie
w r. 1840 zamieszkal Chopin na stale tuz obok domu pani
Sand przy rue Prgalle.

Pomimo bardzo licznych wspélczesnych komentarzy do tego
historycznego stosunku trudno mie¢ dzisiaj nieulegajacy watpli-
wosci poglad na jego przebieg. Byloby naiwnoécig przypuszezac,
ze na poczgtku byl on platoniczny; ale z czasem, chociaz nie-
wiadomo od kiedy, zostal z niego podobno wylaczony czyn-
nik erotyczny i pani Sand z namietnej kochanki, zmienita
si¢ w pelng poswiecenia przyjaciotke, opiekunkg. Watle jak pa-
jeczyna zdrowie Chopina, a raczej ciggle jego niezdrowie, wy-
magalo coraz wigce] opieki i poswigcenia. Przeczulony 1 nie-
zmiernie nerwowy, czesto znajdujacy sie w stanie gorgezki, ka-
prysny jak dziecko, musial by¢ Chopin w codziennem pozyciu
doé¢ trudnym dla najblizszego otoczenia. Jezeli w chopinografji
polskiej przewazal znacznie poglad, ze Chopin by? ofiarg pani
Sand, to polegal on na potrzebie jakiejs meczenskiej gloryfikacji
Chopina, na uprzedzeniu i stronniczosci wobec pani Sand,
wreszcie na nieznajomosci pewnych zrédel, rzucajgcych $wiatlo
na t¢ zawilg sprawe. Ferdynand Hoesick przytoczyl w swojej
wyczerpujacej biografji Chopina urywek z wspoélczesnego pamie-
tnika pani Juste Olivier (z ksigzki L. Séché o Sainte-Beuve),
ktéra powoluje si¢ na $wiadectwo nie byle kogo, gdyz Adama
Mickiewicza. Dnia 5 marca 1842 r. zapisala pani Olivier (po

francusku): ,,Mickiewicz przynidst mi bardzo uprzejmy list
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George Sand i twierdzi, Ze Chopin jest jej zlym duchem, jej
moralnym wampirem, jej krzyiem, Ze jq zamecza i skoriczy
pewnie na zabiciu jej“. Przypuszczajac nawet, ze w stowach tych
jest troche przesady, wywolanej z jakiejkolwiekbadZ przyczyny,
musl si¢ stwierdzi¢ mimo to, Ze jezeli z czasem nastapilo napre-
zenie migdzy Chopinem a panig Sand i wkoncu zerwanie, to
trudno nie przypisa¢ czeéci winy i Chopinowi. Nie mozna takze
zapomnie(, ze pomigedzy Chopinem a pania Sand zachodzily zna-
czne réznice w zapatrywaniach politycznych, ktére — zrazu nie
dajac si¢ odczué¢ wobec nastrojéw milosnych — z czasem wysta-
pily na jaw i staly si¢ drainigcym motywem niezgody. Chopin
byt czlowiekiem apolitycznym, to znaczy nie mieszal sie do walk
politycznych, byl goragcym patrjotg polskim i nie mial sympatji
do mowoczesnej demokracji. Pani Sand natomiast stala przy
sztandarze radykalnych kierunkéw politycznych, pracowala
dniami i nocami nad artykulami dla Revue indépendante, repu-
blikanskiej Reforme i L’Eclaireur’a. Ale moze najbardziej de-
cydujacym czynnikiem, sprowadzajacym powoli i konsekwentnie
zarzewie nieporozumienia miedzy Chopinem a panig Sand, byta
obecnos¢ migdzy nimi jej dwojga dzieci, z ktérych Chopin nie
obdarzal sympatjg syna, Maurycego, azeby z tem wieksza czu-
toscig odnosic¢ sig do corki, Solange. Juz w roku 1844-tym za-
czgly si¢ stosunki Chopina z panig Sand psué widocznie. Mialo
to jednak trwac jeszcze cztery lata zanim doszlo do definitywnego
zerwania.

Zanim ono nastgpilo wydata pani Sand w roku 1846—47
powies¢ p. t. Lukrecja Floriani, w ktérej bohaterach dopatry-
wali sig wspolczedni i potomni rysdéw, zywo przypominajacych
samg autorke powiesci i Chopina. Pani Sand w Histoire de ma
vie bronila si¢ przed zarzutami temi, méwiac, ze: ,, Chopinowr,
ktdry codziennie odczytywat rekopis, lezqcy na mem biurku, ant
przez mysl nie przeszlo mie¢ jakies podejrzenia w tym wzgle-
dzie, jemu, ktory byt tak podejrzliwym. A jednak pézniej, wsku-
tek podszeptdw, uroit to sobie, jak mi zare¢czano. Wmawiano
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w niego, Ze ten romans jest obrazem jego charakteru. Nie byto
miedzy nami ani tych upojen, ani cierpieri tych samych. Jakze
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mato ta powies¢ jest obrazem naszego Zyctal”.. Leby miec

jednak wyobrazenie jak na powies¢ tg zapatrywali sig ludzie,
znajacy zbliska panig Sand i Chopina, wystarczy poda¢ wyjatek
z listu pani Hortensji Allard de Meéritens do Sainte-Beuve’a
z 16-go maja 1847 r. ,o0f0 rzeczy bardzo cickawe dla kobiet
[ kochankéw. Pani Sand, koriczqc obrachunki z ptanistamt, wy-
daje nam Chopina ze szczegdlami niegodnemi kuchni i z chio-
dem, kidry nie usprawiedliwia w niej niczego... Kobiety nie
bedq w stanie dosé silnie protestowac przeciwko takim zdradom
alkowy, ktdre musiaty by oddalié od nich wszytkich kochankdw®...

Co do Chopina i jego osobistego stosunku do powiesci pani
Sand nie posiadamy 7zrédel, stwierdzajacych juzto niedomyslnosc
na punkcie sportretowania swojej osoby w postaci ksigcia Karola
Roswalda, czy tez domy$lno$¢ i dyplomatyczne — jak przy-
puszcza Hoesick — pokrycie tego milczeniem. Rysy bohaterki
romansu sa w znacznej mierze wzigte z postaci samej autorki
bez zbytniego idealizowania ich. W tak zamierzonej powiesci
musiala pani Sand w portretowaniu innych bohater6w postugi-
waé sie modelami, nalezacemi do historji jej zycia, zwlaszcza, ze
powieét jej miala by¢ powiescig niefantastyczng, ale analizg psy-
chologiczng. Podobienistwem rysow, zachodzacem migdzy ksie-
ciem Karolem Roswaldem a Chopinem mogli sie gorszy¢ ludzie,
nie majacy zupelnie wyczucia artystycznego. Znany historyk li-
teratury francuskiej, René Doumic, zalatwi t¢ sprawe nastgpu-
jacym wyrokiem: ,,jeZeli jest zaszczytem dla ksiecta Karola, Ze
przypomina Chopina to dla Chopina byto niemniej zaszczytnem
by¢ modelem, podiug ktdrego zostala narysowana postac tego
bardzo wykwintnego neurastentka®.

Rola Chopina w kole rodziny pani Sand stawala si¢ z kaz-
dym dniem trudniejsza, coraz bardziej nieznosna. Syn pani Sand
i przybrana cérka, Augustyna, robili wszystko na przekor Cho-
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pinowi, azehy mu zatruc zycie, szczegblnie w czasie pobytu

27
w Nohant. W tej atmosferze pelnej meskinerji, przesyconej plot-
kami, w ktérej krzyzowaly sig z soba najrozniejsze interesy uczu-
clowe, a takze pewnie i materjalne, znalezienie drogi wypadko-
wej 1 godnej gentlemana bylo prawie niepodobiefistwem. Znie-
cierpliwiony tem wszystkiem Chopin usunal sig z niej sam juz
w lecie 1847-go roku nie wyjechawszy do zamku pani Sand
w Nohant. Chociaz moze dobre serca, o ktérych wspomina pani
Sand, chciaty doprowadzi¢ do pojednania Chopina z pania Sand,
jednak usitowania ich spelzly na niczem. Do tych serc dobrych
nalezeli wspolni przyjaciele Chopina i pani Sand, przedewszyst-
kiem genjalny malarz Eugenjusz Delacroix. Jak czesto w takich
wypadkach zakonczenie stosunkéw Chopina z panig Sand obylo
si¢ bez przykrej uroczystoéci w formie jakiej$ melodramatycznej
sceny, lub wymiany listbw z uwiadomieniem o zerwaniu.
W istocie nic definitywnego nie powzigto z obu stron, niemniej
jednak drogi ich rozeszly si¢ w zimie z roku 1847-go na 1848
na zawsze.

Pozostalo Chopinowi do zycia zaledwie kilkanascie miesigcy.
W lutym 184.8-go r. dal ostatni swéj koncert w Paryzu. W ciggu
kilku lat ostatnich nie wystepowat czgsto ani publicznie ani na
zebraniach prywatnych. Normalnie urzadzat jeden koncert ro-
cznie; wlasciwie urzadzali mu go przyjaciele, Chopin tylko przy-
chodzit i grat kilka utworéw w programie, wypelnionym wsp6l-
udzialem innych takze artystow. Koncerty takie, bedace zdarze-
niem artystycznem i towarzyskiem sezonéw przynosity mu zaw-
sze okolo 6ooo frankdw, na co z pewna zazdroscig patrzyli takze
1 polscy poeci, Zyjacy na emigracji w trudnych warunkach.

Pod wrazeniem smutnych przejs¢ ostatnich zdecydowal sie
Chopin wyjecha¢ na wiosne i lato r. 1848-go do Londynu, gdzie
mial nadzieje sukceséw artystycznych i finansowych. Grywat tu
na platnych koncertach prywatnych w salonach wysokiego to-
warzystwa 1 plutokracji, w t. zw. angielskich at home, dawal
troche lekcji, miat za wiele obowigzkéw towarzyskich i przy-

jemnosci, wige tez coraz bardziej zapadal na zdrowiu w nieodpo-
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wiednim dla swoich pluc klimacie. Podobnie jak w Paryzu sty-
kal sie tu z rodzing krélewska i historycznemi wielkosciami. Po-
tem wyjechat do Szkocji gdzie mial wielu przyjaciol, szczegdlnie
panne Stirling i jej siostrg panig Erskine. Panna Stirling; bardzo
bogata ale do$¢ brzydka i stara proponowala Chopinowi mal-
zenstwo, ale Chopin nie mys$lal sprzedawac siebie i swojej wol-
nosci, chociaz przeczuwal, ze nie pociagnie juz diugo. Z koncem
pazdziernika 1848 r. napisal nawet w Edynburgu w domu
doktora Eyszezytiskiego, u ktérego zamieszkal, testament (,,napi-
satem rodzaj porzqdku z mojemi gratami do zrobienia w przy-
padku, gdybym gdzies zdecht* donosit Grzymale 50 pazdziernika).
Nie myélat o Zenieniu si¢ bez miloéci, a klepanie biedy we dwoje
nie uémiechato sie mu. ,,Moge¢ w szpitalu zdechngd, ale Zony
bez chleba po sobie nie zostawig”. Zaprzataly go raczej mysli
o matce 1 siostrach, o kraju. Ze za nimi i za nim tesknil, to pe-
wne. W liécie do Grzymaly, calym poprzekreslanym, narzeka na
zanik swojej tworczodci: “tymczasem moja sztuka, gdzie si¢ po-
dziata? A moje serce gdziem zmarnowat? Ledwie, Ze jeszcze

pamicgtam, jak w kraju Spiewajq. Swiat mi ten jakos mija, zapo-

minam sig, nie mam sity“... Wiemy z listéw Chopina do rodziny,
ze w chwilach osamotnienia i nostalgji przepedzal diugie wie-
czory na graniu ludowych pieéni polskich, ktérych nietylko
pelna mial glowe, ale i liczne zapiski.

Przykra jesien londynska fatalnie wplywala na zdrowie
Chopina. Wysylano go czempredzej do Paryza, wiedzac o rosng-
cem niebezpieczefistwie. On sam nie chcial zdawac sobie jeszcze
sprawy z istoty swojej choroby, nie dopuszczal do siebie mysli,
ze jest tuberkulikiem, choé plul krwig, cho¢ mu gralo w ptu-
cach, cho¢ nie mégl oddecha¢ i chodzi¢ po schodach. Opuszczaty
go sily, a jednak wolal tu zosta¢, mimo coraz bardziej niepewnego
jutra. ,,INa co, po co tem wszystkiem si¢ trudze, nie wiem, bo mt
si¢ niczego nie chce. Nie przeklinam nigdy nikogo, ale tak mr
jest jui nieznosnie teraz, Ze zdaje mi sig, Ze lzejby mi bylo,
gdybym mdgt Lukrecje (panig Sand) przekigc! Ale t tam cier-

29
piq zapewne, cierpiq tembardziej, Ze sig starzejq w ztosci. Tak
pisat z Londynu. Unikal wigc Paryia, azeby nie spotkal sig
z dawng przyjacidtka.

Niedlugo po tym licie, prawie sciagnigty z 16zka, gral jesz-
cze publicznie w Londynie 16 listopada 1848 r. na dochéd
emigrantéw polskich. Byt to ostatni juz publiczny w ystep Cho-
pina. Nie m6gl on przynieé¢ zadowolenia genjalnemu kompo-
zytorowi i pianiscie, odbyl si¢ bowiem w czasie balu, ktorego
uczestnicy opuszczali sale tancéw, azeby przejs¢ do bocznego
salonu, gdzie gral Chopin. A gral juz ostatkiem uciekajacych
z clala sit rzeczy drobniejsze, ktérych wykonanie nie mogto
porwaé jak dawniej stuchaczbw.

Ale pod koniec listopada zjechal z powrotem do Paryza, do
starego swojego mieszkania przy Place d’Orléans. Ostatnia zima
W jego zyciu przeszla pod znakiem niemal ciaglego chorowania.
Pomimo dowodow prawdziwej przyjazni ze strony wielu ludzi
czul osamotnienie i nude. Widywat sie jeszcze z Mickiewiczem,
ktéremu nawet, kiedy ten byl niezdréw, gral i wyczarowywat
muzyky swojg wizjg ojczyzny. Czgstym gosciem Chopina bywat
wtedy Delacroix, ktéry spisal w swoim pamigtniku prowadzone
z nim, takze na temat muzyki, rozmowy. Na wiosne zrobilo
mu sig trochg lepiej. Moégl wybraé sie na premiere Proroka
Meyerbeera. Ale nie mial juz sil, azeby dawaé lekcje, nawet
w mniejszej niz dawniej liczbie. Azeby zaghuszyé w sobie smutne
mysli zmuszal si¢ do komponowania, ktérem pragnat zastgpid
wezgscl przynajmniej ubytek dochodéw z lekcji.

Bieda zaczela juz zaglada¢ do mieszkania Chopina. Brak pie-
nigdzy zmuszal go do sprzedawania cenniejszych rzeczy. Wéréd
tych klopotéw nie mial mu nawet pomédz hojny dar panny
Stirling, ktéra powiadomiono o oplakanym stanie finanséw
Chopina. Zacna Szkotka przestala anonimowo Chopinowi
25.000 frankow, ale pakiet pieniedzy dostal si¢ w niepowolane
rece, ktore je ukryly. Byla to dozorczyni domu Chopina. Do-
piero pewien jasnowidzacy telepata doszed! do jadra tej krymi-
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nalnej sprawy, pieniadze znalazly sig, ale ich Chopin juvi 1‘1ie
przyjat. Wobec tej ofiarnodci ludzi obcych dla Chopina razi nie-
zmiernie brak podobnie szlachetnego gestu ze strony jego pol-
skich, arystokratycznych i bogatych przyjaciot, kiorzy nieraz
przyjmowali krélewskie dary jego sztuki i uswietniali niemi
swoje przyjecia.

W takim nastroju jedyna ulge mégl mu przynies¢ widok
kogo$ z najblizszych. Na poczatku wige lata napisal rzewny-list
do siostry, pani Ludwiki Jedrzejowiczowej, z prosba o przyjazd
do Paryza. W sierpniu przyjechala tez kochajaca 1 ukuchana
siostra do zamierajacego powoll brata.

Na kilka tygodni przed émierciq przeprowadzit si¢ jeszcze
Chopin do stonecznego mieszkania przy Place \3"e1'1dt“)me,’ g[_lzie
pragnal przepedzi¢ zimg. Tymczasem juz w poczatkach pazdzier-
nika stan Chopina zapowiadal bliski koniec. Nastapit on po diu-
gich dniach strasznej walki choroby z organizmem nad ranem
dnia 17-go pazdziernika 1849 roku. W dwa tygodnie pozniej
zlozono zabalsamowane cialo Chopina na cmentarzu paryskim
Pere Lachaise, w grobie, na ktérym stanela rzezba diuta Cle-
singera, meza corki pani Sand, Solange. Tam do dzisiaj SPOCZTY \na
Chopin. Serce zaé, w ktérem za Zycia drgala tak gorgca milosrt‘
ojczyzny, na zyczenie Chopina zostalo przewiezione do Polski
i zZlozone w murach koéciota $w. Krzyza w Warszawie pod epi-
taphium, na ktérem umieszczono verset ewangelisty: Gdzie

skarb twdj tam i serce twoje.

TWORCZOS €
I
POLONEZY

worczos¢ Chopina zaczyna sie pod znakiem poloneza.

Charakterystyczny rytm i dworska ukladnogé pate-

tycznych tematéw polonezowych pociggata ku sobie
Chopina juz w czasie najwczeéniejszych préb kompozytorskich,
azeby widocznie zapanowaé nad innemi formami w mlodzien-
czym okresie jego tworczosci. Pierwsza sztychem wydang kom-
pozycja Chopina, mianowicie w roku 1817, byl polonez poswie-
cony hrabiance Wiktorji Skarbkéwnej. W nastepnym roku ofia-
rowal Chopin dwa polonezy cesarzowej Marji Teodoréwnej,
matce Aleksandra I-go, kiedy zwiedzata Liceum warszawskie.
W roku 1821-szym napisat Chopin polonez As-dur na imieniny

Zywl'legn, W czasie migdzy r. 1822-gim a 1824-tym powstat
polonez Gis-moll, dedykowany pani Dupont, potem w roku
1826-tym polonez B-moll, Adieu, ofiarowany przyjacielowi Wil-
helmowi Kolbergowi przed wyjazdem Chopina do Reinerz. W la-
tach 1827, 28 i 29-tym napisal Chopin trzy polonezy D-moll,
B-dur i F-moll, ktére po émierci Chopina zostaly wydane jako

op. 71 w r. 1855-tym. Z kopji dokonanej przez Kolberga zostat
nam przekazany nastepny polonez, Ges-dur, z roku 1829-go
(w ktérego autentycznoéé powatpiewal Niecks). Ostatnim polo-
nezem na fortepian z przed roku 1850 jest wreszcie Grande polo-
naise brillante op. 22 Es-dur z akompanjamentem orkiestry i po-
przedzony dorobionem pézniej andante spianato. Forma ta przeszla
takze do muzyki komnatowej Chopina; z tego okresu wlaénie
pochodz Introdukcja i polonez op. 3 na fortepian i wiolonczele.
Wysoce wirtuozyjnym polonezem jest wreszcie final warjacyj
op. 2 na temat duetu L& c¢i darem la mano z Don Juana Mozarta.
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Fakta te m6éwig same za siebie. Dokumentuja one silnie pol-
skoé¢ psyche Chopina, nieprzeparty potrzebg wyrazenia w trady-
cjo-nalnej tej formie muzyki narodowej swojego samopoczucia
polskosci.

Trudno odpowiedzieé dzisiaj ze $cistoécia na pytanie, co bylo
Chopinowi znane z zakresu wezedniejszej od niego literatury te]
formy tanecznej. To pewna, ze polonezéw Jana Seb. Bacha nie
znal i przewaznie znaé ich nie mogl. Bez straty dla siebie nie
znal pewnie takie poloneza Haendla, ani polonezéw Wilhelma
Friedemanna Bacha, niemniej Sperontesa-Scholze’'go ze zbioru
Singende Muse an der Pletsse, ani moze i polonezow Schoberta.
Mog! natomiast tatwiej dotrze¢ do polonezowego ronda Mozarta
w sonacie D-dur. Wzrok jego padal przedewszystkiem na rze-
czy, nalezace do blizszego w czasie i przestrzeni kola analogicz-
nych zjawisk. Azeby wskazac na jakie$ zwigzki 1 przyktady, ktore
mogly przyéwiecaé Chopinowi w pisaniu polonezéw, wymienia
sig zwykle polonezy Michata Kleofasa Oginskiego, Jozefa Elsnera
i Karola Kurpifiskiego i dla dopelnienia Chopinowl towarzystwa
na tem polu przytacza si¢ Bialobrzeskiego, Zéllnera i Wiirfla,
jako jego polonezowych kolegéw warszawskich.

Nalezy stwierdzié, ze linja ewolucyjna poloneza, prowadzaca
wyraznie od Oginskiego, przez Elsnera i Kurpinskiego do Mo-
niuszki, zostawia Chopina na boku, jako zamknigta w sobie calosc.
Polonezy Oginskiego, ktére niewatpliwie wykonywaly dziecinne
palce Chopina, nalezg w catosci do stylu neleganckiego® muzyki
XVIII-go wieku. Jedynie pierwszy polonez Chopina, w trudno
dzisiaj dostepnym sztychu z roku 1817-go, utwér o dziecinnej
nieporadnoéci technicznej mozna przypisa¢ wzorom Oginskiego.
Whrew mniemaniu Hoesicka 1 Polinskiego, ze ani jeden egzem-

plarz tego poloneza nie zachowal si¢ do naszych czasOw, istnieje

on w czterotomowym zbiorze nut, przewaznie wydawnictw
warszawskich z epoki Krélestwa Kongresowego, nalezacym do
znanego poety krakowskiego Jézefa Aleksandra Gatuszki.

Egzemplarz ten ofiarowal Chopin Janowi Bialoblockiemu, star-
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szemu o pigc lat od siebie przyjacielowi z lat dziecinnych, ktéry
przez pewien czas mieszkal na pensji w domu rodzicéw Chopina.
(Kilkanascie listéw Chopina do Bialobtockiego odnalazt p. Stani-
staw Pereswiet-Soltan i oglosit o nich notatke w Wiadomosciach
literackich z dn. 14 lutego 1926-go r.)

Tytul tego wydawnictwa brzmi: Polonoise pour le Piano-
Forte Dediée a Son Excellence Mademoiselle la Comtesse Vi-
ctoire Skarbek faite par Frédeéric Chopin Musicien agé de huit
Ans. U dolu karty tytulowej podano miejsce, gdzie bylo mozna
nabywac ten polonez, mianowicie u ksigdza J. J. Cybulskiego na
probostwie kosciola N. Marji Panny na Nowem mieécie. Zapewne
ksigdz Cybulski byl tym mecenasem, ktéry postarat si¢ o wyda-
nie poloneza. Wydawnictwo zostalo uskutecznione z kohicem roku
1817-go. Styczniowy zeszyt Pamiginika Warszawskiego z roku
1818-go przyniést o niem nastepujaca notatke: ,,0 Fryderyku
Chopinie rodem = Warszawy, majqcym lat 8, a muzyczne juz
rzeczy komponujgcym. Lubo kompozytordw muzykt nie liczymy
do pisarzy literackich (niemniej jednak sq i ci autorami), prze-
milczeé jednakie przed publicznosciq nie moZemy kompozycji
nastepujqcej, przez przyjacielskie rece sztychemupowszechnionej:
(tutaj podano tytul utworu). Kompozytor tego tarica polskiego,
miodzieniec osm lat skoriczonych majgcy (informacja ta nie byta
catkiem scista w tym czasie), jest synem Mikotaja Chopin, pro-
fesora jezyka i literatury francuskiej w liceun warszawskiem,
prawdziwy geniusz muzyczny; nietylko bowiem z latwosciq naj-
wiekszq 1 smakiem nadzwyczajnym wygrywa sztuki najtrud-
niejsze na fortepianie, ale nadto juz jest kompozytorem kilku
taricdw i warjacji, nad kidremi znawcy muzyki dziwié sig nie
przestajq, a nadewszystko zwazajge na wiek dziecinny autora.
Gdyby miodzieniec ten urodzil si¢ w Niemczech lub we Fran-
¢jL, sciggnatby jui zapewne uwage na siebie wszystkich spole-
czenstw; niechie wzmianka nintejsza stuZy za wskazdwke, Ze
I na nasze] ziemi powstajq genjusze, tylko. Ze brak glosnych
wiadomosci ukrywa je przed publicznoscig®. Polonez ten liczy

Chopin
3
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w pierwszej czesci zaledwie 2o taktow, z czego na pierwszy od-
cinek w G-moll przypada taktéw 12, na drugi w B-dur taktow
10. Trio ma dwa odcinki w B-dur, oba po 8 taktow. Wszystkie
zdania tego kréciutkiego poloneza sg zbudowane w sposoéb pry-
mitywny, juzto z luznych motywoéw, jak w czeéci pierwszej, juz
tez przez powtarzanie jednego dwutaktowego pomysiu w syme-
trji harmonicznej, jak w triu. Obie te maniery sg wzorowane na
polonezach Oginskiego, ktérego dyletantyzm kompozytorski
nie dotar! do pelnego zrozumienia czystosci stylu w muzyce.
Jak na siedmio- i p6l-letnie dziecko bylo napisanie takiej nawet
kompozycji rzecza zupelnie wyjatkowa. Nie poprzedzilo jej tak
troskliwe, przewidujace 1 pod wzgledem pedagogicznym tak ge-
njalne przygotowanie, jakiem malego Mozarta przysposabial do
zawodu kompozytora jego nieporéwnany jako wychowawca 0j-
cie¢. Aleksander Polinski posiadal w zbiorach swoich pisany reka
Zywnego polonez w B-dur, ktérego tytul wymienia jako autora
osmioletniego takze Chopina. Stosunek tonalny tego poloneza do
tria jest dokladnem przeciwienstwem do poloneza sztychowanego
wr.1817-ym. Polinski charakteryzuje ten polonez w swojej ksig-
zeczce o Chopinie (str. 18) w nastepujacy sposéb: ,,melodja za-
maszysta pierwszej jego czesci zdradza istotnie ptynnosc i swie-
Zos¢ pomystow, a dynamika i oryginalne rytmizowanie tematu
w triv G-moll, przypormina jui nieco poZniejszego Chopina...”
Charakterystyka ta nie odpowiada polonezowi sztychowanemu,
nawet gdybyémy przypusdcili, Ze ustepy jego zostaly przestawione.
Wobec niedostgpnosci zbioréw Polinskiego w skutek organizo-
wania bibljoteki Departamentu kultury i sztuki Ministerstwa
Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego w Warszawie,
stwierdzenie: czy przypadkiem w obu tych polonezach nie za-
chodzi identycznoé¢ treéci, musi zostac odlozone na pozniej. W kaz-
dym razie Polinski zauwazy! takie w polonezie pisanym reka
Zywnego wyrazny wplyw polonezéw Ogifiskiego.

Polonez z roku 1821-go, poswiecony Zywnemu, ma juz nie-

znang Oginskiemu — lotnos¢ pasazow 1 typowo szopenowskie
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stopniowanie wyrazu zapomocy tonalnej progresji, wreszcie dhui-
szy ustgp oparty o synkopy, jakich nadarmo szukalibyémy u Ogiti-
skiego. Poczawszy od poloneza Gis-moll, z roku 1822-go, nie
moze juz by¢ wogéle mowy o jakimkolwiek wplywie kompo-
zytorow warszawskich na polonezy Chopina.

Zaden z nich ani w przyblizeniu nie napisat nigdy, przedtem

ani potem, utworu, ktéryby w czemkolwiek doréwnywal lub
przypominal, nie méwiac juz przewyzszal polonezowe inspiracje
Chopina. Nie moina wreszcie zapominaé o tem, Ze w zgola
niewybitnej twérczosci Klsnera polonezy staly na szarym
koncu, a z kilkunastu polonezéw Kurpinskiego lepsze i popular-
niejsze pochodzily z czaséw, kiedy Chopin mial juz doskonale
wytworzony wlasuy typ poloneza. Pozostaje wigc jeszcze pytanie,
ktére z utworéw kompozytoréw innych narodowoéci mialy, lub
czy wogoéle mialy wplyw na rozwéj twérczoéci Chopina na tem
polu. W gre wchodzg tu jedynie dwa polonezy Karola Marji
Webera: polonez Es-dur op. 21, wydany w roku 1810-ym,
ktérym nakladca Simrock zasypal caly wspblczesna Europe
1 drugi, E-dur op. 72, z roku 1820, mniej od plerwszego popu-
larny. Nic bardziej prawdopodobnego nad przypuszczenie, ze
Chopin znat te polonezy. Chociaz Nicks byl sklonny widzieé
wplyw ich na Chopina w tym lub owym pasazu, to dokladniej-
sza analiza stylu polonezéw Webera i Chopina przekonuje nas
w zupetnosci, ze Chopin od wplywu tego uchronil si¢ w zupel-
nosci. Skala $rodkéw pianistycznych Chopina poczawszy od polo-
nezu Gis-moll jest miepomiernie szersza od techniki Webera,
uczuciowa zas tres¢ tematow mimo to znacznie glebsza od po-
mystow Webera. Rzecz jasna, ze nikomu nie przychodzilo na
mysl szuka¢ wplywu Webera na Chopina w latach pelnej jego
dojrzalosci artystycznej.

Profil duchowy Chopina, tak wybitnie zarysowany we
wszystkich jego dzielach, jak wyrazistym byt kontur ryséw jego
twarzy, przebija si¢ juz w polonezie As-dur z r. 1821-go. Nie
zaslania go przed nami tych kilka bledéw ortografji muzycznej
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(falszywy sposéb pisania prowadzacych péttonéw przy czterech
bemolach), ktére znajdujemy w autografie. Siedmiomilowemi
krokami rozwijajgcy sie genjusz Chopina w dziecigcych latach
zdolal zawrze¢ w polonozie Gis-moll kilka prawdziwie pigknych
mysli o melancholijnym nastroju. Polonez ten jest juz wartoscio-
wym poematem muzycznym, przybranym bardzo wykwintnemi
fioriturami i pasazami, pelnemi nawskrés szopenowskich zwro-
téw. Przy niewielkim zakresie pomystéw harmonicznych uderza
dojrzatos¢ i logika w traktowaniu zwigzkéw miedzy funkcjami.
Chopinowskim jest takze szereg podwojnych trylerow w drugiej
czgdcl tria, zapowiadajacy pdzniejsze, epokowe wprost efekty
Chopina w tym kierunku. Prawie nie potrzeba podkresla¢, ze nie
jest to jeszcze poziom artyzmu, jaki Chopin osiggal w pézniej-
szych arcydzielach, ale juz i ten poziom byt dla innych trudny
do osiagnigcia lub wogole nieosiggalny.

Poswigcony Kolbergowi polonez ,,Adieu® B-moll, z r. 1826
jest utworem, majacym pewne znaczenie anegdotyczne. Wyjazd
na wakacje nie byt pewnie ciosem dla Chopina, rozstanie sie

z jednym z posrod kilku przyjaciol rzecza znow nie tak tra-

giczng, azeby mu serce miato z bélu pekna¢. Chopin zaczat ten

polonez w przesadnie tkliwej i smutnej nucie, tematem, ktory
w plerwszym motywie przypomina stynny polonez 12-ty A-moll,
Ogitiskiego. Ze Chopin nie myslal tak powaznie, jakby o tem
swiadczyly nuty, dowodzi trio poloneza. Jest to mechaniczna po
czesci przerdbka jednej z najpopularniejszych wtedy w Warszawie
melodyj opery Rossini’ego La gazza ladra, (Sroka zlodziej), na
przedstawieniu ktérej byt Chopin z Kolbergiem kilka dni wezes-
niej. Przedstawienie to mialo pewnie jakies znaczenie dla obu
milodziencéw. Niemniej Chopin, wplatajac te przerébke do polo-
neza, zaznaczyl, ze traktuje utwor ten jako zart muzyczny, cho-
ciaz tak melancholijnie-romantycznie zaczgty. Zartowal on takze
ze starego Jana Stefani’ego, ktéry zajmowal si¢ przerabianiem
powszechnie $piewanych tematéw operowych mna polonezy

i modne ,anglezy“. Mial moze nawet na myé$li wydana przez
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ksiggarnig Kiukowskiego taka przerébke Stefani’ego z Cyrulika
sewtlskiego.

Trzy, wydane po smierci Chopina, jako opus 71, polonezy
stanowia jakby osobng grupe. Wszystkie one maja kilkutaktowe
introdukcje i pod wzgledem technicznym przedstawiaja znacznie
wyzszy poziom od polonezéw poprzednich. Pierwszy z mnich
D-moll z r. 1827-go, bedacy $wietnym dokumentem samodziel-
nego rozwoju wirtuozostwa fortepianowego Chopina, jest zara-
zem jednym z pierwszych w twérczodei jego przykladéw nadzwy-
czajnego, a we wczesniejszej muzyce niespotykanego, poczucia
barw dzwigkowych. Drugi ustep pierwszej czesci tego poloneza
wysuwa na czolo te] muzyki interes kolorystyczny z pominig-
ciem czynnika melodyjnego. Mamy tu do czynienia w istocie
z impresjonistycznym obrazkiem muzycznym o niebywalej émia-
tosci w tworzeniu i uzywaniu dyssonanséw, o $wietnem tono-
waniu dynamiki. Caly, prawdziwy Chopin przebija sie z tego
mlodzienczego utworu. Drugi polonez tego cyklu, B-dur, z roku
1828-go, jest utworem w charakterze salonowym z bogatemi
fioriturami, zarzuconemi na plynne linje melodyjne. W trzecim
polonezie, F-moll, zwraca na siebie uwagg przedewszystkiem
rozpigtos¢ pierwszego ustepu, bedacego wiadciwie jednem zda-
niem ,rozwinigtem® o 22-ch taktach. Jest to pierwszy przyklad
»diugiego oddechu® inspiracji Chopina, jego uniezalezniania sie
od osmiotaktowego wiersza muzyki klasycznej. Polonez ten ma
w sobie wiele elegijnoéci i romantyzmu.

Kopjowany przez Kolberga polonez Ges-dur, z r. 1829-go,
wzbudzal powatpiewanie Niecksa w jego autentycznoéd. Znako-
mity monograf Chopina zauwazyt w nim wprawdzie ustepy jakby
zywcem wyjete z innych dziel Chopina, ale o innych twierdzil,
ze nigdy nie mogly by¢é owocem szopenowskiej inwencji. Za
autentycznoscig tego utworu przemawia caly szereg wzgledow.
Kolberg mial zbyt wiele pietyzmu dla Chopina, azeby dopuécié
si¢ w swojej kopji falszowania tekstu Chopina. Polonez ten ma

introdukcjg, pozostajacy z samym polonezem w zupelnie analo-
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gicznym stosunku jak introdukcje w polonezach op. 71. Znajdu-
jemy w nim szereg zwrotow, odpowiadajacych doskonale polo-
nezowi B-dur z r. 1828-go i kilka zwrotéw, zapowiadajacych
pézniejsze polonezy, przedewszystkiem polonez As-dur op. 53.
Jest wreszcie jeszcze jeden szczegél stylistyczny wspélny mto-
dzienczym polonezom Chopina i polonezowi Ges-dur, szczegét
konczacy sie na polonezie Cis-moll op. 26, mianowicie skrzyzo-
wanie ragk w znacznej rozpietosci, z pasazem reki prawej w basie
1 figura ostinato lewej reki w wiolinie. Szczeg6l ten jest znako-
mity ,,cechg” Owczesnego stylu polonezéw Chopina. Na pod-
stawlie tych znamion nie mozemy watpi¢ w autentycznos¢ tego
utworu Chopina, w ktérym zauwazamy jeszcze odmienne roz-
budowanie niz w innych polonezach tego okresu, zwtlaszcza roz-

lozyste trio z rozgalezieniami modulacyjnemi.

Zywiol wirtuozyjny natury muzycznej Chopina i osobisty

jego interes popisu jako pianisty doprowadza do powstania na-
wskroé$ koncertowego, na dorazny efekt obliczonego ,,Grande
polonaise brillante Es-dur op. 22. Rola orkiestry w utwo-
rze tym ogranicza si¢ do kilkunastu taktéw przygrywki (troche
a la Kurpinski), zgola drugeplanowego akompaniarentu i nie-
znaczacych interpolacyj blyskotliwej i wykwintnej w najwyzszym
stopniu partji fortepianowej. Ani na chwilg nie slabnacy prad
rytmu polonezowego przynosi tu na sobie najwyszukansze
w owym czasie efekty pianistyczne, cudownie mienigcq sie gre
$wiatel i barw dzwigkowych. Zaden z polonezéw brawurowych
pozmiejszych kompozytoréw nie doréwnal temu utworowi Cho-
pina pod wzgledem tych wartoéci, stanowigcych jedynie czgsé
jego genjalnej sztuki. Napisane przez Chopina pézniej (pewnie
w r. 1835-tym) przesliczne andante spaniato jest introdukcjg
do tego utworu, niemajgcg z nim wszakze organicznej lacznosci.

Wszystkie te dzieta byly jakby tylko przygotowaniem tech-
nicznem do wlasciwej misji artystycznej Chopina w zakresie
poloneza, jaka jego genjusz mial do spelnienia wobec Polski
i éwiata. Osiggnawszy pelna dojrzaloé¢ umystowa, zobaczyl
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Chopin, ze w polonezie bedzie mégl wypowiedzied¢ si¢ nietylko
w swojem wiasnem imieniu artystycznem, ale takze w imieniu
narodu. Dlatego nie przykladat wagi do warszawskich swoich
polonezow i zadnego z nich (poza polonezem op. 22) nie wcia-
gnat do listy swoich wydawnictw. Po roku 1871 patrzat na nie
okiem krytycznem, dostrzegl w nich pewne rysy niedoskona-
tosci, ale przedewszystkiemn widzial w nich braki pod wzgledem
ideowym. Przezycia w roku powstania, wmyslenie sie w los
polityczny Polski, wczucie sie, wstuchanie w echa jej trium-
falnej przeszlosci, wszystko to u$wiadomito w Chopinie moznos¢
zrobienia z poloneza formy epicznej, celem przedstawienia
chwaty 1 meczenstwa narodu. Cokolwiek moznaby zarzuci¢ poza-
muzycznym sposobom interpretacji dziel muzycznych, nie mozna
zlekcewazy¢ niezliczonych komentarzy o polonezach Chopina
obcych autoréw, zaréwno wspolczesnych Chopinowi, jak z cza-
sow pozniejszych az do naszych dni, przypisujacych im znaczenie
niejako narodowego eposu polskiego. Wystarczy wspomnie¢ tu,
jak barwne obrazy wywolywaly polonezy Chopina w fantazji
Liszta. Niemniej obrazowo tlumaczy je takze Niecks, a James
Huneker dodaje w tytule rozdziatu, poswigconego omowieniu
ich, okreslenie dobitne, cho¢ nieco jednostronne: Heroic hymns
of battle (bohaterskie pie$ni wojenne).

Chopin zachowal wczeéniejszgq swoja forme poloneza, miano-
wicle trzyczesciowa forme symetryczng t. zw. wielky trzycze-
sciowaq pieén, od ktorej przechodzil juz takze do pokrewnej formy
ronda. Pod tym wzgledem nie zrywat Chopin z tradycja klasy-
cyzmu w polonezach Oginskiego i jego nastepcéw. Wystarczata
ona Chopinowi tak samo, jak wystarcza komus niepozorny kubek
na wode, azeby wen natoczy¢ z omszatych beczek cennego wina
lub sytnego miodu.

Pierwszym polonezem drugiego okresu jest polonez Cis-moll
op. 26, nr. 1. Powstal on w Paryzu prawdopodobnie w roku
1834-tym lub 1855-tym, wydany zostal w r. 1856-tym. Pod

wzgledem stylistycznym ma on wiele jeszcze podobiefistwa
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z polonezami poprzedniego okresu, szczegdlnie z polonezem
Gis-moll. Cztery wstepne jego takty wywolywaly w Niecksie
wrazenie wyroku nieodwolalnego przeznaczenia; uderzaja one
stuch jak stuk mlotka, kiedy w wieko trumny whbija sie gwozdzie.
Ale jest w taktach tych ogromna sita i decyzja, przypominajaca
zdanie Hunekera, ze Chopin byt fizycznie staby, ale miat dusze
lwa. Potem plyna melodje pelne tesknoty, zalu, cierpienia, nieu-
kojonego smutku, wijg si¢ przez frapujace modulacje, przez
enharmoniczne zamiany tonow.

Jezeli polonez Cis-moll byl po pierwszych rytmach obrazem
jakby inercji i zwatpienia, drugi polonez tego samego opus, Es-
moll, jest utrzymany w ciaglem napieciu energji, w stanie wrzenia,
podniecenia, gniewu, ktéry wreszcie wybucha. Plastyczna sila
uzytych w nim motywéw jest tak wielka, ze zaréwno Niecks,
jak Huneker widzieli w polonezie tym obrazy, pierwszy:
sily fizycznej i zaufania w siebie, sprzysiezenia i powstania,
grzmotu wulkanu, zbierania si¢ wojska, walki i zwyciestwa,
drugi: obraz syberyjskiej doli Polakéw i powstania. W torujacy
im w tej egzegezie wloski monografista Chopina, Ippolito
Valetta, uogélnia kompozycje Chopina do znaczenia wszech-
ludzkiego, méwige, Ze jest to polonez buntu przeciwko przezna-
czeniu, ktére z piersi wyrywa przeklenstwo. Huneker zwraca
stusznie uwage na meyerbeerowski posmak drugiej czesci polo-
nezu w tonie //-dur. Duch romantyzmu panuje niepodzielnie
w tym polonezie. Niestychane wyrafinowanie w ustosunkowaniu

sily ekspresyjnej tematéw do dynamiki objawia sig zaraz na

poczatku utworu, gdzie grozne motywy w polonezowym rytmie

nabierajg wyrazu demonicznego, dzigki tajemniczemu pianissimu.
Dopiero trzeci polonez drugiej epoki twérczoéci Chopina jest
utrzymany w jasnych barwach tonacji A-dur. Jest to slynny,
niezmiernie popularny polonez op. 40, nr. 1, niezaprzeczenie
rycerskiego, triumfalnego charakteru, utworzony w Waldemosie
na Majorce w r. 1859-tym.
Biegunowo réznym jest drugi polonez tego samego opus,
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W tym samym czasie na Majorce napisany, polonez C-moll. Jest
on tragicznie nastrojowym poematem kleski, upadku, niewoli.
Jego temat naczelny jest, podéwiadoma pewnie, ale pelng, sym-
bolicznego znaczenia mollowa odpowiedzig na poczatkowy temat
uroczyscie radosnego poloneza Kurpifiskiego Witaj krdlu, napi-
sanego z okazji koronacji Aleksandra II-go w Warszawie. Tematy
te przystajg do siebie écidle w pierwszym motywie, tylko zmie-
niona na mollowg harmonja zdaje si¢ przyoblekaé¢ temat ten
kirem zaloby. Nie ulega watpliwosci, Ze Chopin znat polonez
Kurpiniskiego, ze go nieraz styszal w czasach przedpowstanio-
wych. Wykrywanie takich podobiefstw lub jakby antynomij
muzycznych wygladaloby na polowanie za reminiscencjami,
w tym jednak wypadku, gdzie mamy do czynienia z utworami
jednej i tej samej formy, zestawienie jest wskazane wzgledami
metody psychologiczne;. Mozemy przyjaé za pewne, ze kiedy
w Chopinie, zatopionym w myélach nad losem Polski, nastgpil
akt woli napisania poloneza, wtedy na podstawie prawa przeci-
wienstwa ,,melodyjna energjy poczatkowq“, poczatkowym ,im-
pulsem® do wyladowania sig z niego ,,melodji jako plynnej sity“
(uzywam tu okreélenn Ernsta Kurtha) byl, drzemigcy w podswia-
domoéci motyw Kurpitiskiego, ktéry w nastroju umystu Chopina
nabral odmiennego zabarwienia.

Nieusprawiedliwionem mnatomiast byloby wykazywanie
zwigzkéw miedzy nastepnym, genjalnym polonezem Chopina
Fis-moll op. 44, a uwertura Beethovena do »Korjolana®, dlatego,
ze uformowanie wstepnych taktéw poloneza przypomina uniso-
nowy wstep uwertury i jej stopniowanie motywéw. U Chopina
z tych osmiu taktéw poteznienia masy dzwigkowej wylewa sie,
jak zrédio u podnéza géry, temat polonezowy, ktérego dynamika
wewnetrzna pokrywa si¢ w idealny sposob z konstrukcja moty-
wow. Niecks nadarmo szukat w tem arcydziele pigknosci melodji
i harmonji, azeby odkry¢ w niem tylko ponure unisona, jeczace
frazy melodyjne i odnieéé z niego wrazenie raczej patologiczne

niz estetyczne. chociaz nie odmawial mu wielkodci ioryginal—
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noéci. Ujemny sad Niecksa znajduje jednak wystarczajace zrow-
nowazenie w entuzjastycznych zdaniach Liszta, Ehlerta, Hune-
kera i niezliczonych innych komentatorow. Oryginalnos¢ tego
poteznego utworu polega nietylko na rozlozyste] czterocze-
éciowej formie o licznych czlonach w kazdej czesci, nietylko na
kapryénem, nieoczekiwanem wprowadzeniu sielankowego ma-
zurka poéréd obrazy o rycerskim, marsowym charakterze, ale
takze na nieporéwnanie logicznem wigzaniu mysli tematycznych
w zalamaniach émiatych modulacyj. W podobnie monumentalnie
rozbudowanem dziele, jak ten polonez, nie mégl Chopin zgubié
planu zasadniczego w filigranach harmonicznej zwodniczosci,
dlatego zywiol modulacyjny tego dzieta przedstawia inny rodzaj
niz n. p. w nokturnach.

Po tem wspanialem dziele nastgpit w polonezie nastgpnym,
As-dur op. 5%, szczyt polonezowej tworczosci Chopina 1 naj-
wyzszy zarazem punkt, do jakiego rodzaj ten mial wogoéle moz-
nos¢ dotrze¢. Ten drugi w durowych harmonjach utrzymany

polonez Chopina z drugiego okresu zostal wydany w r. 1845-cim.

Z dytyrambicznych opisowW tego arcydziela moznaby zlozy¢ spory

tomik. Nie byto pewnie po Chopinie na swiecie znakomitego pia-

nisty, ktéryby nie mial go w swoim repertuarze i czesto nie
wykonywat na koncertach. Wielkos¢ tego poloneza, jako dziela
sztuki, polega na tytanicznej sile wyrazu tej muzyki, na nieopi-
sanej kontrastycznoéci ustepéw i na wspanialej plastycznosci te-
matbéw, zespolonych z sobg z genjalnem poczuciem monumen-
talnych form muzycznych. Muzyka fortepianowa doszla tu na
punkcie wirtuozostwa do szczytu rozwoju. Nie mozna ani na
chwile watpié¢, ze Chopin ilustrowal muzyka ta obrazy swoich
wizyj duchowych, ze nig opowiadal dzieje rycerskich poczy-
naf ,0jcom na chwale — braciom na pozytek“. Genjalna pod
wzgledem czystomuzycznym konstrukcja tego arcypoloneza pokry-
wa sie cudownie z romantycznym charakterem koncepcji Chopina.
Nie przemoca i wbrew naturze tej muzyki narzuca sig jej pewien

program; program ten z niej samej wynika bezposrednio, gdyz
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zostal w nig zaklety przez Chopina w chwili tworzenia. Ktokol-
wiek pisal o tem arcydziele czul sie zniewolonym do uderzenia
w najgorniejsze tony zachwytu, patetycznoéei, emfazy. Polonez
ten przypina wyobrazni skrzydla poetycznego natchnienia. Na-
wet anglosascy autorowie, jak Niecks i Huneker, ulegli w zu-
petnosci rycerskiemu duchowi tej muzykii w opisach o nim sty-
szeli 1 wprost widzieli jakie$ marsowe czyny zakutych w sial
ludzi, szczgk oreza i tgtent koni. Wyrazem pogladéw polskich na
ten polonez jest dtuzszy komentarz Kleczyfiskiego i éwietny pod
wzgledem literackim, a z glebokiego wezucia sie wynikajacy,
opis Feliksa Jablczynskiego. Ganche méwi o nim, 7e ,jest to
potezny obraz narodu pod bronia, wéciekly atak armij, wojenne
okrzyki, pochéd thumu ludzkiego, triumf zwyciezey, wszystko to
przettumaczone na akcenty rytmiczne, na cudowne brzmienia®.
Zastanawiajacem jest, ze Liszt nie pokusit si¢ o literackie lub
bardziej fachowe oméwienie tego poleneza. Podobnie postapil
wobec niego i Schumann. Naszym czasom dopiero przypadt obo-
wigzek analitycznego przedstawienia tego niepordwnanego poe-
matu muzycznego, wielbionego na réwni przez wszystkie cywi-
lizowane narody.

Jak we wszystkich swoich kompozycjach jest w nim Chopin
prawdziwym mistrzem konstrukcji. Polonez As-dur, majécy
w sobie takie skarby tresci epicznej, tyle akcji, jest utworem li-
czacym zaledwie 181 taktéw, rozpadajacych sie na szesnaécie od-
cinkéw, z ktérych cztery (szesnastotaktowe) wypelnione sq iden-
tycznemi zdaniami, mianowicie gléwnym tematem poloneza.
Dyspozycja calodci jest bardzo jasna, wprost klasyczna: szesna-
Scie taktéw wstgpu przygotowuje temat naczelny, ktory w cze-
sci pierwszej pojawia si¢ na poczatku dwa razy, azeby wrdcié
na jej koneu po dwoch zaledwie zdaniach osmiotaktowych. Trio
zajmuje taktow 74. Cze$C trzecia nie jest réwnie dtuga jak pierw-
sza. Dla wypelnienia jej wystarczylo zupelnie jednorazowe tylko
przytoczenie tematu gléwnegoijedenadcie taktéw epilogu, utwo-
rzonego z motywow tegoz tematu. Uklad ten tak bliski przy-
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kladom klasycznym jest tu podstawg dla koncepcyj o niespozy-
tej oryginalnodci i intenzywnosci wyrazu. Te wladnie wartosci

uzytych tu pomystéw prowadza do tego, ze trwajgca okolo szes¢

minut kompozycja wywoluje w stuchaczu wrazenie jakiej$ dhu-

giej 1 niezmiernie fascynujacej opowiesci. Wrazenie to moznaby
poréwnac¢ do zjawy sennej, ktora mimo blyskawicznego zaled-
wie trwania wydaje si¢ $nigcemu czems, trwajgcem niezmiernie
dtugo. Motywy tego poloneza maja w sobie jakas czarowna silg
pobudzenia w nas drzemiacych pod progiem $wiadomosci catych
komplekséw wyobrazen, idej, uczud, ktore raz ruszone ze swego
tozyska spadajg lawing artystycznego przezycia na dusze.

W szesnatu taktach wstepu dokazal Chopin kilku majster-
sztyké6w rowmnoczesnie. Pierwszy jest rodzaju harmonicznego.
Wstep ten zostal oparty na uderzonej na poczatku i potem kil-
kakrotnie pobudzanej nucie stalej es, na ktérej spoczal caly cig-
zar motywiki, dyssonujacej z harmonjg tej dominanty. W dwoch
motywach, z ktérych (w trzykrotnem potegowaniu na sposob
progresji) zbudowany zostat ten wstep, tkwi zapowiedz: @) bieg-
ngcego przez cala niemal klawiature pasazu, ktéory w trzecim
takcie przed koncem glownego tematu rysuje sig $wietlistq
smugg dzwigkow, i b) ostinatowego motywu oktawowego w ba-
sie w triu E-dur poloneza. Chopin postapil tu jak genjalny dra-
maturg, ktéry w pierwszych scenach sztuki réznemi $rodkami
podnieca ciekawos¢ widza w kierunku bohatera dramatu, azeby
wejsciem jego na sceng osiagna¢ zamierzony efekt. Temat gltéwny
poloneza wchodzi po tem genjalnem przygotowaniu istotnie jak
bohater, w zachwycajacych blaskach rycerskosci, pigkny i wspa-
nialy. Ani do ramienia nie dorasta mu filigranowy leitmotyw
rycerski Waltera ze Stolzing w wSpiewakach norymberskich®
Wagnera. Temat poloneza przedstawia sig¢ pod wzgledem kon-
strukcji w genjalny sposéb. Pierwsze jego trzy takty, oparte na
harmonji tonicznej s rozwinieciem jednego drobnego motywu
(f-es, es), poczem w takcie czwartym nastepuje odrgbnie moty-
wiczny epilog tej mysli w tonie rownoleglej subdominanty. Pro-
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zodja tej frazy nie pokrywa sie z normg klasyczna, wskutek
czego Leichtentritt chcialby albo ujaé ja na koficu w takt caly
i dwuéwierciowy, lub odjaé jej jedng figure w takcie trzecim
i wydluzyé¢ jedng nute w czwartym, azeby w ten sposéb uzy-
ska¢ normalniejszg fraze czterotaktowa. (Jaka szkoda, ze Chopin
tego nie przeczuwal!) W nowej harmonji, B-moll, podnosi sie
motyw pierwszy djastematycznie o pél tonu, a wraz z tem pod-
nosi si¢ wewnetrzne napigcie tematu, urozmaiconego blyszcza-
cemi figurami; drugie osiem taktow tego wspaniale rozwinie-
tego zdania zaczyna si¢ od motywu podnoszacego sie w nizszej
oktawie od wstepnego f, poczem motyw naczelny wrytmicznem
skroceniu dwukrotnie jeszcze wystrzela, wywolany energja na-
pigeia poprzedzajacego go czterotonowego pasazu. Charaktery-
stycznem w tem zdaniu jest brak typowej konicéwki polonezo-
wej (la cadence bien reglée, ktorg juz w r. 1048-ym zauwazyt
w tancach polskich Jean Laboureur); miejsce jej zajmuje
w takcie szesnastym lacznik do powtérzenia catego zdania w okta-
wowem spotegowaniu w wyzszym regestrze. Dopiero w takcie
32-im przychodzi zakoticzenie polonezowe.

W dwéch nastepnych odcinkach oémiota ktowych pierwszej
czgsci zawarly si¢ dwie myéli o ogrommej skali kontrastycznodci.
Pierwsza w czgstotliwoéei swoich akcentow, w podd':miu za-
wigzku melodyjnego glosu wewnetrznego fanfarowej tautofonji
(najpierw tonu ¢ potem es) brzmi jak porywajaca idea wiel-
kiego czynu rycerskiego, druga — w powaznie przebiegajacej
melodji — jest wyrazem jakby historjozoficznego zamyélenia,
Dopiero w tem zdaniu pojawia si¢ wlasciwy rytm polonezowy
przez przeciag wszystkich oémiu taktéw (dwie szesnastki na dru-
giem miejscu pierwszej ¢wiartki). Bez pomocy tego typowego
rytmu zdotat Chopin stworzy¢ caly prawie ten arcypolonez, be-
dacy temsamem rekordem artystycznym. Nieporozumienia co
do charakteru tej kompozycji nie bylo pewnie nigdy. Leichten-
tritt ujgt swoj poglad ma nig w stowach: »wszystko, co pod
wzgledem blasku, dostojeristwa, sily i entuzjazmu thwi w polone-
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zie, zostalo w arcydziele tem wyrazone w sposéb najbardzie]
porywajgcy .

Dwa pierwsze takty tria E-dur s introdukcjg do jedynego
w catej literaturze fortepianowej pomystu, polegajgcego na osti-
natowem powtarzaniu figury oktawowej w basie od zagubio-
nego w dali pianissima do szczytowego natgzenia dzwigku. Na
tle tej genjalnie przeprowadzonej illustracji te¢tentu konnicy
rozwija sie fanfarowa melodja jakby rogéw i trab, melodja kry-
jaca w sobie wole i rozkaz wodza i postuch zolnierski. Dwukrot-
nie wraca ten fantastycznie $mialy i gleboko poruszajacy obraz
muzyczny. Artystyczna intencja Chopina oparfa sig tu o niewat-
pliwie trudny i efektowny problem wirtuozowstwa, ktory nieste-
ty czestokrod stajesi¢ celem dla samego siebie. Chopin sam skar-
zyt sie juz przed znakomitym pianista Charles Hallé (1819
—1895), ze niektérzy wykonawcy graja ten polonez w za-
nadto szybkiem tempie, ktore ,,rujnuje jego wielkos¢ ¢ majesta-
tycznosé®.

Druga czes¢ tria (taktéw 54) organizuje mysli o charakte-
rze przejsciowym najpierw w dwoch odcinkach czterotaktowych,
potem w dwodch oémiotaktowych zdaniach. W pierwszym uste-
pie bas wybija stale rytm polonezowy, w drugim zanika on ?:1;‘1—
pelnie wéréd synkop i pod wezowemi linjami melizmatow wi-
jacych sie raz przez sfere¢ tonalnosci G (dur i moll), potem
F-moll. W codzie tria wraca natarczywie kilka motywow tego
ustepu, przygotowujgc final poloneza, w ktorym triumfalnie
rozbrzmiewa temat naczelny.

Najwyzszy stopien romantycznosci w granicach rodzaju po-
loneza oznacza wydana w r. 1845-tym Fantazja polonezowa
op. 61. Cechy poloneza zatracajg si¢ tu przewaznie. Charakter
marzycielski zapowiada introdukcja pelna glebokiej melancholji.
W uksztaltowaniu odbiega fantazja od symetrycznosci form po-
lonezowych i zbliza si¢ do ballad (szczegélnie ballady F—molﬁlf
z ktéra ma wspélno$¢ tonacji zasadniczej i nerwowg zmiennosc

modulacyjng), przypominajac jednoczesnie typ sonatowy z dwoma
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tematami 1 przerobkg tematéw. Chociaz nastrojona na nute
wzalu® i tesknoty dochodzi jednak fantazja do epizodéw trium-
fujacego bohaterstwa. Pod wzgledem harmonicznym przedsta-
wia utwoér ten ogromne bogactwo oryginalnych pomystow
W tworzeniu dyssonanséw i nieznane przedtem po za muzyka
Chopina sposoby modulacyjne. Przed kryzysem chromatycznoéci
1 modulacyjnoéci w muzyce Trystana i Izoldy Wagnera, dzieta
Chopina przedstawiajg szczyty harmonii romantycznej, zakryte
niestety przewaznie przez zjawiska nizszego rzedu, ale blizsze
uwadze autora ksiazki Romantische Harmonik, Ernsta Kurtha.

Na dziele tem skoriczyla sie tworczoéé Chopina w zwiazku
z forma polonezowa.

IT

MAZURKI

Znacznie pozniej od polonezéw, gdyz o catych oém lat, mia-
nowicie w roku 1825-tym, zabral sie Chopin do pisania mazur-
kéw. Nie znamy wezesniejszych utwordw Chopina w tej formie
od wydanych w tym roku w sztychu warszawskim w matym
formacie dwéch mazurkéw w G-dur i B-dur. Nie widniat na
nich oficjalny numer opusu, jak na wydanem w tymze roku ron-
dzie C-moll, zaczynajacem jedynka szereg wydawnictw Chopina.
Pézniej pomingt je Chopin w swoich cyklach mazurkéw, a takze
1 Fontana nie wigczyt ich do posmiertnego wydawnictwa utwo-
réw pozostalych po Chopinie. Jezeli Chopin zdecydowatl sie na
sztych tych skromnych jeszcze utwordw, to pewnie dlatego, ze
lepszych, dojrzalszych nie miat w tym czasie pod reka. Trudno
dzisiaj docieka¢, dlaczego dopiero w roku 182 5-tym zaczat Chopin

pisa¢ mazurki, chociaz od dziecifistwa mial sposobnoé¢ styszeé je

1 tanczy¢, przyczem raz mawet zwichnal noge. Moze arysto-
kratyczna natura artyzma Chopina bronita sig przed tg forma
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muzyki ludowej, zbanalizowanej w tuzinkowych kompo-

zycjach warszawskich, az do czasu, kiedy dojrzewajacy umyst
jego przeczul, czego bedzie mu danem dokonaé w tej malej
formie. A mial w niej odkrywaé nowe $wiaty harmonji i przez
muzyczne czynniki polskiego folkloru podnies¢ ja do ogdlno-
ludzkiego znaczenia, jak mowil Cyprjan Norwid.

Nie odrazu trafit Chopin do zrddet autentycznej muzyki
ludowej, azeby z nich korzysta¢ przy komponowaniu mazurkow.
Na razie poddawala mu wspélczesna muzyka warszawska tanecz-
nego rodzaju pewne typowe zwroty o ludowem zabarwieniu,
z ktorych — przy modyfikacjach, podyktowanych mu wiasna
inwencjg, — mogl korzysta¢c w swoich mazurkach. Sam na
wlasng reke jeszcze nie odkryl pigknosci ludowych pomystow
muzycznych, zawierzyl starszym od siebie, ktorzy go na pewien
czas jakby powstrzymywali przed wkroczeniem mna wiasciwa
droge. Nie mialo to trwa¢ dlugo. Genjalny instynkt Chopina
rozstrzygnal te sprawe nieodwolalnie na korzysc jego sztuki. Nie-
zawodnie rychlo po pierwszych prébach mazurkowych, w czasie
najblizszych wakacyj spedzanych na wsi, zaczat Chopin studjowac
muzyke ludu polskiego. Stuchal otwartemi uszami wszystkiego,
co w formie dzwigkowej, épiewem i muzyka instrumentalna,
w czasie pracy i zabawy przedostawalo sie¢ z duszy ludu na
zewnatrz. Gromadzil te zastyszane rzeczy w pamieci i niewat-
pliwie zapisywal na papierze nutowym, nie z jakiejs pasji etno-
grafa, ale na wlasny przyszly uzytek. Styszal te $piewki i tarice
w calej ich surowej pigknosci, bez narzuconych im przez czio-
wieka kulturalnego dodatkéw. Roéznice miedzy apercepcja muzyki
ludowej u Chopina a wiekopomnie zastuzonego zbieracza Kol-
berga, objawia nam nastgpujacy ustep listu Chopina do rodziny,
pisanego znacznie poZniej co prawda, gdyz w roku 184.7-ym:

»Nowakowski oddat mi presni Kolberga (Piesni ludu pol-
skiego); dobre chect, za waqskie plecy. Czesto, podobne rzeczy
widzqc, mysle, ze lepiej nic, bo mozdt ten tylko skrzywia t trud-
niejszq robi prace genjuszowt, ktdry kiedys tam prawde odwikia.
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A az do czasu owego wszystkie te pigknosci zostanq z przypra-
wionemi nosamt, rdZowane, z poobcinanemi nogami albo na
szezudlach 1 posmiewiskiem bedg tym, co lekko na nie spojrzqg®.
Zdanie to, zeby nie cytowa¢ innych uwag Chopina, wyjaénia
nam wystarczajaco stosunek Chopina do polskiej muzyki ludo-
wej 1zblja twierdzenie niedawne Béli Bartoka, jakoby Chopin
nie znat ,prawdziwej muzyki wiejskie“, a tylko jej namiastke,
sztuczng muzyke 1ud o w 3. Uwaga Chopina o Kolbergu utrudnia
do pewnego stopnia badanie ludowych pierwiastkéw muzyki
Chopina na podstawie materjaléw wydanych przez Kolberga,
co jasno wynika z przytoczonych zastrzezen.

Na artystyczng forme mazurka (lub mazurki) wplynely
w wieku XVIII-tym tance éwezesnych suit instrumentalnych,
a przedewszystkiem wprowadzony do symfonji klasycznej, wie-
denskiej i mannheimskiej, menuet, taneczny wyktadnik kultury
obyczajowej XVIII-go wieku. Jego symetrycznemu ukladowi
trzyczgsciowemu z triem posrodku i kontrastowemu ujmowaniu
tematu w réwnoleglej harmonji innorodzajowej odpowiada mor-
fologja salonowej mazurki warszawskiej z epoki ksiestwa war-
szawskiego 1 krélestwa kongresowego ze znanych nam przykla-
dow. Forme t¢ bez zmiany przejal Chopin.

Mazurek G-dur (nr. 55 wyd. Gebethnera i Wolffa) ma
niewgtpliwie posmak ludowy, ale jego tematy sq tylko stylizo-
wane na wzor muzyki ludowej; zachodzace miedzy czionami
jego stosunki sg nawskros klasycznej natury. Pomysty, zawarte
w jednozdaniowem trio, przypominaja mazurki grywane na
»balach, redutach i maskaradach warszawskich® n. p. ze zbioru
Jablonskiego (wydawnictwo A. Brzeziny). Drugi mazurek wy-
dany w r. 1825-tym, B-dur, (nr. 52 wydawnictwa Gebethnera
1 Wolffa) jest bardzo pokrewny pierwszemu, w ukladzie, wymia-
rach i charakterze tematycznym. Przychodzace w nim »pikan-
terje harmoniczne®, na ktére. zwrécil uwage Niecks jako na
zapowiedZ analogicznych cech mazurkéw pézZniejszych nie sg
jeszcze dowodem zupelnej samodzielnoéci Chopina, tylko szcze-
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sliwem zastosowaniem rzeczy, praktykowanych przed nim przez
innych kompozytoré6w warszawskich. Polegaja one na uzyciu
w tonacji durowej: lidyjskiej kwarty zwickszonej w melodji i har-
monji, co zwlaszcza po rozziewie zwigkszonej sekundy od stopnia

lerwszego do alterowanepo drugiego wywoluje bardzo dobr
P S 2 gieg i J v

efekt. Srodki takie znal juz Kurpinski i wprowadzal je umie-

jetnie do muzyki w scenach ludowych swoich operetek.

Stabiej od tych dwéch dobrze uformowanych wypadt trzeci
z najwezesniejszych mazurkéw Chopina, D-dur, (nr. 53-ci wyd.
Gebethnera i Wolffa). Chopin zdawat sobie sprawe z zachodza-
cych w nim bledéw w prozodji tekstu muzycznego i po kilku
latach (w r. 1832-gim) przerobil go, ale nawet mimo korekty
nie zdolal doprowadzi¢ tej kompozycji do wartosci odpowiada-
jacej swojemu talentowi.

»Dzikie piekno® (la beauté sauvage) polskiej muzyki wiej-
skiej rzadko pojawia si¢ w poczatkowych mazurkach Chopina
pod postacig autentycznych motywéw ludowych. Chopin potrafit
wr. 1827-mym w genjalny sposéb uchwyci¢ sentymentalny
wyraz nuty ludowej w mazurku 4-moll op. 68, nr. 2 (wydanie
posmiertne). Zachwycajgco pigkna melodja tego mazurka, nazwa-
nego ,,Stowiczek®, jest oryginalnym pomystem Chopina, opar-
tym o ludowo prymitywny bas staly (@) w szesnastu taktach.
Sposob rozbudowy tego mazurka odpowiada przykladom kla-
sycznym. W podobnie artystyczno-kulturalny sposob postgpuje
Chopin w mazurku C-dur zr. 1850-go, op. 68, nr. 1, gdze
jedynie w czterech taktach poczatkowych czedci pierwszej i dru-
giej pojawiaja si¢ motywy, ktére mogly by¢ owocem muzyki
ludowej, ale wszystko inne jest wlasnym, znakomicie dostrojo-
nym dospiewem Chopina. Dopiero w mazurku F-dur z roku
1850-go, op. (68, nr. 5 pozwolil sobie Chopin na uzycie w trio
(poco pit viva) autentycznej melodji wiejskiej w calej jej roz-
cigglodci, w tonie lidyjskim, w oparciu o basetlowy akompania-
ment pustej kwinty akordu tonicznego. W takiem surowem

powtarzaniu tematéw ludowych nie widzial jednak Chopin
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godnego siebie zadania artystycznego. Moglo mu to wystarczy¢,
jezeli cheial wywolad tem jakied szczegilne wrazenie, co go tez
nie zawodzifo. Ideologja artystyczna i estetyka Chopina nie
pozwalaly mu zatrzymywac sie jedynie na powierzchni muzyki
ludowej. Misje swoja wobec niej pojmowat Chopin znacznie
glebiej, mianowicie w przejeciu jej elementdw formalnych dla
celow wyzszej muzyki artystycznej, w zrozumieniu objawiaja-
cego si¢ w niej ducha rasy, chcial — ze uzyje pigknego okre-
slenia Karola Szymanowskiego — ujaé owo wieczyécie bijace
serce rasy w dtonie i odtworzy¢é na nowo w formie doskonalego,
powszechnie zrozumialego dziela sztuki to, co w ludzie przejawia
sig, jako samoistna, nieujeta w zadne karby dyscypliny sita
twoércza. Proces ten musial przejéé przez pewne stadja rozwojowe,
nie még! si¢ dokonaé odrazu.

Przy ocenie artystycznej mazurkéw Chopina nie mozna
opiera¢ sig na samym stopniu ich ludowodci, czy wiejskoéci, na
odsetku autentycznosci uzytych w nich tematdw. Czynniki te
muszg by¢ uwzglednione tylko ze wzgledu na ustalenie stylu
danego mazurka. Wartoé¢ za$ artystyczna mazurkéw wynika
z istotnych czynnikéw wiasnych.

Zanim jeszcze Chopin zdolat osiggnaé¢ w zakresie mazurkow
wyzszy stopien twérczodci, sprébowal polaczyé cechy mazurka
z celami muzyki wirtuozyjnej w granicach klasycznej formy
ronda. Wypadlo to w sposéb bardzo udatny pod kazdym wzgle-
dem w Rondeau & la Mazur op. 5§, wydanem w Warszawie
w r. 1828-mym i péiniej w Paryzu. Pierwiastek ludowy wyste-
puje tu wyraznie jedynie w temacie naczelnym egzotyczne jego
zabarwienie wynika znowu z lidyjskiej kwarty zwiekszonej.
W innych tematach o écifle mazurkowym typie zachodzi tu
juz tylko stylizacja, w brawurowych za$ czlonach ronda mamy
do czynienia z materjalem uniwersalnego rodzaju koncertowego.
Znamig miodosci i genjuszu Chopina wyciéniete zostalo na tym
utworze, majacym wszystkie zalety stylu. Zaréwno dobra szkota
Elsnera, jak wysoki krytycyzm i smak Chopina zlozyly sie na to,

*
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ze na punkcie czystosci stylu w granicach oddzielnych utworéw
Chopin nie zrobil nigdy zadnego falszywego kroku i to juz od
miodzienczych utworéw poczawszy.

Pierwszemi mazurkami Chopina, objawjajacemi w nieulega-
jacy watpliwosci sposéb jego genjalnos¢, byty utwory wydane
jako opus 6-ty i 7-y. Ukazaly si¢ one w Paryzu w ciggu r.
1852-go. Hoesick twierdzi, ze powstaly one jeszcze przed opusz-
czeniem Polski. 7 tych mazurek Fis-moll (w ktérego kon-
strukcji nie mozna przeoczy¢ szeregu nietonalnych progresyj)
jest w caloéci tylko wykwintnym ,za$piewem na ludows nutg®,
pelnym pigknych pomyslow harmonicznych, rytmicznej kaprys-
nosci 1 zachwycajacej melodyjnosci. W stylizowaniu melodji po-

stepowal Chopin niezmiegrnie konsekwentnie wobec przykladéw

ludowych, uzaleiniajac ludowe frazy od typowych czynnikéw
konstrukcji melodyki'tafxcéw ludowych. (Te nieporuszona do-
tychczas sprawe wyswietla niewydana dotychc¢zas praca pani
Heleny Windakiewiczowe]jp. t. ,#zory ludowej mu-
zyki polskiej w mazurkach Chopina,” przeznaczona do publi-
kacji w Rozprawach Wydzialu filozoficznego Polskiej Akademji
Umiejetnosci).

‘W mazurku Cis-moll op. 6 nr. 2 materjal autentyczny mu-
zyki wiejskiej ogranicza si¢ do osmiu taktéw uzytych na wstepie
1w trzeciej czesci utworu. Fraza ta (mixolidyjska z malg takze
sekstg) wystgpuje wyraziscie w utworze tym, w ktérym Chopin
harmonijnie rozlozyt ustepy o nastroju melancholijnym i wesel-
szym. Ten sam stosunek miedzy tematyka ludowa a oryginal-
nemi pomystami Chopina zachodzi takze w jasnym nawskros
mazurku E-dur op. 6 nr. 5. Trzy te mazurki musialy powstaé
w bardzo sobie bliskim okresie czasu. Nie chcac bynajmniej opi-
sywac tych mazurkéw w sposéb anegdotyczno-rodzajowy, odnosi
si¢ z nich jednak wrazenie, jakby Chopin, piszgc je, mial zamiar
da¢ w kazdym z nich rodzaj komentarza lirycznego do zacyto-
wanego przez siebie wiersza z ciagle tworzonej muzycznej epopei
ludu.
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Po lzawym, w zupelnoéci oryginalnym, mazurku Es-moll
op. 6 nr. 4 nastapil pelen jurnego wyrazu mazurek B-dur op. 7
nr. 1, ktérego forma jest wyraznie rondo z dwoma réinemi
ustgpami pobocznemi. Jego rwacy temat gléwny wyprowadzony
w pierwszych trzech motywach ze wstepujacych tonéw skali
jest wyrazem zdrowia i tezyzny. Drugi ustep poboczny mazurka
jest najsmielszym pomyslem w zakresie harmonji, z jakim Cho-
pin wystapit w dotychczasowej produkeji mazurkowej. Na pustej
kwincie ges-des, dudnigcej w basie, przychodzi melodja, oparta
na akordzie tonicznym b-moll, postugujaca sig zwiekszong kwarta
(e, zamiast es). Problem ten analizowat juz Johannes Schreyer
w swojej Harmonielehre (1905 str. 201), w ktérej Chopinowi
poswiegcil bardzo duzo uwagl, dochodzac do wniosku, ze zjawisko
to jest pod wzgledem harmonicznym szczegélnie uwydatniona
forma dominanty zamiennej i jednoczeénie harmonjg powstrzy-
mujacq. Leichtentritt (Analyse von Chopins Klavierwerken I
209) widzi w tem miejscu tonacje cygariskg. Mojem zdaniem
mamy tu do czynienia z melodja zbudowang na odcinku gamy
w objetosci kwinty z nutg prowadzaca na czwartym stopniu
(b, c, des, e, f), a oparta na zle strojonych basach, muzyki wiej-
skiej, co Chopin z catym realizmem reprodukowal w swoim ma-
zurku. Miejsce to nie jest owocem spekulacji umystu w zam-
knigtej od $wiata pracowni, ale zywa ilustracja zycia. ,,Wiesz,
ile chcialem czu¢ i po czgéci doszedltem do uczucia naszej naro-
dowej muzyki®, pisat raz Chopin do przyjaciela z lat szkolnych,
Tytusa Wojciechowskiego. Do tej obserwacji zycia 1 objawiaja-
cych si¢ w niem praw natury popychal go takze Elsner, ktory
jeszcze do Paryza pisal do Chopina, jakby celem przypomnienia
mu dawniej udzielanych rad, ze natura wieczna jest doskona-
toscig samq w sobie i Ze artysta musi zawsze korzystaé ze wszyst-
kiego co go otacza. Mazurki Chopina rodzity sie w umysle jego,
przebywajacym w sferze dzwiekéw muzyki wiejskiej i w reflek-
sach, jakie ona w nim wywolywala.

Stusznie powiedzial Schumann, ze kazdy mazurek Chopina
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zawiera w sobie co$, co go od innych odréznia, czy to na punkcie
rysu poetyckiego, formy lub wyrazu. Stwierdza si¢ to na mazur-
kach op. 7 nr. 2, 3, 4 i 5, ktére cho¢ nalezg do tej samej epoki
tworczosci Chopina, mimo to majg ciggle nowq tres¢ muzyczna
i zawsze odmienny nastréj. Autentycznych motywéw ludowych
nie odkrywamy w tych. mazurkach, z wyjatkiem ustepu Des-
dur w mazurku nr. 4. Po czterech mazurkach w formach ron-
dowych mazurek piaty tego cyklu jest jakby tylko fragmentem,
niezakoriczonym, w niezdecydowanym tonie, powtarzajgcym me-
chanicznie temat pierwszy na pigtym stopniu tonacji. Forma ta
odpowiada jednak najscislej praktyce ludowej.

W czterech mazurkach, nalezacych do op. 17-go, zaczy-
naja sic mnozy¢ finezje natury harmonicznej.’Spnt_v].{amy tu naj-
$mielsze dla tych czasow modulacje i bujng juz chromatyke.
Zywiotem charakterystycznym najbardziej tchnie z poéréd nich
mazurek ostatni 4-moll, ktérego pierwsze pomysly siegajq jeszcze
czasoOw licealnych Chopina. Owoc to takie obserwacji Zycia
wiejskiego, z nieodlacznym dla niego zydem w karczmie. Tra-
dycja nazwala mazurek ten ,,Zydkiem®. Wistocie pojawiaja sig

w nim pewne zwroty, ktéremi Chopin mdgl chcie¢ odmalowac

niearyjskiego mieszkanca ziem polskich. Zaden drugi mazurek

nie ma tak wybitnie egzotycznych w chromatyce i wartoéciach
rytmicznych zwrotéw jak ten. Jego miejscami placzliwy cha-
rakter wystepuje tem dobitniej w zewnetrznych cze$ciach
utworu wobec niezmiernej jedrnosci ustgpu durowego, zajmu-
jacego miejsce srodkowe mazurka. Mimo woli przypomina sig
tu jaskrawo dyssonansowy Judentanz Hansa Neusiedlera z tabu-
latury lutniowej z r. 1544.-go. Pomimo ogromnej plastycznosci
tematow mazurka A-moll 1 uderzajgco sarmackiego ducha czeéci
srodkowej nie ma Hugo Leichtentritt pewnoéci co w nim nalezy
do polskiego chlopa, a co do ,zydka“.

Nastepny cykl mazurkéw Chopina ukazal sie w druku
w listopadzie 1875-go roku. Chopin obchodzil si¢ w swoich
mazurkach bardzo ekonomicznie z wzorami zebranemi z muzyki
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ludowej. Wprowadzal je z artystycznym umiarem, nie tracac
przypadkiem, po drodze, tkwigcej w nich efektownosci. I tak po
poetycznych nastrojach mazurka G-moll (op. 24 nr. 1) zwanego
ycudownym poematem”, uderzyl w mazurku C-dur (drugim
tego cyklu) w ton oberkowy. Choreograficzny scenarjusz tego
mazurka narzuca si¢ od pierwszych taktéw po kwintowej przy-
grywce. Glowna rola taneczna przypada najpierw dziewczynie,
poczem po holupcowych akcentach (po raz pierwszy uzyl ich
Chopin w tym dopiero mazurku) wystepuje do popisu chlopiec,
stowlanin z krwi i koéci mimo lidyjskiej kwarty w melodji,
zywcem zaczerpnigtej z muzyki wiejskiej. Kilkakrotny juz po-
wroét tej kwarty lidyjskie] w mazurkach jest dla nas dowodem,
ze byl to ten rys muzyki ludowej, ktéry Chopina najmocniej ze
wszystkich uderzyl. Hotupiec wystepuje takze silnie w drugiej
czeécl mazurka, utrzymanej niespodzianie w dalekiej tonacji
Des-dur.

Czwarty z tej serji mazurek B-moll, dluzszy od wszystkich
dotychczasowych, ma treé¢ w najwyzszym stopniu romantyczna.
Temat jego wytania si¢ z tajemiczo zabarwionego wstepu i jakby
z trudem si¢ przeciskal przez synkopy wyzszego glosu, nad kté-
rym pozniej ma zapanowac. O melodjotworczej technice Chopina
pisat Marcel Proust:, frazy Chopina, tak swobodne, tak gietkte,
tak czule, zaczynajq szukal i prébowaé miejsca na zewnqtrz
daleko od kierunku ich wyjscia, daleko od punktu, ktdry, jak
mozna byto oczekiwad, bedzie ich granicq, frazy te brzmiq na
uboczu fantazji tylko po to, azeby wrdci¢ w bardzie] zdecydo-
wany sposob, zwrotem bardziej obmyslanym, z wickszq $cis-
tosciq, jak na kupstale, majqcym brzmieé¢ az do jeku, azeby nas
ugodzi¢ w serce“... 1w tym mazurku odgraniczenie materjalu
autentycznego muzyki ludowej od artystycznej inspiracji jest
rzeczq latwag, przyczem okazuje sig, ze materjal wiejski zamyka
sig w kilku motywach. Harmoniczno-modulacyjna strona tego
mazurka wymaga osobnego rozdzialu analitycznego.

Cztery mazurki w opus 30-em s3 utworami stylizowanemi.
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W pierwszym z nich zauwazy¢ mozna czterokrotnie przycho-

dzaca forme rytmiczna, jakiej w poprzednich mazurkach nie
spotyka si¢ (6semka-p6l nuty-6semka w takcie */i). Drugi za

mazurek kryje w sobie motyw programowy w oémiokrotnem
powtérzeniu tercji cis-a (¢wier¢ nuty-pél). Nie myli si¢ pewnie
tradycja, interpretujaca to jako nasladowanie glosu kukulki.
Chopin, ktory byt muzykiem absolutnym czystej wody, pozwolit
sobie na taki niewinny, a z natury swojej czysto-muzyczny
motyw programowy, nie wiedzie¢ tylko czy z wlasnej podniety,
czy za przykladem clavecin’istéw francuskich XVIII-go wieku,
nieraz uzywajacych kukania kukulki jako motyw do swoich
drobiazgéw programowych. W budowie tego mazurka uderza
brak powrotu tematu gléwnego w dalszym przebiegu mazurka,
ktory zaczyna si¢ w tonie H-moll ale koticzy w Fis-moll.

Poczawszy od mazurka Des-dur op. 30 nr. 3 zaczyna sie
fortepianowy styl mazurkéw nieco zmieniaé. Do dawnej skali
srodkow przybywaja czgstsze teraz tercje réwnolegle w prawej
rece, ktore wplywaja na pogrubienie linji melodyjnej. W basie
przybywa diwigku przez uzywanie tonéw kontra-oktawy i na-
tychmiastowe przenoszenie reki do medium klawiatury, przy
nieprzebrzmialym wigc jeszcze tonie dolnym i wspéthrzmieniu
jego alikwotow. Suma dzwigku i barwa staje sie wiec znacznie
pelniejsza. Pod wzgledem formy mamy w dalszym ciaggu nie-
ustanna rozmaitosc.

Mazurek Cis-moll z tego cyklu jest jednem z najwyiszych
objawien inspiracji Chopina w zakresie tej formy. Dhugi ten
utwor zakonczyl Chopin w sposéb, ktéry wspbtczesnych pedan-
tow musiat tak irytowaé jak czerwona kamizelka Teofila Gau-
tier’a na pierwszem przedstawieniu Ernani’ego Wiktora Hugo
w Paryzu. O$m par kwint réwnoleglych! Kantorowie'niemieccy
musieli egzorcyzmowac taki utwor. Schumann brat zgéry Cho-
pina w obrong przed ich krucjatq przeciwko takiemu bluzniercy
klasycznego kontrapunktu. Mazurek Cis-moll, mimo swojej wy-

sokiej wartosci nie nalezy do bardziej popularnych.
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Wielka popularnoéé natomiast osiggnely mazurki z opus
55-g0, wydane w Paryzu pod koniec roku 1858-go. Oznaczanie
tempa pierwszego mazurka Gis-moll w przewaznej ilosci wydan
stowem mesto polega na blednem odczytaniu oryginalnego na-
pisu Chopina na autografie tego mazurka. Chopin oznaczyt je,
jak kilka innych mazurkéw, jako presto, nie podajac przytem
znaku metronomu, czego zreszty nigdy nie robil, nie chegc kre-
powac wykonawcy na punkcie ujecia ternpa. Nalezy tylko dodad, ze
presto Chopina nie mialo znaczenia dzisiejszej ytrzeciej chyzosci;
epoka romantyczna nie byta owladnigta w tym stopniu co nasza
przez nieublaganego demona ruchu i nie doprowadzala na
punkcie allegra i presta do rekordéw szybkosci. Sam Chopin
wreszcle przestrzegal przed zbyt pospiesznem wykonywaniem
swoich dziel. (Wydane facsimile tego mazurka, znajdujace sie —
migdzy innemi -— w ksiazce A. Weissmanna o Chopinie usuwa
wszelkg watpliwod¢ na tym punkcie.)

Mazurek D-dur tego cyklu jest tak peten animuszu i junac-
kiej sily jak mazurek B-dur z op. 7. W zewnetrznych czeéciach
jego budowy zachodzi prymitywne powtarzanie jednego zdania
(okres o zupelnie rownoleglych czeéciach) na tonice i domi-
nancie, wskutek czego kazdy motyw przychodzi tu dwanadcie
razy bez zmiany (poza polozeniem). Wir oberkowy porywa stu-
chacza, w codzie kreci sie od niego w glowie. Krétkie wy-
tchnienie daje jedynie trio o dwéch tematach.

Jednym z najpi¢kniejszych obrazdw rodzajowych na temat
z zycia ludu jest mazurek H-moll op. 53 nr. 4. wielokrotnie in-
terpretowany programowo (miedzy innymi przez Zeletiskiego).
Genjalnie skonstruowany, caty przesigkniety najwyzszym czarem
poezji i melodyjnosci, mieniacy sie od swietnych pomystow
harmonicznych, jest on osig mazurkéw Chopina.

Azeby nastepne mazurki przynajmniej najpobiezniejszemi
rysami scharakteryzowad, ograniczymy si¢ do zaznaczenia naste-
pujacych: w mazurku Cis-moll op. 41 nr. 1 (cykl ten zostal wy-
dany w r. 184.0) uderza frygijski pétton na drugim stopniu skali,
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wskazujacy na wiejskie Zrédlo uzytego tu tematu giéwnego.
Leichtentritt uwaza ten mazurek za uduchowienie tanca i pod-
niesienie go ze sfery ludowosci do sasiedztwa muzyki symfo-
nicznej. Mazurek drugi tego cyklu jest nieustanng oscylacja
miedzy tonacjami E-moll, A-moll, tonem frygijskim 1 t. d. Nie-
pokéj modulacyjny panuje takie w trzecim mazurku H-dur.
Styl walcéw Chopina daje si¢ wyczu¢ w mazurkach tej serji,
wigc takze w ostanim, plynnym As-dur. W mazurku Cis-moll
widziat Zygmunt Noskowski zimowy pejzaz polski, cigzkie
chmury na niebie i odczuwal tesknote za wiosng i zielenig, co
w pewnej transpozycji i z warjantami ,,sehnsiichtiges Verlangen
der Natur und des Menschen nach der Erlosung® powtorzyt
takze Bernard Scharlitt w swojej ksiazce o Chopinie.

Wokalna $piewno$¢ mazurkéw Chopina, jak wogéle prze-
waznej czescl jego inwencji, musiala kusi¢ $piewakéw do prze-
rabiania jego utworéw dla celéw épiewackich. Ten los przypadt
w udziale mazurkowi 4s-dur (op. 50 nr. 2, cykl wydany w r.
184.2-gim), ktéry zostal adaptowany jako utwor koncertowo-
dpiewacki przez slynng mistrzynig koloratury pania Viardot-
Garcia.

W dtugim, mistrzowskim mazurku Cis-moll (op. g0 nr. 3)
natrafiamy na rzadki u Chopina sposéb imitacji tematéw w dru-
gim glosie; symfoniczna tendencja przebija sig takze w figura-
cyjnem traktowaniu basu. W mazurku tym panuje nuta elegijna.

0 ile w mazurku H-dur op. 56 nr. 1 (cykl wydany w roku
1844-tym) wystepuje czynnik wiejski jakby przestonigty orna-
mentacja artystyczng (ten szeécioczesciowy wielki mazurek na-
lezy do najbardziej wyrafinowanych) to w nastgpnym, C-dur
»la beauté sauvage marzuca si¢ shuchaczowi z jaskrawoscia gry
barw na towickich wyrobach welnianych przemystu wiejskiego.
Temat gléwny jest tu niewatpliwie wiejskiego pochodzenia.
Ustepy $rodkowe mazurka majg tematy stylizowane. Znamien-
nym rysem stylistycznym mazurkéw Chopina z tych lat jest
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nawrét ku prymitywnym formom imitacyjnym (kanon w okta-
wie). I tu panuje w znacznej mierze tonacja lidyjska.

Mazurek C-moll (nr. 5 tego cyklu) jest jednym z kamieni
wegielnych, ktore Chopin kiadl w fundamenty muzyki przysz-
tych czaséw, na jakich oparly sie przedewszystkiem dzialowe
mury nowoczesnej harmonji.

Nawet w tych kilkudziesieciu mazurkach nie wyczerpala si¢
inwencja Chopina w zakresie tej formy, ciagle odnawiajac sie
w dalszej, konicowej juz produkcii, przez kontakt Ze zrédtami mu-

zyki ludowej, ktére Chopin zabral z sobg z Polski w pamieci

1 zapiskach. W istocie wiec maja dwie ostatnie za zycia przez

Chopina wydane serje mazurkéw: op. 59 w r. 184.6-tym 1 op.
65 w r. 1847-mym (obie po trzy utwory) niemniejsza $wiezoéé
pomystow i niemniejsze bogactwo treéci od wezesniejszych., Nie
inaczej jak tylko przerwaé sie moglo artystyczne postan-
nictwo Chopina, doszedfszy do zenitu swojego rozwoju. Przer-
walo si¢ ono wskutek choroby i émierci, ale samo w sobie nie
wyczerpalo sig i nie mialo si¢ skoriczyé w tym juz czasie. W naj-
wyzszem wysubtelnieniu wszelakich czynnikéw tworzywa muzy-
cznego dobiegla kresu mazurkowa produkcja Chopina. :

Pierwsza serja wydanych przez Fontane po émierci Chopina
mazurkéw, opus 67, objeta utwory pisane w ciggu kilkunastu
lat paryskich, ktérych moze Chopin nie kwalifikowat do wy-
dania, druga zas, op. 68, objela kompozycje z lat warszawskich
(oméwione na poczatku tego rozdzalu) i mazurek F. -moll, po-
chodzacy wedle tradycji z ostatnich tygodni zycia Chopina.

Polonezem zaczeta sie, mazurkiem skonczyla twérczoéé Cho-
pina. Czyz potrzeba wigcej dowodéw, ze nawskroé Polakiem czut
si¢ Chopin?!

Pochodzacy z roku 1840-go mazurek A-moll (bez liczby
opusu, nr. 51 wydania Petersa) wyrdznia sig uzyciem oktaw
w prawej rece w kilkunastu taktach $rodkowej czedci.

To copo Chopinie zapisaly katalogi wydawnictw muzycznych
w zakresie kompozycji mazurkéw, zaréwno polskich jak obcych.
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jest tylko rekapitulacja, reminiscencja utworéw Chopina. Na
nowe tory wprowadza te forme dopiero w naszych dniach Karol
Szymanowski, uzywajac w niej czynnikéw ludowe] muzyki
Podhala.

111
NOKTURNY

W takiej czy w innej formie musialy znale$¢ ujscie nagro-
madzone w genjuszu Chopina zasoby melodyjne. Tak czy ina-
czej musial wyrazi¢ si¢ Zywio! poetycznosci i malarskosci jego
muzycznej duszy. Wszystko w tworczosci Chopina byloby jednak
przybralo inny ksztalt muzyczny, gdyby fortepian nie byt sig
stal dla niego tem czem byl istotnie, to znaczy széstym zmystem.
Nic na $wiecie nie moglo przenosi¢ w sfere rzeczywistoéci
fizycznej stanéw jego muzycznego upojenia w sposob tak dosko-
naly, jak poruszony jego wiasnemi palcami dzwiek fortepianu.
Chopin pisal swoje kompozycje dla siebie jako pianisty w pierw-
szym rzedzie, wiedzac, ze w ten sposob jego mysl muzyczna za-
panuje nad duszami ludzkiemi bardziej niezawodnie, niz za po-
srednictwem innych jej wykonawcow. Dla sklonnego do ma-
rzycielstwa usposobienia Chopina wystarczyta drobna nawet
podnieta zewnetrzna, azeby umyst jego, przeszedlszy w stan
wzmozonej wrazliwoéci, zaczal promieniowaé czarownemi blas-
kami inwencji muzycznej, dobywanej z podswiadomosci. Byly
to te dos¢ czeste chwile improwizacyj Chopina, o ktérych wiado-

mos¢ zostala nam przekazana przez swiadkow. Jednym zas z im-

pulséw zewngtrznych wobec pelnej samowiedzy tworczosci Cho-

pina, ktéry poruszyl te marzycielsky jej strung do drgania, byly
rozchwytywane w czasach jego mlodosci utwory angielskiego
planisty i kompozytora, Johna Fielda, mianowicie jego
Nokturny. Zastuga historyczna Fielda wobec Chopina w zakresie

nokturnéw jest mniej wiecej taka, jaka byla zasluga kogos$, komu
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udalo sig nakloni¢ Chopina do improwizowania w jakiems towa-
rzystwie po odmowie z jego strony proébom innych os6b.
Jezeli kiéry z narodéw nie mial danych do wyrazenia
w muzyce swoich odrebnosci rasowych na réwni z innemi wiel-
kiemi narodami europejskiemi, to z pewnoscig angielski. Field,
chociaz Irlandczyk, nalezal w zupelnosci do kultury anglosaskiej.
Ale jako muzyk, uczen Clementi’ego, byt on w swoich kompo-
zycjach typowym pseudo-klasykiem o wloskiem zabarwieniu.
Melodyjnos¢ jego nokturnéw jest rafinatem z aryj oper wioskich
na przelomie wieku XVIII-go i XIX-go. Nie mozna i nie wolno
przeoczy¢, ze caly zespdt czynnikédw, uzywanych przez Fielda
Jest zaledwie fortepianowa transkrypcja stylu opery wioskiej.
Wysitek twérczy Fielda doszedt do odkrycia tego malego rodzaju
muzycznego, tak bardzo bliskiego epoce romantyzmu i do przy-
sporzenia mu waznego czynnika akompaniamentu w postaci
harfowo rozlozonego akordu. Pod wzgledem harmonji i érodkéw
melodjo-twoérczych nie poszedt Field ani o krok dalej od klasy-
kéw wiedenskich i Wiochéw. W granicach tych érodkéw stwa-
rzal Field ujmujgce utwory nastrojowe i suggerujac tytultem
nokturnéw pewien zakres wyobrazefi, stat sie ulubionym piewca
muzycznym nocy 1, szukajacej jej skrzydel, mitoéci.
Podobienstwo stylu miedzy Fieldem a Chopinem polega na
homofonicznej konstrukcji nokturnéw obu kompozytoréw, na
wysunigeiu na plan pierwszy melodyjnej linji prawej reki
w oparciu o harfowy akompaniament i na pewnych znamionach
nastrojowych. Daleko wigksze jednak sg roznice, zachodzace
migdzy nimi. Chopin nie zadowolit sie dtugo jednoczeéciowsy
formg Fielda, w ktorej wprawdzie przychodzito kilka tematow,
ale nie bylo zadnej wyrazistej kontrastycznoéci. Przewazna czesé
nokturnéw Chopina jest zbudowana z kontrastujagcych — i to
W' niezmiernie wyrazisty sposéb — ustgpéw, organicznie z soba
zwigzanych. Harmoniczna podstawa utworéw Chopina przedsta-
wia bogactwo, wobec ktérego pomystowoéé Fielda jest tylko
drobng czastka. Wplynelo to takze na rysunek melodyjny, kt6-
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rego krzywizny i zalamania lezaly daleko po za sferg koncepcyj
Fielda. Moznaby to okresli¢ obrazowo biorac za przyklad dwoch
matematykéw, z ktérych jeden umie operowaé tylko liczbami
calemi, drugi za$ zna catki i rézniczki. Chopin jest tym drugim
matematykiem, Field pierwszym. Taki sam stosunek zachodzi
na punkcie stylu fortepianowego pod wzgledem figuracji, pasazy,
tercyj 1 sekst 1 calego zasobu ornamentacji. Muzyka Fielda nie
przeczuwala jeszcze tych wszystkich zdobyczy Chopina, byta od
nich o calg epoke kultury oddalona.

Pierwszy nokturn Chopina, napisany w roku 1827-ym zostal
wydany dopiero po $mierci kompozytora przez Fontang. Jest to
nokturn E-moll op. 72 nr. 1. Niecks uznal go za najmniej zna-
czacq z posrod wezesnych kompozycyj Chopina. Huneker napi-
sal o nim, Ze jest staby i niezajmujacy. W obu wypadkach mie-
rzono miarg pézniejszych arcydziel nokturnowyeh Chopina. Wzo-
rowanie si¢ na pierwszym nokturnie Fielda widoczne jest w triol-
kowo prowadzonym akompaniamencie. Ale melodja i urozmai-
cenia akordowe tonalnej harmonji sa wyrazng zapowiedzig przy-
szlego rozwoju.

Rozwéj ten stwierdza sie juz w pierwszym nokturnie cyklu,
z ktérym Chopin wystapit w Paryzu w styczniu 18%%-go roku.
Cykl ten, opus g-ty, powstal — wedle zapewnien Kolberga i Si-
korskiego — w Warszawie jeszcze, wiec w roku 1829-tym lub
1830-tym. Podobnie doskonale dziela w latach mlodzienczych,
jak trzy nokturmy tego cyklu Chopina, tworzyli chyba Rafael,
Bernini lub Mozart. Nokturn B-moll (pierwszy) idealnie zaokrg-
glony w swojej trzy-czesciowej budowie, tchnie nawskré$ osobista

nuty twércy i czarem prawdziwej, wysokiej poetycznosci. Pod

wzgledem wykwintnosci pomysty te sa nieporéwnane. Czystos¢

rysuku melodyjnego, czystos¢ stylu tego utworu jest godna po-

dziwu. W kontrastycznosci czesci wewnetrznej panuje klasyczny

umiar. Modulacja za pomocg zmiany enharmonicznej i dalszy
-

rozwoj zmienionej tonalnosci, oraz powro6t do dawnej toniki —

mistrzowskie.
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W czterotaktowych wierszach muzycznych drugiego nok-
turnu, Es-dur, wyrazit Chopin zachwycajgce wdzi@]«:i@in 1 sto-
dycza mysli, pelne delikatnych westchnien, zawartych w moty-
wach wstepujacej wielkiej seksty, ,westchnieniu® (Seufzer)
mannhaimskiej symfoniki. Czyja znajomogé Chopina polega na
nokturnach tylko, w tego mniemaniu Chopin jest kompozytorem
0 kobiecej miekkoéci uczué. Stusznie przestrzegat Niecks przed
taky jednostronnodcia pogladu na Chopina jako kompozytora
1 czfowieka. Niemniej stusznie jednak zaznacza Huneke.f, Ze na-
zywanie przewaznej ilosci nokturnéw, kobiec em i, jest okre-
sleniem falszywem pod wzgledem psychologicznym. ,, Poetyczna
strona u ludzi genjalnych jest kobieca, a w Chopinie nuta ko-
bieca byta szczegdlnie podkreslona, przedewszystkiem w nok-
turnach®.

Ten lub 6w interwal, uzyty w tematach dotychczas omé-
wionych nokturnéw, mégl wywolywaé wrazenie ulegania Cho-
pina wplywowi Fielda. Najbardziej pedantyczna analiza trzeciego
nokturnu op. g, H-dur, moze juz tylko wykaza¢ zupelng nieza-
leznos¢ Chopina od irlandzko-wloskiego kompozytora. Niezalei-
nos¢ ta byla odtad stalym bezwzglednie stanem nokturnowej
twoérczosci Chopina. Nokturn H-dur przedstawia w konstrukcji
wilasny plan Chopina, jakiego nadarmo szukaliby$my, juz nie-
tylko u Fielda, ale wogéle w poprzedzajacej Chopina muzyce
instrumentalnej. Srodkowa czedé agitato, sily kontrastu wobec
pierwszej do zycia powolana, ma proporcjonalne wymiary mie-
dzy dluiszq od niej czgdcig pierwsza i krétszy trzecia i Iaczy sig
z niemi organicznie w idealny sposéb. Podziwu godnemi sq érodki
melodjo-twércze Chopina w tym nokturnie. Widaé to w war-
jancie pierwszego tematu, ktérego chromatyczne postepy inter-
walowe wysubtelnia Chopin jeszcze dobraniem nowych nut za-
miennych i przejéciowych u géry i u dotu dawnych osi melo-
dyjnych. Nikomu przed Chopinem nie ¢nito si¢ o tak przedziwnie
opalizujacej polichromji podstawowych funkcyj tonalnych.

Moze jeszcze silniejsza kontrastycznoéé zachodzi miedzy ze-
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wnetrznemi a wewngtrznym czlonem nokturnu F-dur op. 15
nr. 1, (cykl wydany w r. 1855-cim). Rozpigtos¢ nastrojow jest
tu tak wielka, ze jezeli czgé¢ pierwsza wywoluje wrazenie idyll
gwiazdziste] pogodzie, druga porusza jak nagly orkan; w trze-
ciej wraca nastrdj poczatkowy. Chopin nie naduzyl w swojej

W

tworczosci prawa do takich zywiolowych kontrastéw. Sztuka jego

nie opierala si¢ o zadnag filozoficzng teorj¢ estetyki. Mial on

w najwyzszej mierze rozwiniety instynkt piekna, prawdziwie
genjalne zrozumienie prawa jednosci i kontrastu w dziele sztuki.
Wiedzial, ze jednos¢ prowadzi¢ moze do monotonji i ze kontrast,
znajdujacy si¢ na drugim biegunie wobec jakiego$ motywu ar-
tystycznego daje sie latwo osigga¢ mechanicznemi niejako spo-
sobami.

Dlatego zaraz w nastgpnym nokturnie Fis-dur, op. 15 nr. 2,
nie uciekl sig Chopin w ustgpie wewnetrznym do srodkéw,
ktéreby wytwarzaly nastréj diametralnie odmienny w stosunku
do czesci pierwszej, lecz sharmonizowal je w cudowny sposéb
z tonem zewnetrznych ustgpow. W nokturnie tym osiggna.
Chopin szczyt mistrzowstwa na punkcie filigranowej techniki
motywicznej. Le charme slave jego nieporéwnanej inwencji
melodyjnej objawia sig w calej krasie, staje si¢ nieodpartym,
kuszacym do utraty zmystéw. Czedé druga, (doppio movimento)
o przyépieszonym oddechu, jest obrazem reakcji na upajajace
pokusg motywy ustgpu pierwszego.Mozemy tak interpretowac
te muzyke, ktéra Ehlert nazwal pieknie udramatyzowanym
ornamentem, cho¢ nie mogl jej w myslach swoich odtaczyc od
szampana i trufli..

Karasowski slyszal w nokturnach Chopina ,,piesn mitosng
petnq tesknego, namigtnego, niezaspokojonego pragnienia, potqczo-
nego ze skargq i zalem glebokim®. Ten ton zasadniczy w pojmowa-
niunokturnéw narzucil mu niewatpliwie przedewszystkiem nok-
turn G-moll, op. 13, nr. 5. Bernard Scharlitt wysuwa takze Zal,
jako dominujgcy czynnik w muzyce nokturnéw i prowadzac poe-
tyczne analogje migdzy nokturnami Chopina a muzyka milosci
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1 nocy drugiego aktu Trystana i Izoldy Wagnera, dochodzi do
$mialego twierdzenia, ze nokturnowe pomysty Chopina ,,formo-
waty sig z maloruskich piesni nocy“, z rusinskich dumek.
Twierdzenia tego Scharlitt niczem nie udowodnil. Gdyby tak
bylo w istocie, gdyby miedzy Chopinem a dumkami rusiniskiemi
(ukraifiskiemi) zachodzily jakie$ pumnkty styczne, niezawodnie
poinformowaliby nas o tem znawcy dumek ukrainskich (n. p.
prof. Filaret Kolessa), ktérym nieobcym jest takze Chopin. —
Nokturn G-moll zatytutowat podobno Chopin : podfug Hamleta,
odrazu jednak zbuntowalo sig przeciwko temu jego czysto-mu-
zyczne sumienie 1 tytul zostal usunigty. Chopin pozostawial
Berliozowi takie pokazywanie palcem znaczenia treéci muzycz-
nej. — W nokturnie tym zredukowa! Chopin do minimum
swoje pianistyczne wymagania. Caly utwér utrzymany jest
w duchu koscielnym, pomimo echa zmodyfikowanego mazurka,
przytlumionego jeszcze tempem lento. Fagodnym tukiem modu-
lacyj oddala sig¢ druga cze$¢ pierwszej partji nokturnu od to-
nacji G-moll, azeby dojé¢ do Fis-dur, na ktérej dominancie (Cis)
opiera si¢ czternascie taktéw. Jeden to z przykladéw znakomi-
tego zrozumienia praw statyki harmonicznej u Chopina. Czesé
druga, w caloéci zbudowana akordowo, ma nastréj prawie mi-
styczny ; jej charakter muzyczny kojarzy sie z wyobrazeniem
klasztornej askezy i przypomina — z daleka — palestri-
nowskie sposoby Iaczenia kilku harmonij nie majacych zadnej
nuty wspolnej. Idz do klasztoru, Ofeljo, idZ do klasztoru... mo-
zemy bez ryzyka powiedzied sobie w myéli, stuchajac tej czedci
nokturnu.

Objawiajace si¢ tak silnie w dzisiejszem zyciu umystowem
antiromantyczne prady, daza do przewartosciowania sztuki
Chopina na modle formistyczna. Na szczeécie w obronie poe-
tyckiej tresci w muzyce Chopina wystgpuja tak znakomici i tak
postgpowi muzycy, jak francuski Maurice Ravel, ktéry nie-
dawno temu przypomnial aforyzm Cbopina: rien de plus hais-
sable qu’une musique sans arriére-pensée, azeby médz méwié

Chopin 3
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o bohaterskim charakterze, o rycerskim patosie, o elegijnej te
sknocie, o tragizmie nadludzkim, o intymnych uczuciach 1 gle-
bokim dramatyzmie utwordéw Chopina, bedacych odbiciem juz
nietylko wtasnych jego uczu¢, ale nawet postaci i przedmiotéw
z jego otoczenia.

Wyrazem takiego, stusznego, pogladu na Chopina, s3 takze
zdania, jakie znajdujemy w tylu utworach wspolczesnej belle-
trystyki. Nie mamy zamiaru przypisywac im znaczenia zbyt
wielkiego, ale zanotowanie ich utwierdza nas w przekonaniu,
ze romantyczny kat patrzenia na Chopina w r. 1926 nie ulega
zmianie. Oto co jeden z bohateréw senzacyjnych romanséw glo-
$nego powiesciopisarza paryskiego, Maurycego Dekobra'y,
hrabia Ruzzini, (zaplgtany w awanture mitosng z Polkg w jakims$
fantastycznym zamku galicyjskim) méwi o Chopinie w najnow-
szej powiesci La Gondole aux Chimeres: ,,elle me jouait des noc-
turnes, des ballades, des valses de Chopin. Le romantisme hal-
lucinant de ce musicien faisait geindre mon coeur,comme un
chat qui subit Uélectricité de lorage imminent... et versait sur

mon désir & vif le flot de ses mélodies lourdes de morbidezza®...

Dwa nowe arcydziela nokturnowe znalazly sie¢ obok siebie

w opus 27. Zachodzacy migdzy niemi kontrast wewnetrzny ze-
spala te nokturny w pewna cato$¢ idealng. Jeden jest jakby an-
tyteza drugiego. Wida¢ to nawet w zestawieniu tonacji Cis-moll
pierwszego nokturnu z Des-dur drugiego. Moze zaden inny
nokturn Chopina nie wywolal tylu i tak réinie nastrojonych
komentarzy co nokturn Cis-moll. Wystarczy, jezeli pomijajgc
uwagi Finka, Willeby'ego, Hunekera, przypomnimy, ze nasz
Kleczynski widziat scenerje tego nokturnu w noc ksiezycowsq
na placu $w. Marka w Wenecji i urozmaicil j3 maskami, mor-
derstwem, topieniem trupa w morzu 1 t. p. a Cezary Jellenta
ustanowil rekord biegu rozwichrzonej fantazji az na Atlas, az
pod Cheronejg, azeby nieskoordynowanemi obrazami: $mierci
tabedzia 1 katakumb wyrazi¢ uczucia, jakie w nim wywoluje

. ' o . 17
ten nokturn. Scharlit za$ skromniej juz ,,zweltallizowal™ roman-

67
tyczng wizje Kleczynskiego na wagnerowska modle, azeby daé
nowy smak w komentarzu o nokturnie Cis-moll.

W cieplarnianej atmosferze, przesaczonej trujacg wonia pod-
zwrotnikowych kwiatéw mogla chyba powstaé pierwsza i trze-
cia czgé¢ tego nokturnu. Na szeroko arpeggiowanych akordach
rysuje si¢ temat, alterujgcy tercje przed kwartg i frygizujacy
drugi stopien tonacji. Po siédmym takcie, kiedy logicznie ocze-
kiwalo si¢ kadencji i konca melodji nagle Chopin przerywa
Jej bieg, prowadzi dalej arpeggio basu w harmonji frygijskiej
sekundy i dopiero w dziewigtym takcie spelnia to, czego oczeki-
waliémy w takcie 6smym. Miejsca, takie wlaénie jak to, byly
przyczyna, ze autor rozprawy p. t. Die Harmonik der Neuzeit,
wydanej w r. 1861-ym, hr. F. Laurencin nazwat Chopin’a
wein forttonendes Inganno®.

Jezeli nokturn Cis-moll moze wywolywaé wrazenie czegos,
co zatruwa, rani lub zasmuca, to drugi utwér tego opus, nok-
turn Des-dur, koi 1 ucisza, zalewa balsamem, poi stodycza i bo-
skim nektarem...

Po dwoéch dalszych nokturnach, H-dur i As-dur opus 52,
wydanych wr. 1857-ym, w ktérych artyzm Chopina nie dotart do
najwyzszych, sobie tylko dostgpnych sfer, mamy w opus 57-em
dwa znowu utwory, stawiane przez krytyke chopinowska na
pierwszem miejscu posréd nokturnéw. Tak ocenia je Niecks.
Nokturny te wydane w r. 184.0-tym, uzupetniaja sie wzajemnie.
Pierwszy jest jakby pytaniem, pelnem melancholijnej niepewno-
sci, z choralowg czescig srodkowsy wsrdd zawych melodyj czedei
zewnetrznych. Na ten utwér w G-moll zdaje si¢ odpowiadaé
drugi nokturn G-dur, ktory w rodzaju ronda kojarzy cudna
arabeske tercyj i sekst pierwszegotematu z ekstatycznie pieknym
spiewem drugiego. Niecks widzi w nim radosng zmystowoéé
i lgka si¢ dtuzej myélg przy nim pozostawaé, azeby nie uledz
zdradzieckiemu czarowi atmosfery tej ,,Capui®.. Majaczyl mu
si¢ pewnie Amfortas, zwabiony do czarodziejskiego ogrodu Klin-
gsora, skad wynilst rane, ktérej zadme leki zagoié nie mogly.

-
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Tworzac ten nokturn, nie mial Chopin tak morderczych zamia-
row wobec stuchaczy swojej muzyki. Chciat ich na chwile bo-
daj oderwac od ziemi, ale nie ugodzi¢ émiertelnie. W niezmier-
nie interesujacej ksigzce p. t. La Musique et la Vie intérieure
piszg Lucien Bourgues i1 Alexandre Denéréaz (poréwnujgc nok-
turny Fielda i Chopina): ,,strzala, ktdra u Fielda przebiega swaq
parabole, azeby spas¢ na ziemig, dostaje w Chopina skrzydia
! staje si¢ feniksem, mkngcym w lazur niebios (str. 458).
W konstrukcji muzycznej tego genjalnego utworu czynnikiem
réwnorz¢dnym z materjalem tematycznym jest element modu-
lacyjny.

Dwa nastgpne nokturny, C-molli Fis-moll wydane zostaly
w r. 1842-gim jako opus 48. Pierwszy z nich jest utworem
o glebokim patosie z silnie kontrastyczng i dramatycznie pod-
niecong czescig $rodkowa, stad tez nazywa sig g6 nokturnem
dramatycznym. Jest on utworem bardziej w technice affresco
niz minjatury, bardziej odlewem w gotowej formie wielkiej
koncepcji, niz delikatnym filigranem zlotniczym. Drugi nokturn
Fis-moll, przypomina w wewngtrznych swoich, glebiej ukry-
tych wigzaniach, nokturn Cis-moll, ma z nim takze pewne pokre-
wienstwo na punkcie stosunku czedci srodkowej do czesci zewnetrz-
nych. W utworach Izaaca Albeniza, stynnego kompozytora hisz-
panskiego (1860—1909) natrafiamy na pewne zwroty, prowa-
dzace do tego nokturnu. Mozebne, ze te wlasnie podobienstwa
wplywaja na romanskie wrazenie, jakie nokturn ten w nas wy-
woluje.

Z dwoch nokturnéw opus 55, (wydanych w r. 184.4-tym),

drugi, Es-dur, wyréznia si¢ z pomiedzy wszystkich zaréwno

uksztaltowaniem, jak osnowg i technikg. W dwdéch réwnych
«czesciach przeprowadza tu Chopin tensam materjal tematyczny,
na nieprzerwanym pradzie triolkowego basu, wijgcego si¢ przez
znaczng czes¢ klawiatury, snujgc przedziwo tematéw w stylu
wagnerowskiej niekonczacej si¢ melodji, z ornamentacyjnemi
warjantaml tematu 1 z przetkaniem ich dialogujacym drugim
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glosem (Leichtentritt, zwracajac na to uwage mowi o stowian-
skim dialekcie tego duetu w rodzaju bachowskich inwencyj
1 preludjow).

Ostatnie dwa nokturny op. 62, H-dur i E-dur wydal Cho-
pin w r. 1846-tym. Nie mial stusznoéci Kleczynski, utrzymujac,
ze nokturny te nosza na sobie ,,ceche prawdziwie wymuszonej
¢ bolesnej twdrczosci, z jakq Chopin komponowat przy schytku
Zycia®, ani tez nie miat jej Niecks, mowiac, ze ,zdajq si¢ one
zawdzieezal swoje powstanie raczej stodkiemu PrIyZWwycza-
jeniu w komponowaniu anizeli inspiracyi” i dlatego nie zajely
go one wystarczajagco. W roku 1846-tym ani sie énilo Chopi-
nowi by¢ juz u schyltku tworczodci i kto wie czy nokturny te
nie powstaly znacznie wczeéniej przed rokiem wydania. Oba
one buchajg takq $wiezoscig inwencji, tak niema w nich niczego
wynikajacego z rutyny, tyle zaé jest tu prawdziwe]j poetycznoéci
1 swietnosci opracowania, ze wnioski w rodzaju Niecksa upadaja
bezapelacyjnie. Szczegélnie temat gtéwny nokturnu E-dur (maja-
cego wiele pokrewienstwa z pierwsza czedcia sonaty H-moll
op. 58) rysuje sie tak zachwycajaca linja 1 ma taki wdziek éwie-
Zoscl, Ze nie ustgpuje w niczem kantylenie z etudy E-dur nr. 3,
ani tematowi $piewnemu koncertu E-moll.

[ znowu mozemy powiedzie¢, ze nie skoriczyla si¢ sama
w soble, z wyczerpania sig, lecz przerwala sie z woli przezna-
czenia nokturnowa produkcja Chopina. Cokolwick jeszcze mogt
Chopin na tem polu stworzyé, rzeczy jeszcze wyzsze] miary lub
stabsze, nie zmieniloby to faktu, ze tych dziewietnadcie utwo-
réw stanowi jeden z najcudniejszych rodzajéw muzyki nowo-
czesnej, ktdrego czar i piekno nie ulegly najmniejszej zmianie
do dzisiejszego dnia. Wszystkie, robione po Chopinie, préby
w zakresie nokturnu fortepianowego nie docieraly ani do po-
lowy wysokosci, do jakiej sie wznosit poetycki duch Chopina.
Jakiemikolwiek drogami péjdzie dalszy rozwéj muzyki, nok-
turny Chopina maja na dlugie okresy rozwoju zapewniong zy-

wotnos¢, gdyz thwi w nich proroctwo i przyklad wielu érod-
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kow sztuki' dopiero wywalczajgcej swoje prawa obywatelstwa.
Na podstawie malych form nokturnowych wszedl Chopin do
Panteonu najwiekszych genjuszéw muzycznych kultury euro-

pejskiej.

v
ETUDY

Jak kazdy uczdcy sig gra¢ zaznal i Chopin w dziecigcych la-
tach nudy mechanicznych ¢wiczen. Pomimo fenomenalnych zdol-
nosci technicznych musiat odrabia¢ codziennie etudy Czernego,
Cramera, Clementi’ego czy Moschelesa. Bujny rozwoj talentu
kompozytorskiego i odkrywanie nowych srodkow techniki forte-
pianowej uswiadomily Chopinowi fakt, ze uzywane w tym cza-
sie powszechnie ¢wiczenia szkolne, nie stanowig wystarczajgcego
przygotowania do jego sztuki. Sam wigc musial stworzy¢ taki gra-
dus ad Parnassum dla wszystkich, ktérzyby mieli zamiar zabraé
si¢ do wykonywania jego dziel. Zaledwie plan taki powzial, juz
srodek natury dydaktyczno-metodycznej stal sig sam dla siebie
celem jego tworczego wysitku. Wszystko bowiem, czego Chopin
miat sie dotkngé w zyciu jako kompozytor, musiato przedstawiac
si¢ jako rzecz artystycznma o znamionach najwyzszej kategorji
sztuki.

Chopin zaczgt pisa¢ etudy w osiemnastym roku zycia. W r.
187%5-cim, majqc lat 23, wydat pierwszy cykl ich, epokowe swoje

opus 16 1 mial juz przygotowana czgs¢ drugiego cyklu op. 25.

Zaden z najwigkszych kompozytoréw europejskich nie stworzy?

w tak wezesnym wieku arcydziela réwnego etudom Chopina.
Okresla to wystarczajgco wyjatkowos¢ etud z punktu widzenia
psychologji genjuszu.

Podobnie samorodnym jak we wszystkich innych formach
muzycznych, a moze jeszcze bardziej niz w innych, byt Chopin

w zakresie etud. Wida¢é to przedewszystkiem po niestychanie ma-
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lej itosci punktow stycznych, jakie da si¢ wyznaczy¢ miedzy etu-
dami Chopina i nietylko innemi, wczesniejszemi etudami forte-
pianowemi, ale jakiemikolwiek rodzajami muzycznemi. Azeby
syntetycznie uja¢ odrazu techniczne innowacje Chopina w etu-
dach wymienimy kilka najwazniejszych. Najpierw rzuca sie
W oczy rozszerzenie granicy famanych akordow z oktawy do de-
cymy i dalej jeszcze i to zaréwno w akordach konsonujacych
jak dyssonansach. Nastepnie idzie tworzenie tematéw o typie pa-
sazowym na przestrzeni trzech i czterech oktaw, lub blisko tej
rozpigtosci. Konsekwentne uzywanie tercy] lub sekst w jednej
rece do rozbudowy calego utworu. Oparcie motywiki wylacznie
na czarnych klawiszach. Uzycie arpeggiowanych rozlegtych akor-
dow jako jedynego materjalu do konstrukeji etudy: Obok tych
rzeczy znajduje sie w etudach caly szereg nowych szczegéléw, na
ktére jedynie przy dokladnej analizie mozna zwrécié uwage.

Genjusz konstrukcyjny Chopina wystepuje w etudach w ca-
tym swoim blasku. Kazda z etud jest w swoim rodzaju arcydzie-
tem formy zbudowanej z jednomotywicznego materjalu (o ile
w swojej trzyczesciowosci mie wprowadza innych jeszcze mo-
tywow). Z podobng logika, z jaka tworzyl zdania jednomotywi-
czne, rozwijal je Chopin do rozmiaréw symetrycznie zbudowa-
nej etudy. Jedno Iaczy sig z drugiem z nieublagang konsekwencja,
kazdy ton zdaje si¢ wynika¢ z poprzedniego, nigdy nie czué
w tem snuciu nienaturalnosci lub przymusu, we wszystkiem
tkwi jakby kinetyczna energja.

Etuda pierwsza, C-dur, jest ¢wiczeniem na rozszerzenie pal-
cow prawej reki. Jest coé monumentalnego w tem przewalaniu
fal dzwiekow w rozpietosci przeszio czterech oktaw, przewaznie
w dwutaktowych grupach. Z wyjatkiem taktéw 41 do 4.6 kazda
fala zaczyna si¢ po pauzie szesnastkowej, dobiega do szczytu
w tym samym takcie lub w nastepnym i wraca do miejsca,
z ktorego ja wyrzucita sita napigcia tych tonéw, lub do ktére-
gos z tonow sasiednich. Z trzydziestu i jeden tonéw sktada sie
kazda fala. W pewnej czesci grup powrdt fali odbywa sig
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po linji jej wzniesienia, w innej za$ nastepuje zmiana har-
monji, wplywajaca na zmiang konturu fali. Plan harmoniczny
etudy, opartej na silnych, malo ruchliwych oktawach basu,
wykluczyl wszelkq monotonno$¢ powtarzajacych sie wzoréw.
W ukdadzie fych dwutaktéwek zachodza przerézne stosunki
akordowe: konsonans lub dyssonans po konsonansie, po dysso-
nansie dyssonans lub konsonans, zaleznie od stanowiska danego
taktu wobec zdania. W formach dyssonujacych przychodza
akordy septimowe, kwintsekstowe, septymowe zmniejszone i kilka
form dyssonanséw z nutami powstrzymujacemi.

Niezmiernie pomystowo przeprowadzit Chopin czysto techni-
czny plan ¢wiczenia. Zostawiajac na boku Cramera z jego okta-
wowem rozpigciem palcow, zaczal Chopin odrazu od arpeggia
decymowego z pierwszym palcem na tonice, wskazujacym na
kwincie, czwartym na oktawie i pigtym na decymie. Ten po-
dziat utrzymuje si¢ z malemi zmianami przez kilkanadcie tak-
téw; potem palce érodkowe muszg brad kwarty i kwinty,
w 23-cim takcie dochodzi rozpieto$¢ miedzy pierwszym i dru-
gim palcem do septymy. Na tym punkcie doszed! Chopin w tej
pierwszej etudzie do maximum technicznej mozliwosci rak; na
przekroczenie tej gramicy nie pozwala anatomja reki. Trzy-
mala si¢ tez od niej zdala poprzednia epoka sztuki fortepianowej.
Nie dziw wige, ze kiedy etudy Chopina ukazaly sig, przedstawi-
ciel tego kierunku muzycznego, ktéry nie aspirowat do zadnego
postepu, mianowicie H. T. L. Rellstab napisat w swojej Iris im
Gebiet der Tonkunst, e ,kto ma powykrzywiane palce, to je
sobie z powrotem naprostuje w tych etudach, ale kto ich nie ma,
musi stg przed niemi strzedz i nie grac ich, nie majqc blisko

siebte pana Grife lub Dieffenbacha®.
Ten pierwszy rzut na polu etudy byl w pelni genjalny,

mial w sobie ogromny rozmach, sile olbrzymig. Na podobna
skale zakrojonego utworu nie znata literatura fortepianowa przed
Chopinem.

Etuda druga, chromatyczna, nasuwa poréwnanie z etuda
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Moschelesa op. 70, nr. 5, ale tylko na punkcie samego elementu
chromatycznego. W istocie podobienstwo miedzy obiema etu-
dami nie istnieje nawet w granicach jednego taktu, gdyz Cho-
pin nie zadowolil sie sama chromatycznie prowadzong linja, lecz
kazdy pierwsza szesnastke opart na staccatowym akordzie. Do
wykonania wijacej si¢ wstegi chromatycznej melodji powolane
sq tylko palce: trzeci, czwarty i pigty prawej reki, ktére Chopin
zmusza do cigglego przekladania, jeden ponad drugim. Dla
uniezaleznienia palcéw od siebie, etuda ta niema nic réwnego
sobie. Interes Chopina nie skoriczyt si¢ jednak na czysto techni-
cznym tylko problemie, ktéry Chopin z nadzwyczajna skrupu-
latnoscia wyznaczyl cyframi aplikatury nad kazda nutg (ponad
760 znakéw). Z ptynnej linji chromatycznej wytonit Chopin
szereg motywow, ktére pozwolity mu uksztaltowad etude w nie-
zmiernie przejrzysty sposéb, tchnaé w nig zycie i mysl. I znowu
mamy tu do czynienia jakby z falg, z przyptywem i odplywem,
z napieciem i opadaniem energji na rozmaitych odcinkach
muzycznej przestrzeni i czasu. Po gigantycznej etudzie C-dur,
ta etuda wywoluje wrazenie raczej zaciszne, a jezeli jakié nastréj
jest wynikiem tej muzyki, to w kazdym razie nie bedzie to
prawte wesolosé, jaka tu odczuwat powierzchowny w swoich
sgdach o muzyce Chopina, Henri Barbedette.

W  zewngtrznych czlonach trzeciej etudy, E-dur, niema
zadnego problemu techniki fortepianowej natury wirtuozyjnej.
Chodzi tu jedynie o épiewne wydobycie rysunku melodyjnego
na tle migkkiego akompaniamentu nizszych glosow i o odpo-
wiednie zabarwienie pomystu. Jest to jedna z najbardziej uro-
czych, przenikajacych melodyj chopinowskich, ktéra genjalny
kompozytor raz, w chwili szczegolnego dla niej nastroju, nazwal
wobec Gutmanna taka, jakiej drugiej juz w zyciu nie napisal.
W 21 taktach tego ustepu mamy wiersze muzyczne rozmaitej
dtugosci. Parzysta norma budowy zostata tu pominigta. Druga
czgs¢, poco pil animato, nawigzuje motywicznie z pierwsza,

rozwilja si¢ jednak coraz swobodniej i dochodzi dwukrotnie do
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kaskad akordéw septymowych zmniejszonych, ktére w drugim
wybuchu umozliwiajg rozwiniecie calego blasku fortepianu (con

bravura, stretto). Drugi lacznik zrobiony z motywéw czesci

pierwszej, prowadzi do powtoérzenia drugiego ustgpu czesci pierw--

szej. Swoboda, z jakg Chopin odnidst sie tu do klasycznych form
wersyfikacji muzycznej, wywolala kilkakrotne juz zakusy kry-
tyki i korrekty tej etudy. Po Riemannie, ktérego 'idée fize
poprawnego frazowania znalazta w tej etudzie pozadany dla
siebie materjal zmian i przestawien, doszed! takie Leichtentritt
do wniosku, ze cala srodkowa czesc etudy ma falszywie ustawione
kreski taktowe.

Czwarta etuda, Cis-moll, jest jakby dialogiem obu rak, prze-
rabiajacych kolejno identyczny materjal motywiczny w odpo-
wiadajacych sobie odcinkach. W tym antyfonalnym stosunku
wiolinu do basu nastepuja responsorja po versus w rozmaitych
interwatach, mianowicie raz — wzorem ekspozycji fugi— w dol-
nej kwarcie, potem w sekscie, nareszcie w oktawie, przez co sto-
sunek obu czynnikéw do tonalnosci coraz bardziej sie zacieénia.
Wystepuje tu na jaw znakomite poczucie konstrukcji linear-
nej u Chopina, ktory chociaz nie byl umystem z rodzaju poli-
finistow imitacyjnych, przeciez tylekrotnie ztozyl dowody wy-
sokiego artyzmu w odniesieniu do zasad kontrapunktu imita-
cyjnego. W mistrzowskiem stopniowaniu dobiega etuda do
dramatycznie dzialajacego konca.

Etuda piata jest niepowtérzonem w historji muzyki wnicum
oparcia calego materjalu melodyjnego wyzszego glosu na czar-
nych klawiszach, czyli na péltonach musicae fictae. Tonacja
Ges-dur. Podstawa motywiki jest wiec pentatoniczna skala cato-
tonowa; ani jeden pélton nie wkrada sig do melodji, ztozonej
z triolkowych motywow, przedziwnie lekkiej w swoich skoja-
rzeniach tercyj, sekst, kwart i oktaw i nielicznych sekund.
Mechanizm gry na czarnych klawiszach nadaje jej w dodatku
odrebne zabarwienie. Zwigzawszy sobie tgczarng pentatonika

rece, dokazal Chopin nieporéwnanej sztuki akrobatycznej w za-
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kresie harmonji tonalnej z calym zasobem funkcyj pobocznych
1 dominant wstawionych. Calo$¢ pokryta najdelikatniejszym
puszkiem, powiew poetyczriodci unosi si¢ nad iryzujacemi bar-
wami. Liszt uwazal t¢ etude za $wietna improwizacje, w ktérej
Chopin dotyka tylko gérnych klawiszéw, jak humor jego, ktéry
dotykat jedynie wyzszych klawiszéw ducha, gdyz byl on milo-
$nikiem wykwintnosci, odrzucajacym pospolita wesotodé, ruba-
szny $miech...

Artystyczny interes etudy széstej, Es-moll, polega na przej-
mujacem pieknie gleboko melancholijnej melodji, napietej na
wolno posuwajacym si¢ basie i spokojnie ruchliwym glosie we-
wngtrznym, przetkanym nieprzerwanie przez caly utwoér. Roz-
pigtos¢ modulacji od Es-moll do Cis-moll. Etuda ma charakter
nokturnu i mogtaby $mialo by¢ pomieszczona w jednym z cy-
kléw nokturnowych Chopina.

W etudzie sibdmej, C-dur, przeprowadzil Chopin jednolicie
problem techniczny zmiany tercyj lub sekund z sekstami. Etude
te zalicza si¢ do rodzaju toccaty. Jedni, jak Huneker, widzg
w niej Chopina, jako dzielnego, nieustraszonego i wesolego ry-
cerza, z jasniejagcemi nad nim promieniami stofica. Inni rozta-
czaja tu zimowy pejzaz, z mkngcemi po nim saniami, uwoza-
cemi na Sybir wigzniéw. W obu interpretacjach jest taka sama
przesada.

ftuda 6sma, F-dur, pasazowa i dziewigta, F-moll, z szero-
kiemi chwytami w basie, akompaniujacym hoketycznym mo-
tywom, nie przedstawiaja takiego stopnia nowosci czynnikéw
pianistyki, co etuda dziesiata, As-dur. Celem jej jest doprowa-

dzenie do mozliwie wielkiej gibkosci przegubu, . szczegélnie
w prawej rece, ktéora ma tu do wykonania okolo szeééset razy
jeden ruch dzwigniowy w oparciu o pierwszy palec i w sekstowem
rozpigciu palca drugiego z piatym. Z tego jednego ruchu—mo-
tywu stworzyt Chopin dluiszy, trzyczedciowy utwor (taktdw 77),
mieniacy si¢ caly skalg barw, $wietnych modulacyj i najsubtel-
niejszych odcieni dynamicznych. Hans von Biilow pisal o tej
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etudzie w nastgpujacych stowach: ,kto potrafi zagraé t¢ etude
w rzeczywiscie skonczony sposob moze pogratulowaé sobie, ze
dotart do najwyzszych szczytéw pianistycznego Parnasu, gdyz
jest ona moze najtrudniejsza z calego zbioru. Caly repertuar
muzyki fortepianowej nie zawiera ¢wiczenia w rodzaju perpe-
tuum mobile tak pelnego genjuszu i pomystowodci... Najwa-
zniejsza w tej etudzie zdaje sie by¢ nie tyle zmiana grup staccato
i legato, ile ¢wiczenie w kontrastach rytmicznych, alternowanie
metrum parzystego i tréjkowego w tym samym takcie“... Do
tego wszystkiego etuda ta posiada nieopisany polot poetyczno-
éci dzwigku, cudowng plynnoéé linij melodyjnyj, czesto prowa-
dzonych chromatycznie i wymieniajgcych sig enharmonicznie.
Jest ona zarazem arcydzielem ksztaltu muzycznego, wysnutego
z jednego drobnego motywu.

Etuda arpeggiowa Es-dur (jedenasta) jest utworem w cha-
rakterze nokturnowym, na co nieraz juz zwracano uwage. Wy-
daje sie, jakby Chopin napisal ten utwoér na harfe siedmiopeda-
fowa, 7 jej bowiem technicznych mozliwosci jest wzigly ten
pomyst o najwyzszych wartoéciach muzycznego pigkna. Leich-
tentritt styszy tu zespdt sola fletowego z harfy, rogiem i pizzi-
catami kontrabasu. Huneker styszal tylko gitare dowered with
a soul (wyposazong w duszg), ale za to widzial w niej jakby
obraz Corot’a i postawil ja wyzej od wszystkich nokturnéw.
Zastanawiajac si¢ nad nig, postawil sobie Huneker pytanie, czy
inwencja Chopina wogoéle zna granice.

Rownie genjalne jak cala serja etud jest zakonczenie jej
w etudzie dwunastej C-moll, najbardziej patetycznej ze wszyst-
kich. Powstala ona we wrzeéniu 1831-go roku w Stuttgarcie
pod wplywem wiadomoéci o zajeciu Warszawy przez wojska
rosyjskie. ‘Tragicznym bélem wywolana inspiracja Chopina
przybrata wyraz olimpijskiej dostojnosci 1 wspanialej potegi. Ka-
rasowski widzial w tej namigtnej, pelnej dumy i wspanialej
grozy melodji wszechwladnego Jowisza rzucajgcego straszliwe

gromy na swiat caty. Niemniej trafne jest okreslenie Hunekera,

77
ze Chopin roztoczyl tu z przerazajgcy namigtnoscig najciemniej-
sze, najbardziej demoniczne zasoby ekspresji swojej natury, i ze
niema tu przestonigtej zloéci, ani sttumionej wécieklodci, ale
wszystko wybucha w szale huraganu. Na przytoczenie zastuguje
takze charakterystyka Leichtentritta: »2 punktu widzenia czy-
sto pianistycznego problemu daje Chopin w tym poteznym
utworze patetycznie wymowna, przenikliwie deklamowana,
heroiczng melodje w oktawach w prawe] rece, akompaniowana
dziko pedzacq fala pasazéw lewej reki w burzliwych przyply-
wach 1 odplywach. Nada¢ melodji wiasciwy pathos, odpowiednia
sif, akompaniamentowi porywajacy wécieklodé uderzenia, nie-
przerwane napieranie fali, jest wirtuozyjnie trudnem zadaniem
utworu®... Do takich wyzyn potegi 1 patosu nie doszedt w za-
dnym temacie symfonicznym lub sonatowym nawet Beethoven,
ktérego — tak niedawno przed napisaniem tej etudy zam-
knigta — twoérczoé¢ nie znala jeszcze tej rozmaitosci érodkéw,
jaka tu Chopin rozwinat. Nalezy do nich o tyle spotegowany
w stosunku do Beethovena element chromatyczny i operowanie
nutami zamiennemi w pasazach basu, wreszcie genjalne kombi-
nowanie krétszych i dhuzszych fal pasazowych, umozliwiajgce
ogromne urozmaicenie dynamicznych efektéw. Zdania tej etudy
sq klasycznym przykladem teorji, ze melodja jest ptynna silg.
W oémiu taktach naczelnego tematu, ktorego motywy stuzg do
rozbudowy calej etudy, mamy w istocie do czynienia z koordy-
nacjg w linearng cato$é¢ szeregu napieé i odprezen energji melo-
dyjnej. W ukladzie tym panuje najwyzsza harmonja. Dwa

krétsze napiecia i odprezenia w basie sq przygotowaniem przed-

taktowem do wielkiego napigcia melodyjnego glosu gornego

w plerwszym, silniejszym takcie dw uaktéwki, czemu towarzyszy
diuzsze, wielkie napigcie i odprezenie w basie. Te rytmiczne
ruchy wahadlowe wewnetrznej dynamiki motywéw etudy na-
daja jej wyraz sily samej w sobie. Bourgues i Denéreaz pisza
W swoim poteznym tomie: ,,s'zl est une musique dont on puisse
dire qu'elle exprime la durée pure, la fluence des vicissitu-
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des de I'dme, c’est bien celle de Chopin®. Do zjawisk takich
nalezy wlasnie etuda C-moll. Ale ta sila i to trwanie w sobie

przybralo na swojej powierzchni dzwigkowej wyraz tragicznego

bélu, przypominajacy majestatycznoscig swoja najdostojniejsze
dzieta sztuki antycznej, w ktorych tragizm cierpienia ludzkiego
zostal zaczarowany w ksztalt artystyczny. Etuda ta pasowala
mlodego Chopina na narodowego wieszcza skowanej w niewoli
Polski.

Drugi cykl etud, obejmujacy jako opus 25 dwanascie utwo-
réw, ukazal sie drukiem w r. 1837-ym. Wobec artystycznej
wysokosci do jakiej dotart Chopin w pierwszym cyklu dwuna-
stu swoich arcydziel, bylo prawie niepodobienstwem, azeby ten-
sam twérca mogl jeszcze saqpego siebie przewyzszy¢ w analogi-
cznie zakrojonym rodzaju. Niektére z poéréd nich powstaly
w tym samym czasie co pierwsze, a w kazdym razie w latach
niebardzo od nich odleglych caly cykl byt gotowy. Styl zasadni-
czy muzyki Chopina nie ulegl tu zmianie. Ogromne natomiast
réznice $rodkéw i nastroju zachodzg pomiedzy kazdym poszcze-
gblnym utworem zbioru.

W etudzie As-dur (trzynastej) oparl Chopin skromng pod
wzgledem melizmatycznym melodje (z licznemi powtorzeniami
poszczegolnych tonéw) na puszystym podkiadzie arpeggiowo
roztozonych akordéw obu rgk. Schumann uwazal jg raczej za
poemat niz za etude i jezeli gra Chopina przypominata mu harfg
eolska, to niezawodnie wrazenie to poddala mu ta etuda. Jedna
zuczenic Chopina przekazala tradycji obrazowy komentarz tworcy
do tej etudy o pastuszku, grajacym w grocie swoja melodje
w czasie wichru i deszczu. Cudowne w tej etudzie jest modu-
lacyjne podniesienie jednej frazy do tonacji A-dur w samem
centrum utworu, w ktorem Leichtentritt natrafil na pewne
problemy prozodji tekstu muzycznego i zaproponowat je rozwia-
za¢ na swoj sposob.

Prawdziwym filigranem muzycznym jest etuda czternasta,

F-moll, utwér nawskro$ dwuglosowo ulozony, mimo to pelny
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w brzmieniu i — dzigki drobniutkim zalamaniom linji melodyjnej
w nieustannych zwrotach ku nutom zamiennym — niezmiernie
barwny. Do etudy tej doczepia sig rzekomgq tendencje Chopina
duchowego sportretowania w niej Marji Wodzifiskiej. Schumann
wyczuwal przez nig indywidualnogé Chopina petng
uroku, marzycielskg i cichg jak spiewanie dziecka przez sen.

Pigtnasta etuda, F-dur, ktéra Schumannowi wydawala sie
wigcej nowy w figuracji niz w charakterze (jego Blumenstiick
Op. 19 ma pokrewne rysy) przykuwa do siebie uwage anality-
cznego badacza. Leichtentritt podnosi jej szezegolnie zajmujacy
konstrukcje i wykazuje pod doé¢ pojedynczem wrazeniem tego
utworu wyjatkowy zupelnie geometrje dzwicku petna nieocze-
kiwanych powtérzen i modulacyjnych zataman.

Na punkcie problemdw technicznych doéé bliskiemi tej etu-
dzie sa dwie nastepne, szesnasta 4-moll i siedemnasta E-moll
(ta ostatnia z szerokg fraza melodyjng wielonczelowego charak-
teru w czesci srodkowej).

Etuda osiemnasta, Gis-moll, tercjowa, jest jednym z naj-
swietniejszych fajerwerkéw wirtuozowskich catej sztuki Chopina,
niezawodnym érodkiem olénienia stuchacza, danym do rak po-
tentatom klawiatury. Istnieje kilkanadcie wydan tej etudy,
w ktérych wydawcy naznaczali réine palcowanie celem naj-
bardziej wygodnego dla reki wykonania tercjami trudnych pa-
sazOw chromatycznych. Chopin sam aplikowat te etude, po nim
zas robili to -— migdzy innymi — Biilow, Klindworth, Pugno,
Kohler, Scholtz, Mikuli, Riemann, Kullak, Godowski, Mi-
chatowski, Friedmann, Busoni i ostatnio planista florencki Attilio
Brugnoli w znakomitem wydawnictwie instrukcyjnem Ricor-
di’ego. Wszystko co w zakresie efektéw tercjowych (naturalnie
w granicach estetyki muzycznej epoki romantycznej) da sie
osiggnaé, wiec trylery, pasaze chromatyczne i roztozone akordy
septimowe, zostalo wyzyskane przez Chopina z najwyzszem
wyrafinowaniem i poczuciem brawury, posunietej do ostatnich
granic fizycznej mozliwoéci. W tych olsniewajacych kaskadach
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dzwiekéw, w rozbieznych pradach chromatycznych i plynnych
harmonjach tkwi zrédlo wielu, uznanych za genjalne, péiniej-
szych pomystow pianistycznych i symfonicznych. Liszt i Wa-
gner, Alkan, Ryszard Strauss i Skrjabin naleza do duchowych
uczniow Chopina w zakresie wirtuozowstwa srodkow instru-
mentalnych.

Etuda dziewietnasta, Cis-moll, przynosi jedng z najcudniej-
szych elegijnych melodyj Chopina w glosie lewej reki, dialogu-
jacym z glosem wiolinu. Leichtentritt uwaza stusznie te scene
dramatyczng za jeden z najpigkniejszych utworow calej literatury
fortepianowej. Ippolito Valetta zapytuje sie retorycznie czy
etuda ta jest ,;i’ﬁ'edlitwq, wezwaniem, medytacja, czy lamen-
tem?“ Tych 64 taktéw wspanialej inspiracji przedstawia dla
niego jeden z najbardziej niewatpliwych cudéw muzycznych. Jest
tu — jego zdaniem — taka glebia uczucia, Ze zaden Scisty opis
jest niedopuszczalny ; zaiste jest to jedna z najbardziej kojacych
kart wielkiej sztuki, méwi Valetta. Istnieje niezliczona ilosé
poetyzujacych komentarzy do tej etudy. Jedynie Niecks nie
uleg! jej czarowi, twierdzac o niej tylko, Ze jest niezmiernie
mila, ale moze nieco monotonna, jak zwykle takie téte-a-téte
(duet miedzy nim i nig) s dla trzecich. Ale nawet fachowo
analizujgcy Leichtentritt nie moze powstrzymac sie przed sub-
jektywizmem uczuciowym i zabarwianiem fraz Chopina czynni-
kami literackiemi. ,,Na wzruszajgce, cicho wyszeptane, lekliwe,
jakby promieniem nadziei rozjasnione pytanie odcinka H-dur
odpowiada nastepny odcinek fagodng ciggle mowa, jakby w ko-
jacem przyméwieniu, ale juz nie nastrojonem na jasne H-dur®...
oto wymowny przyklad, jak silnie narzuca si¢ w naszych jeszcze
czasach pierwiastek literacki w naukowe] egzegezie dziet genjal-
nego kompozytora romantycznego.

Dwudziesta etuda, Des-dur, jest znowu brawurows kom-
pozycja, utworzona z nieprzerwanego tancucha sekst w rece pra-
wej 1 w znacznej mierze z sekst w lewej rece. Jak w tylu innych

razach tak i tu musial by¢ sobie Chopin sam sternikiem, zegla-
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rzem i okrgtem. Pod wzgledem modulacyjnym etuda ta nie ma
tak smiatych odchylen od zasadniczej tonacji jak inne etudy.

Najkrotsza z wszystkich etud, dwudziesta pierwsza, Ges-
dur, lekka jak banka mydlana i jak ona mienigca sie bar-

wami, oparta jest na jedynym motywie dzwigniowym prawej

regkl, przypominajgcym motyw etudy dziewiatej As-dur. W bar-

wie ma pewna wsp6lnos¢ z etudg na czarnych klawiszach. Jedni,
jak Huneker, nadajq jej za Billowem przydomek motyla, drudzy,
Jjak Maecklenburg czujg w niej nastroje szampanskiej wesoloéci.
Zastanawiajac si¢ jednak nad nig z czysto muzycznego punktu
widzenia, musimy podziwia¢ doskonaly ksztalt w jaki Chopin
ujal tg blyszczaca arabeske dZzwigkowa. Forma ta wynika jakby
sama przez si¢ z dynamiki wewnetrznej motywu etudy; fazy
napig¢ i odprezen w zdaniach trzech symetrycznych czeéci etudy
sq z dynamiky ta w idealnej harmonji.

Z nadzwyczajng ekonomjy uzywal Chopin oktawowego po-
dwojenia dzwieku w jednej rece; mozna nawet twierdzié, ze
mu mechaniczne dobranie pierwszego alikwotu bylo niemitem
1 ze jezell uzywat oktaw, to w bezwzglednej koniecznoéci arty-
stycznej. Ale, ze w szeregu probleméw technicznych musiato
by¢ takze ¢wiczenie oktawowe, wiec Chopin otworzyl w etudzie
dwudziestej drugiej wszystkie tamy, chroniace jego sztuke przed
naporem oktaw. Oktawy te wylaly sie¢ w zewnetrznych cze-
sciach etudy z Zywiolowq potega, jak ,huragan, grozacy émier-
cla 1 zniszczeniem, przerwany piesnig aniota® w czedci érodko-
wej. W melodji tej, ktérg Huneker stawia na poziomie najwyz-
szych inspiracyj melodyjnych Chopina, dopatruje si¢ Leichtentritt
tak znacznego podobienstwa z inwencjg Schumanna, ze nie
dziwitoby go, gdyby ustep ten znalazt sie w jakimé utworze
tworcy ,Karnawahu®.

Dwie wielkie, monumentalne etudy stanowig zakonhczenie
dzieta. Etuda 4-moll, najdluzsza ze wszystkich, nazwana (juz
pewnie raz na zawsze) ,zimowym wichrem®, jest jednym z naj-
wyzszych szezytéow muzyki fortepianowej wogoéle. Biilow przy-

Chopin 6
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znal z powodu niej Chopinowi ,zaszczyt i zastuge, ze polozyt
w niej niewzruszong granice migedzy muzyka fortepianowa i or-
kiestralng, granice, ktérg inni kompozytorzy szkoly romantycznej,
przedewszystkiem Robert Schumann, znieksztalcili i zatarli ze
szkodg dla obu rodzajow®. Cztery takty wstepu do etudy wnosza
dwukrotne powtdérzenie dwutaktowego motywu (raz monody-
cznie w A-moll, drugi raz harmonizowanego w C-dur), ktéry
staje sl¢ dla znacznej czesci etudy ostinatows figurg w basie
1 wiolinie, przeciwko ktérej wystepuje wzgérze lub dole seksto-
lowa figuracja drugiego glosu. Wyzsza linja tej figuracji idzie
w postepie chromatycznym, podczas gdy dolne, skaczace inter-
waly nadaja jej ksztalt gzygzakowaty. Niemniej przychodza
takze i figury w innych krzywiznach melodyjnych. Panuje
w tem wszystkiem jakas kosmiczna furja. Leichtentritt okreéla
to stowami: ,rasende Geschwindigkeit in dem Wirbel der Tone,
welche wmziingeln, wmbrausen, umschmeicheln, umjauchzen,
umfliigen die blendende, glitzernde, sausende, pfeifende und
rauschende Wirkung dieser Figur®.. W parze z tq zywio-
lowodciq watku figuracyjnego idzie ptynna, jak lawa wul-

kaniczna, substancja harmoniczna, wzglednie tonalno-modula-

¢yjna strona etudy. Jezeli Schumann narzekal na koncu swojej

krytyki o etudach, ze Chopin komponuje malo a juz zupelnie
nie pisze dziel wigkszych rozmiaréw, to przeoczy! nietylko we-
wnetrzng wielkos¢ tej etudy, ale takze jej prawdziwie monu-
mentalne wymiary.

Do tej samej kategorji monumentalnych utworéw muzycz-
nych nalezy konicowa etuda C-moll, ktérej inspiracjg byla wia-
domos¢ o wzigciu Warszawy w r. 1851. Wyobrazenia, pelne
grozy, ktére szarpnely wtedy caly duszq Chopina, ucieleénily sie
dwukrotnie w obrazach muzycznych w tej samej tonacji. Z pod
wiru arpeggiow obu rgk przedostaje sig do stuchu potezny
cantus firmus lamentacyjnego choralu, ktérego melodje wy-
dzwaniaja marcata pierwszych nut w taktach. Paralelizm dwéch

gloséw, schodzacych si¢ czesto w oktawach, jest tu urozmai-

cony niemniej czestemi dysonansami. Idea rewolucji przeciwko
przemocy bezprawia, idea wyzwolenia si¢ z kajdan niewoli, ma
tu swoja muzyczng apoteozg. Tylko genjusz o prometejskich
znamionach twoérczosci mégl napisaé taki poemat dzwiekowy.

Trzy mate etudy, nieoznaczone cyfra opusu, ktére Chopin
napisal dla szkoly fortepianowej F. J. Fétis’a i J. Moschelesa
(Méthode des Meéthodes pour le piano) w r. 1 840-tym, nie
majq pretensji do mierzenia si¢ z etudami obu wielkich seryj.
Powstaly one nie z osobistej potrzeby artystycznej, lecz dla cu-
dzych celéw dydaktycznych. Chopin nie wysilit si¢ zbytnio
i cho¢ utwory jego przedstawiajg si¢ sympatycznie, normalnego
lotu jego mnatchnienia w nich niema. Pierwsza z tych etud,
F-moll, jest jakby preludjum inspiracji Chopina do czwartej
ballady, F-moll, op. 52, (wyd. w r. 184.3-cim).

\?’
BALLADY I SCHERZA

Z ducha heroizmu i historycznoéci polskiej wziety swoj
poczatek polonezy Chopina. Mazurki powstaly na ludowej niwie
zycia polskiego. Ballady za$ zrodzity sie pod wplywem roman-
tycznej kultury literackiej, ktéra uksztaltowala umy-
stowos¢ Chopina w mlodzienczych jego latach. Mlody kompo-
zytor-planista pozostawal w bliskich stosunkach z elita literacka
stolicy. Przyjaznil sig z tak bardzo sobie pokrewnym duchem,
jak Maurycy Mochnacki, z ktérym pospolu czarowal muzyka
gmnc‘)ﬁ |_ﬂl£1dj-'t?h druhéw. Bohdan Zaleski pisal wierszem do Ste-
fana Witwickiego o tych godzinach artystycznych uniesien:
»Stefanie, serce mdleje... warszawscy dwaj muzycy — tych nocy
czarodzieje: Chopinek i Maurycy®... Nowe formy poezji, nowe
tworzywo sfowne utworéw Mickiewicza zachecalo, wprost znie-
walalo miodego kompozytora do szukania nowych drég muzycz-

nego wypowiedzenia sie.
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Chociaz pierwsza z czterech ballad Chopina wyszta dopiero
w r. 1857-ym, poczatki balladowej jego twérezodei siegaja
znacznie dawniejszych czaséw. Wedle wszelkiego prawdopodo-
bienstwa ballada G-moll powstata przed rokiem 1851. Po raz
pierwszy otrzymywal utwoér instrumentalny te nazwe. Widniata
ona przedtem tylko nad kompozycjami wokalnemi do tekstéw
balladowych, n. p. nad , Krélem olch“ Schuberta do poezji
Goethe’go, nad utworami J. Karola G. Loewego (od r. 1818-go)
1 t. d. Nie bylo wszakze zadnej stalej formy ballady. Istniat tylko
rodzaj, czy gatunek, kibrego ksztalt zalezal od poezji. Chopin
mial wigc przed sobg wolng zupelnie droge, nie widzial na niej
zadnej zapory. Mial wszystkie przywileje, ale i ogromny trud
nowatora w zakresie formy i tresci muzycznej

Skoro tworcza wola Chopina powzieta plan pisania ballad,
fantazja jego muzyczna rozkolysala sig na wahadlowym rytmie
taktu szesciotwierciowego, wzglednie szedciodsemkowego. Rytm
ten jest stala miarg akcentéw w balladach Chopina. Uksztatto-
wanie pomystéw w balladach zachwycalo wprawdzie wszystkich
komentatorow ich, ale prawie zaden z dawniejszych chopinolo-
gow nie nakredlit planéw, na podstawie ktérych one zostaty zbu-
dowane. Schumann podziwial ich fantastycznosé. Niecks doszedt
do wniosku, ze ,,zadna z kompozycyj Chopina nie przewyzsza pod
wzgledem mistrzostwa formy, pigkna i poetycznodci tredci jego
ballad, w ktorych osiggnat on szczyt swojej potegi jako artysta®,
Huneker przepigknie opisal ducha i wyobrazone programy ballad,
ale innym pozostawil analize ich form. Nie przytaczaja tej ana-
lizy podreczniki do nauki form muzycznych, z niemaly szkoda
dla pogladéw na twérczoé¢ Chopina. Syntetyczne ujecie stylu
ballad przez Leichtentritta brzmi: , Chopin stworzyl sobie dla
kombinacyj lirycznych, epickich i dramatycznych elementéw
swoj styl balladowy, dla ktérego pozyczyl sobie czynnikéw for-
malnych z piesni, ronda, formy sonatowej i warjacji.

Chopin zwierzyl si¢ Schumannowi, ze do pisania ballad pod-

niecity go poezje Mickiewicza. Wielki kompozytor niemiecki
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zauwazyl w krytyce o balladach Chopina (szczeodlnie o balladzie
) ¥yt I g

F-dur), ze naodwrét ta muzyka, poruszajaca do glebi, mogtaby

nastroi¢ wyobraznig poetycka do twérczoéci. Ze nie tylko same
ballady i romanse Mickiewicza stanowily geneze ballad Chopina,
wiemy o tem z tradycji i z poréwnania artystycznego utworow
Mickiewicza i Chopina. Artystyczny cel muzyki Chopina wybiega
znacznie wyzej i dalej od ballad mickiewiczowskich, ktére przy
calej swej ogromnej wartoéci i epokowem znaczeniu dla litera-
tury polskiej, nie nalezq do najwyzszych dziet genjalnego poety.
Jedynie druga ballade Chopina, # -dur, mozemy uwaza¢ za kolo
wspolsrodkowe z jedna z ballad Mickiewicza, mianowicie ze Swi-
teziankq, ale i w tym wypadku promien utworu muzycznego
jest dtuzszy od promienia artystycznego poezji. Pierwsza ballada,
G-moll, nie znajduje dla swojego ducha i artystycznej miary
analogon migdzy poezjami Mickiewicza o ludowej melodji lite-
rackiej. Trzeba przejé¢ do rodzaju powiesci poetyckich Mickie-
wicza, azeby tam dopiero znale$¢ temat do poréwnan do pewnego
bodaj stopnia usprawiedliwiony. Muzyka Chopina nie potrzebuje
programéw literackich. Dlatego, jezeli godzimy sie na komen-
tarz, twierdzacy. ze ballada G-moll powstala pod wplywem ,,Kon-
rada Wallenroda®, to dzieje sie to niejako z praktycznych wzgle-
dow, azeby przedstawié plastycznie skale jej jako dziela sztuki
1 miarg tkwigcej w niej idei poetyckiej. Ale nawet ta miara nie
wystarcza Hunekerowi, przyjmujacemu za program idealny bal-
lady G-moll bohaterski poemat Mickiewicza. Chopinograf ame-
rykanski styszy w niej ,,0dysseje duszy Chopina“. (Wlaénie
tego zdania brakuje w ttumaczeniu Marji Finkléwnej z . 1908).
Widzimy z tego, ze tytul ,ballada® ogarnia w fantazji Chopina
szerokie bardzo przestrzenie.

Co sig tyczy formy tego genjalnego utworu, to analiza (po-
biezna) Hunekera stwierdzila w nim: najécidlejsza rownolegloéé
w uktadzie tematow, ale negowala w nim zupetnie istnienie prze-
robki, jakq posiadajg $ciste formy cykliczne. Tymeczasem nie ulega

watpliwosci, Ze mamy tu do czynienia ,,z blisko pokrewna sonacie
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forma, tylko z odwréconym porzadkiem tematéw w repryzie
trzeciej czesci 1 z rozlegly codg, jako przeciwwaga przer6bki,
wzorowanej na Beethovenie®, co — chociaz stwierdzi¢ to nie-
trudno — powtarzam stowami Leichtentritta.

Rzecz jasna, ze forma sonaty nie przedstawiala si¢ Chopinowi
jako kanon dogmatu, w ktérym nie bylo wolno mu zmienié¢ ani
joty. Wszakze widzial, jak znaczne roznice zachodzg migdzy sona-
tami Beethovena, widzial, ze niema jakiej$ spetryfikowanej formy,
jakiegos sztywnego szablonu sonatowego. Samo przez sie wiec
stalo mu si¢ jasnem, ze estetyczny interes sonaty polega na kon-
tracie dwoch tematéw, na przerébce ich (w kazdym razie tematu
pierwszego) i ze wszelka schematyczno$¢ zabija moznos$é orygi-
nalnego wypowiedzenia si¢ w tej formie, taksamo plynnej jak
wszystko na swiecie. Dyscyplina bezdusznej szkoty nie obowia-
zywata Chopina w tworzeniu dziel o sonatowym planie budowy.
Wystarczy przypomniec sobie sonaty naszych czaséw az do Skrja-
bina, Szymanowskiego (druga i trzecia sonata, szczegélnie ta
ostatnia) do sonaty fortepianowej Strawinskiego wlacznie, azeby
przyzna¢ stlusznos¢ emancypowaniu si¢ Chopina od szkolnych
(nie tworczych) wzoréw klasycznych.

Co nas uderza w tej sonatowej konstrukeji ballady G-moll,
to przedewszystkiem rozmiar lacznika miedzy tematem pierw-
szym i drugim, stanowigcego diuzszy ustep dla siebie. Ze zjawi-
skami takiemi spotykamy sie juz u Haydna i Beethovena, w no-
woczesnej zas sonacie (n. p. w symfonjach Antoniego Brucknera)
rzeczy takie nie sq rzadkoscig. Stosunek drugiego tematu do
pierwszego pod wzgledem tonalnym i na punkcie wyrazu jest
klasycznego rodzaju (kontrast motywicznego materjalu zupelnie
plastyczny, tonacja Es-dur [rs] wobec toniki G-moll). Po ekspo-
zycjl nastepuje natychmiast, bez repetycji, przerébka tematu
pierwszego, przeniesionego do 4-moll i nawigzanie bezposrednie
do tematu drugiego, ktéry pojawia si¢ teraz w A4-dur. Nowy,
diuzszy ustep prowadzi do repryzy tematbéw, skroconej i w od-
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wréconym porzadku, poczem brawurowe presto con fuoco
w takcie calym tworzy zakornczenie ballady.

Ale forma, sama w sobie, jest w muzyce réwnoznaczna ze
znakami algebraicznemi, pod ktére mozna podstawi¢ jakiekol-
wiek wartosci, bardzo wielkie, lub bardzo mate. W balladzie
G-moll mnapigt Chopin na jej kanwe pomysty o najwyzszej skali
poetycznosci, rownie glebokie w wyrazie uczuciowym, jak §wietne.
Nie rozpoczal swojego przykuwajacego opowiadania odrazu, ale
zaostrzyt zaciekawienie sluchacza krotkim wstepem largo, opar-
tym z poczatku na harmonji akordu péttonu frygijskiego i zakon-
czonym dyssonansem, wmigszanym do akordu toniki (w prze-
wazne]j czesci wydan dyssonans ten usunigto, przypuszczajac, ze
w pierwszem wydaniu zaszta tu pomytka w korekcie).

Granice tej pracy sg niestety zbyt szczuple, Zeby mozna wy-
czerpaC — w przyblizeniu bodaj — analize tej ballady. Samo
bogactwo pomysléw rytmicznych w tematach i tacznikach zashu-
guje na sumienne omoéwienie. W cudownej wprost harmonji
z eurytmja catej kompozycji ma kazdy odcinek ballady wiasng
konstrukcjg rytmiczng, urozmaicong $wietnie przeciwstawionemi
sobie akcentami w poszczegélnych motywach. Dodajgc do tego
jeszcze romantyczny nastroj utworu, zywiolowosé ekspresji, boga-
ctwo modulacyj i bajeczng pomystowos¢ harmoniji i stwierdzajac,
ze wszystkie te pomysly sg nawskros oryginalnemi pomystami
Chopina, ze ani w jednym motywie nie natrafiamy tu na remi-
niscencje z dziel innych kompozytoréw, mamy prawo uznac lg
ballade za prawdziwe arcydzieto historji muzyki XIX wieku.

Podczas kiedy ballada G-moll wysnuwalasie z jednego watku,
druga ballada F-dur, op. 38 (wydana w r. 1840) zbudowana
jest z ustepéw o najwiekszej skali kontrastéw miedzy soba. Po
pierwszym, liczacym 406 taktow, w charakterze idyllicznym
o cudownej melodji dziecigco-ludowej, (czyz mozna tu nie wy-
stucha¢ opowiadania o pigknym i mlodym chlopcu i idacej obok

rd
niego dziewicy nad brzegami sinej wody Switeziu przy swietle

ksigzyca?) nastgpuje 34 taktéw, w ktérych muzyka dochodzi do
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krancéw burzliwego podniecenia (to jakby ,wiatr zaszumiat po
gestym lesie, woda sig burzy i wzdyma... burzy si¢ wzdyma,
pekaja tonie“...). Kontrast tych dwéch ustepdéw dziata z zywio-
towa sila. Leichtentritt dopatruje sie scistego wewnegtrznego
zwigzku migdzy tematami czedel pierwszej i drugiej, ktéra uwaza
za wolne, warjacyjne przeksztalcenie melodji andantina, co nie
bez wielkiej trudnoéci 1 znacznego nakladu dialektyki udaloby
sie mu wykazaé. W trzecim usteple wracajg tematy czesci pierw-
sze] w formie przerébki, przyczem Chopin przewija mysl tema-
tyczng przez szereg nieoczekiwanych modulacyj. W harmonii
ze scenami ,,éwiteezinnki“ wraca w czwartym ustepie presto con
fuoco, wszakze z silnemi zmianami w stosunku do pierwotnego
przebiegu. Kilka taktow przed koricem przynosi temat andan-
tina w zlowrogiem przeksztalceniu, w groznie wystepujacym
w basie cantus firmus. Coda, agitato, nie ma zadnego wyraz-
nego zwiazku z tematami czgéci poprzednich (chociaz Leichten-
tritt pragnie zwigzek ten wykazaé). Programowoé¢ ballady tej
nie ulega watpliwoéci i nie umniejsza w niczem wielkiej war-
tosci tej muzyki, dziatajacej z réwna intenzywnoscia i bez zna-
jomosci tego programu. Program ten idzie po linji estetyki mu-
zyki absolutnej, polega bowiem na wladciwem jej przecivsta-
wianiu dwoch réznych nasirojéw, co w granicach czysto mu-
zyczne] konstrukeji zachodzi zawsze ilekrod nastepuja tak silne
zmiany motywiki, tempa i tonacji jak w tej balladzie. Chopin

nie mial naiwnosci programéw Jana Kuhnau'a i dlatego nie

malowat dzwigkami koszyka z malinami i kwiatkéw we wianku
ale ze na koncu ballady pragngl roztoczy¢ melancholje epilogu
smutnej historji, opowiedzianej przez Mickiewicza i powtorzy¢
Jego »ja nie wiem®, to takie oczywiste, ze byloby fatszowaniem
idei twérezej Chopina, gdyby dla wzgledéw modnego dzisiaj for-
mizmu zaprzeczalo sie temu faktowi programowosci w koncep-
¢ji Chopina.

Do wydanej w r. 184.2-im ballady As-dur op. 47, przywia-

zany jest takze program w nieoficjalnie nadawanym jej tytule
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»Loreley®. Tradycja tego programu wyszla z bliskich Chopi-
nowi koél. Ma ona wszelkie podstawy prawdopodobienistwa. Po-
myst ten mogla Chopinowi podda¢ lektura znanej poezji Hei-
ne’'go o renskiej wodnicy, moze — zablerajacy sie do pisania jej

jako piesni — Liszt dotknal w rozmowie z Chopinem tego te-

matu, tak, ze po Switeziance druga undyna skusita Chopina do

dotknigcia stopami drogi muzyki programowej. W rzeczywistodci
Chopin nie stapat po niej calym ciezarem ciala, jak szedt po niej
Berlioz, a potem mial ié¢ Liszt i Ryszard Strauss, lecz unosit sie
nad nig eteryczng lekkoécig swojej bezgranicznej i czystej fan-
tazji muzycznej. I w tej balladzie przypomina uklad tematdw
estetyke formy sonatowej z silnemi— co prawda—modyfikacjami.
Ballada ta jest, jak méwi Leichtentritt, arcydzielem ozywionej
akcji rytmicznej. Niewatpliwie pod wplywem tytutu ,,Loreley*
pisal Niecks pigkny swéj komentarz do tej ballady: , ballada As-
dur nie doréwnuje poprzedniej na punkcie ciepta uczucia,
a w kazdym razie nie pod wzgledem burzliwej namietnodei.
Kompozytor stwarza tu tlo zasadnicze petne uroku; ale delikat-
nych stopniowan, migotu uczué nie mozna stowami opisa¢. Ku-
szenle i wabienie, wdziek i delikatnoéé nie moze wystapi¢ w bar-
dziej uwodzicielski sposéb. Ponad cala melodyjnoécia, harmonija
1 rytmika roztoczona zostata najbardziej wyszukana wykwintnosd.
Czuc tu drganie wewngtrznego podniecenia od samego poczatku
do konca...“ Huneker za, ktory blgdnie ballade te mianuje Swi-
teziankq, widzi w niej — za Schumannem — arystokratycznoc,
wesolos¢ pelng dowcipu i wdzigku, a nawet subtelna ironje
1 igranie powazniejszemi i bardziej namigtnemi uczuciami.
Wszystko to mozna przypisa¢ wpltywowi poezji Heinego, ale nie
balladzie Mickiewicza.

Aglomeratem z formy sonatowej, warjacjl 1 ronda jest
czwarta ballada Chopina, F-moll, op. 52, wydana w r. 184.5-cim.
Zasady form tych przenikajg sie tu wzajemnie. Podobnie pola-
czyly sig tu w caloéé jednego arcydzieta liryczne, epiczne i dra-

matyczne czynniki muzycznej ekspresji. Chopin zdaje sie scho-
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dzi¢ tu z duchem poezji Slowackiego, tej poezji, ktéra z promieni
gwiezdnych robila kanwe do haftu obrazéw odmaterjalizowanej
i zupelnie od prawa grawitacji uwolnionej fantazji. Ballada
F-moll jest dzielem niepor6wnanem na punkcie transcendental-
nego uroku melodyjnoéci i opalizujacej harmonji. Tajemniczos¢
jej nastroju, melancholijnoé¢ jej wdzigku doprowadzila do naj-
wyiszego, jakie mozna sobie wyobrazi¢ poréwnania Hunekera,
ze hallada F-moll jest tak subtelnie wykwintna jak rece iusmiech
Monny Lizy Giocondy Leonarda da Vinci. Chopin nie stwo-
rzyt drugiego dzieta o wyzszym jeszcze 1 bardziej intenzywnym
stopniu ekstazy lirycznej, takiej mianowicie, w ktore] cztowiek
zatraca juz zwigzek z Zyciem rzeczywistem i myslg przekracza
granice bytu materjalnego. W balladzie tej dokonywa sle w cu-
downy sposéb ten akt szczytnego uwolnienia duszy, kiéry
jest wedle teorji estetyki H egla istotnym celem muzyki (For-
lesungen iiber die Aesthetik).

Na balladzie F-moll zamknal Chopin ten rozdzial swojej
tworczoéci na przeszlo szeé¢ lat przed przedwezesng $miercia.
Godnego siebie nastgpce na tem polu nie miat mie¢ az do na-
szych czaséw. Po za dwiema balladami Liszta nie mozna niczego
juz wymienia¢ w sasiedztwie arcydziel Chopina. Musi sig tylko
wspomnieé, ze poemat symfoniczny Liszta i jego nastepcow
wzigl w znacznej mierze poczatek swoj z ballad Chopina.

Podobnie émialym nowatorem jak na polu ballady byt Cho-
pin takze w zakresie scherza. Cztery jego tak nazwane kompo-
zycje majg ze scherzami muzyki instrumentalnej XVIII-go wieku
tylko wspdlnoé¢ nazwy. Jako zjawisko zastgpcze za menuet,
mialto scherzo w symfonji i sonacie XVIII-go wieku zadanie,
ograniczone scisle zasadami estetycznemi stylu epoki rokokowej.
Beethoven tchnatl w nie swéj nieco niederlanckg rubasznoscia za-
barwiony humor i trochg demonicznosci swojego genjuszu mu-

zycznego. Scherzo Chopina — jest zadziwiajgcym swym ksztattem

g1
1 barwg — kwiatem, wydanym przez romantyzm, tworem arty-
stycznym w duchu swoim bardzo pokrewnym balladom.
Okolicznosci, w jakich powstato pierwsze scherzo Chopina,
H-moll op. 20, zostaly podane w rozdziale biograficznym. Wy-
dal je Chopin w r. 1833-cim. Ktéryz kompozytor zaczynal kie-
dykolwiek tak jak Chopin w swojem pierwszem scherzu? zapy-
tuje Niecks. Zdaje si¢ jakby Chopin odrazu jasno widziat droge,
po jakiej péjdzie tworczoé¢ jego w kierunku scherza. Nie po-
trzebowal na niej niczego prébowat, zwlaszeza daremnych préb
nie umiat robi¢, nie bigkat sie, lecz jednym skokiem znalazl sie
na szczycie, niedostgpnym dla innych. Podobnie jak ballady,
wszystkie scherza majg jednaki rytm, trzyéwierciowy i tempo
presto. W uksztaltowaniu zaé tematycznem panuje w nich
taka sama niemal rozmaito$¢ jak w balladach. Rozmiary tych
scherzow sy znaczne. Pierwsze n. p. ma 624 taktéw. Zadne ze
scherzo6w Beethovena nie dochodzi do takich rozmiaréw i docho-
dzi¢ nie potrzebowalo, bedac jedng tylko z czeéci wiekszych form
cyklicznych. W scherzu H-moll wystepujejasno plan symetrycznej
trzyczegsciowej formy. Charakter tej muzyki zapowiadaja dwa,
w czterotaktowych synkopach zwiazane, akordy wstepu, dwa
rozdzierajgce okrzyki u géry i u dotu klawiatury. Nic bardziej
oryginalnego nad ten poczatek i nad budowe i sile ekspresyjng
pierwszego tematu. Leichtentritt podkresla jego wstrzasajaca
bezposredniod¢, przejawiajgcy sie szczegblnie w rdzennie silnej
rytmice i obrazowo opisuje dwa elementy tego tematu, mianowi-

cie gniewliwg krétkg figure basowsa i buchajacg w gore jak je

zyki plomienia, syczaca i éwiszczacy odpowiedz dyskantu. Caty
ten temat, wynikajacy z harmonji akordu tonicznego H-moll,

bedacy tylko niezmiernie $mialto zarysowanym ornamentem, ulo-

zonym z nut zamiennych i powstrzymujacych w stosunku do
podstawy harmonicznej, jest znakomitym przykladem ener-
getycznego dysonansu melodyj nego, wywolujacego
podraznienie psycho-fizyczne. Tkwigca w temacie energja na-

pigcia wywolata wszystkie zjawiska melodyjno-harmoniczne ca-
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tego pierwszego ustepu, ktory przedstawia sie nam jak doskonata
parabola (y =2px) o rownem oddaleniu kazdego punktu od
ogniska i linji ,,directriz®. Ogniskiem jest tu tonika H-moll, di-
rectriz ta wyzsza idea, pod ktorej wezwaniem pisal Chopin to
scherzo. W stanie b6lu, cierpienia patrjotycznego, gniewu i buntu
pisat je Chopin. Cala polowa kompozycji utrzymuje stuchacza
W lym nastroju, szarpigc nerwami nieustannie. Dopiero 505-ym
takcie nastgpuje odprezenie. Kolysankowa idylla, anielskiej sto-
dyczy pelna piesn kolendowa ,Lulajze Jezuniu, moja peretko®
koi balsamem rany duszy. Chopin wzig! z kolendy (Leichtentritt
przypuszcza to tylko) pierwsza jedynie polowe okresu. Dospiew
do niej sam dotworzyt w pnacych sig progresjach. Czeéé ta,
w H-dur, zajmuje w scherzu miejsce tria. Wraca po nim caly
trzon myéli pierwszej czesci poczem w codzie, reasumujacej za-
warte w nich motywy dochodzi utwoér do szczytu swojego ide-
alnego i dzwigkowego napiecia w symbolicznem dziewieciokrot-
nem powtorzeniu dyssonansu fis-h-g-cis-g-cis-g-h-d-g (zjawisko
czterech, wzglednie osmiu nut powstrzymujgcych akord domi-
nant-septimowy) i konczy si¢ blyskawicami spadajacych pasa-
zOw 1 jednem jeszcze napieciem energji w skali chromatycznej
wraz z kilkoma akordami ostatecznemi.

Dluzsze jeszcze od pierwszego drugie scherzo, op. 51 B-moll
(taktow okolo 800) jest kombinacja formy sonatowej z wielka
piesnia. Po ekspozycji tematéw i repryzie nastgpuje triowe in-
termezzo z przerobkg zawartego w niem materjalu, poczem wraca
czgs¢ pierwsza. Dhuzsza coda zamyka utwér. Schumann poréw-
nywal je do poematéw Byrona. Fantastycznosé treéci zapowiada
juz pierwszy temat. Ma on w sobie dramatyczng plastycznosé,
niepokol kontrastycznoscig motywiki i dynamiki. W poczatkowy
motyw z triolkg (sotto voce) zaklal Chopin jakie$ niesamowite py-
tanie (i tak kazal poczatek ten rozumieé swoim uczniom), potem
pauza podniecil zaciekawienie i silnemi akordami dat odpowiedz.
Kt6z zgadnie, czy odpowiedz ta méwi ,,tak“ czy ,,nie“. Cztery razy

wraca ten chimeryczny temat. Do tematu pobocznego prowadzi

9
dtuzszy tacznik. A ten drugi temat jest dtuga wstega melodji,
wyspiewang na jednym oddechu. Trzydzieéci dwa taktéw trwa
ta struga liryczna bez interpunkcji kadencji. Jedynie Bach umiat
tworzy¢ podobnie dlugie i zwigzane w sobie frazy, zapierajace
dech w piersiach stuchacza. Przez stosunek tych dwéch tema-
tow do siebie ztozyt Chopin nowy dowdd pelnego poczucia este-
tyki formy sonatowe;. Omawiajac trio scherza wpadl Niecks
w podobny zachwyt jak Huneker przy komentowaniu czwartej
ballady. Niewystowiony wyraz tej czescl przypomnial mu pelne
tgsknoty i przeczucia zamysélenie Giocond y Leonarda da Vinci.
(Dla dokladnosci nalezy podkredlié, ze poréwnanie Niecksa wy
przedzito Hunekera o dwanadcie lat). Po takiem scharakteryzo- .
waniu (na ktére wszyscy sie godzimy) wypada tylko zaznaczyd,
ze uformowanie fraz muzycznych w tym ustgpie przedstawia
nadzwyczajng rozmaitoé¢ dtugoéci i akcentéw wiersza. Ogromne

urozmaicenie panuje takze na punkcie iloéci uzy tych do budowy

tej czgsci glosow. Na poczatku tria jest ich pie¢, z dominujacym glo-

sem tenorowym, pézniej wystepuje monodycznie dyskant, wre-
szcle 1los¢ ich ustala sie do czterech realnych. Cala ta czeé¢ ma
tyle wewnetrznej barwnoéci, ze wyglada jakby byta wyciggiem
partytury orkiestralnej. Polichromja instrumentalna narzuca sie
stuchowi z nieprzeparty sity. Istotny zwigzek miedzy zawartemi
tu motywami a motywami poprzednich czedci okredlil pieknie
Niecks stowami: ,przy glebokiej, tagodnej tesknocie z podkta-
dem btagalnej prosby czeéci Cis-moll zaczyna si¢ tu i tam tula-
jaca si¢ fantastycznodé, jakby budzac sie ze snéw o tem, co juz
minelo, koncentrowaé w jednym punkcie... W zachwycajacy
sposOb wprowadzil Chopin do przerébki tria motywy 1gcznika
z ekspozycji pierwszej czedci, uprzedzajac tem znacznie przyjécie
pierwszego tematu, ktéry ostatecznie pojawia sig jakby przy wo-
lany tajemna sila podobietistwa, tkwigca w ostatnich motywach
przerobki tria. Analiza formy tego scherza pozwala nam ogarnac
silg genjuszu Chopina na punkcie konstrukgji i logiki myéli mu-

zycznej. Bourgués i Denéréaz tak piszg o ciaglodci (continuite)
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muzyki Chopina: ,podczas kiedy cigglos¢ u Mozarta przyjmuje
wyraz rozumowania intellektualnego, do pewnego stopnia alge-
braicznego, u Chopina rozw6j dokonywa si¢ podiug wolnych
i nieprzewidzianych drég intuicji i to w tonie norm metrycz-
nych najbardziej tradycjonalnych. Fantazja liryczna rozwija sie
na podstawie praw motorycznych w imitacji; figury motoryczne,
dzigki powtarzaniu sig, nadajg utworowi stalos¢, cigglos¢ afek-
towa, ktérej intenzywno$é pozwala na najbardziej nieoczekiwane
zwroty wyobrazeniowoéci uczuciowej...”  Muzyka Chopina,
a w danym wypadku to scherzowe arcydzielo, przedstawia tg
wladciwoéé twordbw wyjatkowych, ze czy to ogladane z punktu
widzenia formistyki czy teorji afektéow, prowadzi do zgodnego
przyznania mu najwyzszej miary artystycznej. Zaréwno wigc
hanslickowska estetyka czystego pigkna muzycznego z wylacze-
niem treéci psychologicznej, jak poglad, Ze ,,scherzo to jest bo-
gatsze w symptomy najréznorodniejszych nastrojow duchowych
niz inne dzieta Chopina tego rodzaju® (Niecks), znajduja tu za-
stosowanie z réwng stusznoscig 1 rownym wynikiem w ocenie.

Wydane w r. 1840-tym trzecie scherzo, Cis-moll, op. 59.

(po$wigcone ulubionemu uczniowi Chopina, Guttmannowi) ma

forme sonatowa o bardzo silnem powigkszeniu normalnych
proporcyj. Sama partja plerwszego tematu ekspozycji zajmuje
126 taktéw, temat drugi zamyka sig takze w okolo stu taktach,
124, taktow zajmuje przerdbka. Caly utwor liczy 638 taktow.
To co klasyczna sonata zamykata w jednem zdaniu osmiotak-
towem, zostalo przez Chopina spotegowane do kwadratu, gdyz
ustep pierwszy sktada si¢ w scherzu zosmiu 1 6-taktowych przewa-
snie odcinkéw, jest wiec jakby kompozycja dla siebie. Za kazdym
razem, jak widzimy, ujmowal Chopin w odmienny sposob istote
formy sonatowej, zaleznie od zakresu i rodzaju mysli, jakie pra-
gnal w tak uksztaltowanym utworze wypowiedziec. Nie zaba-
wié i wesolo nastroi¢, lecz przeja¢ swym gniewem 1 dumng
wzgarda, chcial tu Chopin. Dokonywa tego w znacznej mierze

kaskadami oktaw obu rak, zajmujacych przewazng czesc tego
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'ust(;pu. Temat drugi, wzglednie ustep scherza poswiecony mu,
jest rodzajem choratu w piecioglosowem ujeciu harmonicz-
nem, ktorego pauzy oddechowe (po kazdych czterech taktach
.iszesnasto‘r.aktowej ogotem fazy) wypelniaja czterotaktowe takze
interpolacje. Polegajg one na splywajacych od najwyzszej oktawy
f(}rLep:a.nu figuracjach obu rak (piano leggierissimo): figuracje
te czgsclg prowadzone w oktawach lub innych interwatach kon-
sonansowych zalamuja sie takze w kilku punktach w dyssonan-
sach septimy lub nony. Po d4wiekach melodji cht)ram, utrzy-
mau;mgo w dolnym regestrze, interpolacje te robia wrazenie mu-
zyki si_er‘. I‘Jelchtentrﬂt mowi, zZe ,,rozwijajacy sig tu twor diwie-
kowy jest jednym z najbardziej czarujgcych, jakie kiedykolwiek
zostaty wymyslone w zakresie muzyki ﬂn"l‘.(‘piam_)wej:‘. Przed
samg codq wspanialej kompozycji temat choratu doznaje maje-
statycznego przeobrazenia i na poteznej figuracji basu, opieraja-
cej sig na 20-cio taktowej nucie stalej, rysuje sig olé1-1icvxf%1je1(r.y111
jak tecza, barwnym tukiem. Chimeryczne w krani¢cowo odmien-
nych nastrojach dzielo Chopina, istotne capriccio romantycézno-
scl, jest dowodem ogromnej sity i mgskosci inwencji (_]l;0pizla.
(.jzwane scherzo, E-dur, op. 34, wydane w r. 184.%-cim, ma
odmienny charakter od trzech poprzednich. Koloryt jego i na-
stroj jest pogodniejszy. W powiekszonej formie sonatow:ej z in-
T.f.zrmezzlem triowem zawarly sie¢ pomysty Chopina, miejscami
pigkne i zajmujace pod wzgledem harmonicznym, ale nie poru-
szajgce trescig ekspresyjng i kontrastycznodcia. Moze umyélnie
chciat tu Chopin utrzymaé swéj cel artystyczny na same; ‘tylkn
fizycznej powierzchni dZwicku i do gry tematow, do czysto mu-
zyczne] konstrukeji utworu nie pozwolil wejéé¢ duchowi roman-
tyzmu,

VI
PRELUDIJA

Poczatki kompozycji preludjéw Ch opina siegajg roku 1871 -go
[ 4 = . 4
w ktorym powstaty dwa utwory tego rodzaju, preludja 4-moll
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i D-moll, t. zw. rewolucyjne. Nie wiemy natomiast w jakich
czasach pisal Chopin inne preludja. Wydatl je we wrzeéniu roku
1859-go jako opus 28. Wyjeidzajagc w jesieni 18%8-go r. na
Majorke, zawarl z Pleyelem umowe co do wydania tego cyklu,
obejmujacego 24 numerdw. Nie ulega watpliwodci, ze przewazna
czest jego byta wtedy gotowa. Chopin nie mial zwyczaju robi¢
transakcyj wydawniczych przed wykonczeniem utworéow. Jezeli
w tym wypadku odstapil od tego, to uczynit to ze wzgledu na
potrzebe pieniedzy na podroz, ale nie byla to pewnie sprzedaz
zboza przed zasiewem, lub na pniu, tylko juz w czasie zniwa. Co
mu pozostawalo do zrobienia okolo preludjéw na Majorce, nie
jest nam znane. Niebawem po przyjezdzie do Palmy pisal Cho-
pin do Fontany: ,,dostaniesz Preludja wkrétce®. Karasowski na
wlasng wprawdzie reke, ale z duzem prawdopodobienstwem,
umiescit na liscie tym datg 15-go listopada 1838 r. Tymczasem
ulegt Chopin powaznemu i diugotrwalemu zaziebieniu, ktore
unicestwilo plan rychlego wykonczenia preludjéw. Dnia 28-go
grudnia usprawiedliwial wobec Fotany zwloke t¢ w stowach:
»preludiéw nie moge ci postaé, bo nieskoniczone; obecnie mam
sie lepiej 1 pospiesze z robotg“. List do Fontany, stwierdzajacy
wystanie rekopisu preludjéw, nie nosi na sobie daty, ktérg znow
Karasowski podal na 12-go stycznia 1839-roku, co w przybli-
zeniu moze zgadzac sie z rzeczywistoéciag. W istocie wiec do
pracy nad wykonczeniem preludjéw mial Chopin na Majorce
' tylko okolo dwbch tygodni czasu, co wobec systemu jego pracy
kompozytorskiej, powolnej i bardzo krytycznej nie bylo wiele.
W dodatku Chopin, komponujacy przy fortepianie, nie miat do
dyspozycji (sdpuwi(—z(hii&;g.(.) dla siebie instrumentu i gdzies az do
korica stycznia musial gra¢ na jakim$ bardzo lichym klekocie
majorkanskim, ktory przypominat pani Sand instrument w far-
sie Pauvre Jacques. Czy przy nim mogl wogoéle tworzyd, to
takze pytanie. Ale kiedy nadszed! dlugo oczekiwany Pleyel,

praca kompozytorska musiata przybra¢ inne tempo. 22-go lutego

pisata pani Sand do pani Marliani o skowronkowych trylerach
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Chopina, ktéry razno wtedy tworzyt. W tym to czasie napisat
Chopin druga ballade, trzecie scherzo. polonezy A-dur i C-moll,
mazurkeg op. 41 nr. 2 i pewnie naszkicowat druga sonatg i dwa
nokturny op. 37.
Dla znajomosci psychologji twérczosci Chopina bytoby cenng
rzecza wiedzie¢, co w Preludjach nalezy zapisaé na konto pobytu
na Majorce. Od samego przyjazdu tam czul si¢ Chopin w na-
stroju, jakiego przedtem pod wplywem natury nie zaznal w tym
stopniu. W pierwszym lidcie do Fontany pisal: ,jestem w Pal-
mie, migdzy palmami, cedrami, kaktusami... niebo jak turkus,
morze jak lazur, goéry jak szmaragd, powietrze jak w niebie...
stowem przecudne zycie..“ Wrazen tych dopelniata romanty-
cznos¢ mieszkania w starym klasztorze. Nadzieja zamieszkania
w Valdemosa zachwycata Chopina. ,Mieszka¢ bede zapewne
w przecudnym klasztorze, najpiekniejszej pozycji na $wiecie
pisal w potowie grudnia, cieszg¢ si¢ myslg komponowania w ro-
mantycznem ustroniu. ,Jutro jade do owego przecudnego kla-
sztoru Valdemosa pisa¢ w celi starego mnicha, co moze miat
w duszy wigcej ognia, jak ja, i thumil go i gasil, bo miat go na-
prézno...“ pisal znéw do Fontany w polowie grudnia. 7 tem
wszystkiem mial poczucie sit i ochotg do zycia i dyskretnie zwie-
rzal si¢ przyjacielowi: ,7yje trochg wigcej... jestem blisko tego
co najpigkniejsze na $wiecie” (pani Sand). Strune fantastyczno-
scl, romantyzmu szarpata w nim wyjatkowa scenerja zycia w sta-
rym klasztorze. O celi, w ktorej mieszkal, pisal: ,,cela ma forme
trumny wysokiej, sklepienie ogromne, zakurzone, okno male,
przed oknem pomarancze, palmy, cyprysy.. stowem pisze ci
z dziwnego miejsca... Nawet poéréd zdania, dotyczace spraw
wydawniczych 1 mieszkaniowych, ktére mial Chopinowi zatat-
wiac¢ zacny Fontana, wciskajg sie w listach jego wyrazy entuzja-
zmu dla natury Majorki: ,tutaj natura dobroczynna... przy tem
niebie, przy tej poezji, ktéra wszystko tu oddycha, przy tej bar-
wie miejsc najcudniejszych, jeszéze oczami ludzi niestartych.

Chopin
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Jeszcze malo kto ploszyl te orly, co codzieh nad naszemi glowami
bujaja!..

Nie brakowalo wie¢ niczego dla zaspokojenia zadnej wrazen
artystycznej natury Chopina w czasie pobytu na Majorce. Listy,
z ktérych charakterystyczne wyjatki zostaly tu przytoczone, nie
swiadezyly nigdy o depresji moralnej Chopina, o hipochondrji
lub neurastenji. Nieinaczej méwia o Chopinie dwczesne listy
pani Sand. Dopiero opisy zawarte w jej Histoire de ma vie izu-
city odmienne i moze troche falszywe éwiatlo na majorkanski
okres zyciai twérczoéci Chopina. Odnoszace sie do Chopina ustepy
tej historji pisane byly w nastroju dla niego nienajkorzystniejszym,

z pewnym podkladem podéwiadomej moze tylko rancune, kté-

. 1l . ' 5 2 = = .
re] nawet smier¢ dawnego przyjaciela nie zdotala w umyéle pani

Sand zatrzeé. Pani Sand nie mogta zapomnie¢ 1 wybaczyé Cho-
pinowi, ze zapézno poznala naturg jego, przeczulona na punkcie
moralnych konsekwencyj choroby. Zdaniem je] ,godny pozato-
wania artysta byl nieznoénym pacjentem, ktéry ulegt zupelnej
demoralizacji... Klasztor byt dla niego pelen strachéw i upioréw,
nawet w czasie kiedy czul si¢ wzglednie dobrze. Nie m 6 wit
tego 1 musiatam to zgadywaé..“ Pani Sand twierdzi,
ze Chopin utworzy! najpiekniejsze ze swoich preludjow w mu-
rach Valdemosy. ,Kilka z nich przedstawia zjawisko umar-
lych mnichéw i jest echem pieéni pogrzebowych, ktére go prze-
sladowaly; inne sa delikatne i melancholijne, a inspiracje do
nich poddaly mu chwile pelne stofica i poczucia zdrowia, przy
radosnym ¢miechu dzieci pod jego oknem... Inne znowu sa prze-
petnione glebokim smutkiem i podczas kiedy zachwycaja ucho,
rozdzieraja serce. Jeden posréd nich napisal w czasie beznadziej-
nego deszczu wieczornego... Kompozycja ta pelna wprawdzie
byla kropli deszczu, jakie uderzaly o cegly klasztoru Kartuzow,
ale w fantazji jego i w jego muzyce zmienily sie one w tzy,
ktére spadaly z nieba na jego serce”. Cennem jest dla nas twier-
dzenie znakomitej pisarki, ze Chopin irytowat sie, kiedy mé-
wita wtedy o muzyce naéladowniczej, protestowal bowiem stusz-
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nie przeciwko nieartystycznym cechom takich nasladownictw
muzycznych.

Wedle tego swiadectwa przynajmniej polowa preludjow mu-
sialaby powsta¢ na Majorce. Sumujac bowiem okreélenia: kilka,
inne 1 inne plus jedno otrzymamy latwo liczbg dwanascie. Tym-
czasem Gutmann zapewnial Niecksa, ze Chopin napisal preludja
przed podréza. T'wierdzen tych nie mozna z sobg pogodzi¢. Po-
zostaje wiec tylko oprze¢ sie na najbardziej miarodajnych zré-
dtach, mianowicie na listach Chopina, a z wywodu ich przycho-
dzi si¢ do wniosku, zZe jedynie mala cze$¢ preludjéw mogla po-
wsta¢ na Majorce, gdzie natomiast Chopin mial mozno$é¢ doko-
na¢ rewizji cyklu, przepisa¢ go i przygotowaé¢ do druku, opa-
trujgc w znaki dynamiczne, tempa, pedalizacje i t. p.

Analizujgc styl dwoch najwczesniejszych preludjéw, D-moll
1 A-moll, przychodzimy odrazu do przekonania, ze zastosowujac
najskrupulatniejszg nawet metodg zbadania stylu preludjéw, nie
mozemy ustali¢ czasu powstania poszczegélnych utworéw
tego arcy-cyklu. To, co przy analizie tworczosci wielu kompozy-
toréw, n. p. Bacha, Beethovena, a szczegélnie Wagnera, jest nie-
zmiernie subtelnym srodkiem do krytyki tworczosei 1 stylu ich
muzyki, zawodzi przewaznie w odniesieniu do Chopina. Twér-
czos¢ jego nie przedstawia procesu powolnej ewolucji sktadowych
czynnikow kompozycii.

Preludjum D-moll, ostatnie, ktore powstalo w Stuttgarcie
w r. 18351-ym razem z etudami C-moll i koncepcjy finalu
scherza H-moll pod wplywem tragicznej wiadomos$ci o wzieciu
Warszawy nalezy do najpatetyczniejszych i najmocniejszemi bar-
wami malowanych kompozycyj Chopina. Jest to impresja
0 jednym temacie, zblizonym w motywie poczatkowym do so-
naty ,appassionata® Beethovena. My$l ta zostata oparta na osti-
natowo przez caly utwoér utrzymujacej sie figurze basowej, akcen-
towanej na trzeciej 0semce. Rozpigtos¢ interwaldéw tej figury
jest bardzo znaczna. Trudnos¢ wykonania ich w tempie allegro
appassionato wielka. Wobec manierycznych baséw alber-

=%
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tiowskich XVIII-go stulecia, skupiajacych ruch reki i har-
monj¢ w granicach kwinty, pomyst Chopina jest w istocie nie-
zmiernie rewolucyjny, podobnie jak bardzo do niego zblizony
bas w etudzie dziewigtej, F-moll. Nie wiemy, czy Chopin, pi-
szac ten utwor, nazwal go preludjum, czy tez przypadkiem nie
traktowat go jako etudy i nie zamierzal wlozy¢ go do cyklu etud?
Mégt zrobi¢ to ze wzgledu na problem techniczny, tkwiacy
w zadaniu lewej reki, ale wolal pewnie w miejsce tej Impresjo-
nistycznej i nieco odmiennie od etud pod wzgledem stylistycz-
nym traktowanej kompozycji wlozyé etude F-moll.

Najblizsze czasem powstania temu utworowi preludjum
drugie, A-moll, taksamo impresjonistyczne w zasadach swojego
stylu, jest problemem pod wzglgdem formy i harmoniji po dzien
dzisiejszy. W idei tej konstrukcji zauwazy! Leichtentritt bliskie
pokrewienstwo z praktyka orjentalng, w kazdym zas$ razie nie
ulega watpliwoéci, ze forma ta nie przypomina w niczem euro-
pejskich metod ksztaltowania pomystéw muzy cznych, naturalnie
w epoce romantyzmu. Dla Kleczyniskiego bylo to dziwactwo,
ktore odradzal grywaé. Szulc widzial w niem wprawdzie tylko
jeden krok do oblgkania, ale styszal w tej muzyce cos najstrasz-
niejszego, co mu dusze naskréé przenikalo. Huneker zaé pisal
0 niem: ,rozpaczliwem i rozjatrzajgcem nerwy jest preludjum
A-moll. Jest to asymetryczna melodja. Chopin pisal rzadko mu-
zyke brzydka, ale czyz preludjum to nie jest brzydkie, nieszcze-
sliwe, rozpaczajace, niemal groteskowe i nieharmonijne? Chopin

jest tu chorobliwy, wszystkie jego najbardziej antypatyczne ce-

chy s3 tutaj...“ Inaczej juz patrzymy dzisiaj na tych 23 taktdw,

wyrazajacych jakies bolesne pytanie, powtérzone cztery razy.
Jakze czgsto spotykamy we wspélczesnej muzyce podobne,
fragmentarycznie przedstawiajgce si¢ kompozycje, o dalej znacz-
nie posunigtych $mialosciach harmonicznych i podobnie niepo-
kojacym charakterze, majace swéj poczatek w tej kompozycji.
O pierwszy jej motyw zdaje sig¢ zaczepiaé naczelny temat Sze-
herezady Rimskiego-Korsakowa. Harmoniczna za$ wyjatkowos¢
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tego preludjum polega na uzywaniu zamlennych nut, dyssonu-
Jacych miedzy soba i wychodzacych od jawnych i ukrytych to-
now harmonij.

Dwa te preludja, bedace kamieniami weglelnemi  catego
zbioru, punktem wyjécia w planie Chopina, staty sig dyspozycja
preludjowej twbrczodci Chopina. Czynnik impresjonistyczny do-
minuje nad wszystkiem innem w tym nieporéwnanym zbiorze,
chociaz w konstrukeji i mechanizmie utwordw wida¢ wyraznie
niezawodna prace refleksji Chopina, klasyczna logike w roz-
wijaniu pomystéw. Cel artystyczny kazdego z tych o4-ch
utworéw zamykal sie w nim sam y m. Schumann pisat o nich:
»54 to szkice, poczatki etud, lub — jezeli wolimy — ruiny, po-
szczegolne piora orle, wszystko w barwnym i dzikim beztadzie.
Ale delikatne, perliste pismo wskazuje na kazdem z nich: ,,z0
pisat Fryderyk Chopin®. W przerwach poznaje si¢ go po gwat-
townym oddechu. On jest i zostanie naj$mielszym i najdum-
niejszym duchem poetyckim epoki“. Nie sq wiec preludja Cho-
pina zjawiskami rownoleglemi do preludjéw wielkiego Bacha,
z kiorych jedne (. Wohltemperiertes Klavier) maja za zadanie
przygotowa¢ w odpowiedni sposéb umyst do wystuchania
1 przyjecia dziela sztuki scistego stylu (fuga), drugie (Orgel-
choralvorspiele) za$ nastrajajg przerébka melodji choralowej
serca wiernych do nabozetistwa. (H. Werker stara sig wykazad
w swoich studjach nad Wohltemperiertes Klavier zwigzki te-
matyczne miedzy preludjami a fugami).

Leichtentritt okreédla w nastgpujacy sposéb charakter prelu-
djow: ,,ekstatycznosé, idyllicznosé, niesamowite wizje nocne, mi-
stycznosé, kapryénodé, wdziek, patos, nastroje pejzazowe, wécie-
ktos¢, rozpacz, zwatpienie, trwoga, nastroje koscielne, religijne,
delikatne poematy mitosne, bohaterstwo — dla wszystkiego
znajduje tu Chopin zwiezly, dosadny wyraz. Styl .forLepianm-\-:y
odznacza si¢ najwyzszemi cechami mistrzostwa®.

Pomigdzy najwezeéniej utworzonemi preludjami znajdowato

si¢ prawdopodobnie preludjum trzecie, G-dur, ktérego plynna
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figura basowa jest jakby antynomja akornpanjamentu w etudzie
12-tej, C-moll, a jasna, uémiechnieta melodja, pelna dowcipu
i wdzigku, jak jakié pogodny czterowiersz Heine'go, (skad u Leich-
tentritta bierze sie tu idylliczno$¢ melodji wiejskiej fujarki pa-
stuszej — nie wiadomo) jest klasycznym kontrastem nastroju tej
etudy.

Odpowiednikami dla siebie sy preludja nr. 4, E-moll i nr. 6,
H-moll. Oba maja prawie identyczng ilos¢ taktdw; pierwsze 25,
drugie 26. Celem jednego i drugiego jest wyspiewanie dtugo
ciagnacych sig, rzewnych melodyj w charakterze mollowym, ale
podczas kiedy preludjum E-moll ma melodje w prawej rece
z akompanjamentem akordowym oésemek reki lewej, melodja
w preludjum H-moll umieszczona jest w basie pod akompanjament
akordéw z 6semkami prawej reki. Trudno o blizsze sobie i bar-
dziej symetrycznie utworzone pendants muzyczne. Obie melodje
sa réwnie pickne, czarowne w swojej melancholji, rownie wy-
soko poetyczne. Nie sposob powtarza¢ tu wszystkich zachwytéw,
wypowiedzianych na ich temat.

Silne przeciwiefistwo nastrojow laczy z sobg, wewngtrznie,
w pewna idealng calos¢ takze dwa najkrotsze preludja calego
cyklu, mianowicie A-dur, nr. 7 i C-moll, nr. 20. Pierwsze liczy
16 taktéw jednego okresu o cudownie pogodnej melodji w tem-
pie andantino, uksztattowanej z niezamacong umiarowoscia dwu-
taktowa i w granicach mozliwie najwigkszej dla Chopina pro-
stoty harmonicznej. Niektorzy wykonawcy, jak n. p. francuski
pianista Cortot, przyspieszajg tempo, zblizajac charakter tego pre-
ludjum do mazurka. Zygmunt Noskowski napisat na jego tle
znakomite swoje warjacje p. t. Z Zycia. Preludjum to mogloby
by¢ uzyte za temat carilloni zegarowego, wydzwaniajgcego
stodkie godziny szczescia. Jezeli brzmi w niem jakies memento,
10 (‘..hyl.)a"horacjaﬁskie carpe diem. Za to znak klepsydry w ko-
{cistych regkach émierci zdaje si¢ unosi¢ nad preludjum C-moll.
Poteznem fortissimem zaczyna sig¢ ten majestatyczny choral

salobny i w powtdrce drugiej czeéci jednego zdania przechodzi
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W pianissimo, jakby ziemnskoéé zawartego w preludjum bdélu
wywolata echa w nadziemskich sferach. W oémiu taktach po-
mystu zawar! Chopin szeroka skale érodkéw harmonji tonalnej,
ze}stgsowany(:h W genjalny sposéb do ruchu rytmicznego i na-
pigcia energji w temacie. |
Cztery preludja, mianowicie nr. 1%, 1§, 17 i 21 maja cha-
rakter nokturnéw. Prelud F is-dur, nr. 15, ma najzwiezlejsza
z posr6d nich forme, jakiej nie znajdujemy w nokturnach Cho-
pina, ale ze wrzgledu na treéé¢ swoja nalezy zupelnie do tego
rodzaju muzyki Chopina. I Jugim wartoé¢iom powolnie 1‘02&::1—
.\'\'a]z;(:ej sig melodji prawej reki przeciwstawil tu Chopin Zywsza
1 niezmiernie zgrabna figuracje basu. Preludjum Des-dur,
nr. 15, znane jako ,preludjum deszczowe® wskutek bardzo
Czgstego powtarzania sig nuty as-gis, ma w czlonach zewnetrz-
nych jedna z przysiowiowych wprost melodyj Chopina, petna
przenikajacej serce melancholji, ktérej kontrastem jest makabry-
cznie nastrojony $piew, rodzaj choralu, w czedci srodkowe;. Ska“la
rozpigtosci tego kontrastu, jest pomimo identycznosci tempa we
wszystkich trzech ustgpach, (sostenuto) tak znaczna jak w noktur-
nie F-dur. Element laczacy, nuta as-gis, harmonizuje te réznice.
Wrazenie tej muzyki jest wstrzasajgce, mimo ogromnego spopula-

ryzowania. takie mmiel wiare) jak ok
Yzowania, takie mniej wiecejjak stynnego Miserere w ,, Trubadu-

rze” Verdi'ego. Juz Leichtentritt zwrécil uwage na reminiscencje,
s

zachodzaca miedzy tym choral tki i j ]

/ oralem ¢ zatkier STV S ZesC
e 2dzy .} I coaral a poczatkiem pierwszej czesci
symfonji patetycznej Czajkowskiego.

Preludjum As-dur, nr. 17, odpowiada juz w zupelodci ty-
pom nokturnowym Chopina. Cudowng jest $piewnosé uzytych
tumelodyj. Charakter 1 Tyt tej zyki, jej gi i

. d)-fj Charakter ich, koloryt tej muzyki, jej gitarowy jakby
akompanjament, wszystko to sklada sie na wrazenie jakiej$ nie-

T ¥ T 3 P . ’
porownanej serenady wloskiej czy hiszpariskiej. Muzyka ta ma
upajajace aromaty, kuszacg zmystowodd, aksamitng miekkoéé.

. ¢ bardziej wloskiego w zakresie wysokich zjawisk muzycznych
nie mozna sobie przedstawié nascie Zen ; iesied
: przedstawic. Jedenadcie uderzeri zegara (dziesiec

w odstepach dwutaktowych, dziesiate po trzech, jedenaste po
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czterech taktach) dodaje nocnego nastroju tej uroczej piesni mi-
tosnej. Te nokturnows grupe preludjéw zamyka znowuz nie-
zmiernie melodyjne i kontrastowe preludjum B-dur, nr. 21.

Najliczniejszq grupe preludjow stanowia utwory w charak-
terze etudowym. Nalezg do nich: nr. 8, nr. 12, nr. 16, nr. 19
i nr. 25, bedacy raczej dhuzszym szkicem etudy, podczas kiedy
nr. 5, nr. 10, nr. 11 i nr. 14 sy krotszemi szkicami etud. Z pro-
blemow technicznych, ktére Chopin rozwigzuje w nich w ra-
mach artystycznych celéw, wymieni¢ nalezy : kombinacje trzech
rytmow rownoczesnie w preludjum Fis-moll nr. 8, szybka
zmiang palcdéw (2—35, 5—4) w preludjum br. 12, gre w uniso-
nie obu rak nr. 14, (utwér blisko pokrewny finalowi sonaty
B-moll), ptynne pasaze prawej reki w preludjum nr. 16, triol-
kowe figury obu rgk z szerokiemi skokami interwalowemi
w preludjum 19-tem. Rzecz jasna, ze wskazanie tych szczego-
tow bynajmniej nie wyczerpuje tematu.

Pozostaje jeszcze do omowienia preludja o réznych elemen-
tach stylu. Tokkatowem niejako jest pierwsze preludjum C-dur,
w ktéorem mozna zauwazy¢ pewne podobienstwo ze stylem
Schumanna. Mimo to tkwi w niem pierwiastek impresjonisty-
czny w takim samym niemal stopniu, jak w niezmiernie pate-
tycznem preludjum dziewigtem, w rytmie uroczystego marsza.
Preludjum osiemnaste, #-moll, jest jednem z najbardziej fanta-

stycznie nastrojonych i niewatpliwie czynnikiem dramatycznym

przepojonych preludjéw. Nie akcjg dramatyczng, ile monolo-

giem dramats personae jest to preludjum. 7 recytaty wnych mo-
tywow, podpartych na széstych 1 siddmych dsemkach taktdw
akordami nonowemi rozwijaja si¢ pasaze unisonowe obu ragk
o $miatych zagieciach linij i bujnej zmiennosci rytmicznej, spo-
tegowane na koncu akordowemi rzutami. VW motywach po-
czatkowych moglby rozpozna¢ romantycznosé swoja schuman-
nowski Florestan z ,,Karnawatu®. Styl tego utworu jest ewolucjg

czynnikow, tkwigcych w recytatywnie w znacznej mierze uje-
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tych i niemniej fantastycznie nastrojonych Fantazjach Bacha
(n. p. chromatycznej lub organowej G-moll z fuga).

W podobnem podnieceniu namietnoéci czy wyobrazni, w bu-
rzliwem rozdgsaniu zywioléw, przebiega preludjum G-moll,
nr, 22. Cala jego motywika melodyjna znajduje sie w basie.
Prawa reka dorzuca tylko harmoniczne uzupelnienia i rytmiczne
akcenty. W tej impresji dzwigkowej, utrzymanej tylko w silnem
1 najsilniejszem napigciu dynamiki, przejawila si¢ wyraznie —
tak czesto niedostrzegana — strona genjuszu Chopina, miano-
wicie prawdziwie meska sila.

Osobno w r. 184.1-ym wydane preludjum Cis-moll op. 45
kojarzy w sobie piekne pod wzgledem melodyjnym moty wy
prawej reki z wnikajacemi w nie pasazowemi figurami akom-
panjamentu. Preludjum to bylo na tym punkcie przykladem
dla analogicznych cech stylu Brahmsa, nietylko w zakresie mu-
zyki fortepianowej ale i w plesniach (n. p. w pieéni O wiisst’
ich doch den Weg zuriick). Kalejdoskopowa zaé ruchliwodé
modulacyjna preludjum tego prowadzi dalej jeszeze, gdyz élady
wplywu tych typowo chopinowskich pomystow odnajdujemy
w typowych takze dla Ryszarda Straussa przyktadach jego in-
wencji. Henri Bidou méwi o tem preludjum, ze ,,obok ducha
clerpigcego jest w tym utworze takze duch-pocieszyciel“... Czte-
roglosowemi akordami o rémych motywach w progresjach po-
prowadzil Chopin cadenze przed koncem utworu, i",f{:l.;'['u takiego,
wywolujgcego wrazenie cudownie mienigcej si¢ ory $wiatet
1 barw nie znata muzyka przedchopinowska.

Myslac w sposob syntetyczny o cyklu Chopina, powtarzamy
w duszy stowa Schumanna, wypowiedziane o preludjach w cza-
sie najpiekniejszego rozkwitu sztuki romantycznej i w chwili
najpelniejszego rozwoju genjuszu Chopina. Cata niemal druga
potowa XIX-go wieku, zyjaca na polu twérczoéci fm‘l‘.epiaunw:ej
ze spadku po klasykach i romantykach nie wydata w zakresie ma-
tych form muzycznych — w rodzaju preludjéw Chopina — rzeczy,

ktéoreby w cyklach lub poszczegdlnie mogly wytrzymac poré-




106

wnanie z jego opus 28. Dopiero konicowi minionego stulecia
i poczatkowi obecnego bylo danem powigkszy¢ skarby muzyki
preludjami fortepianowemi o znaczeniu historycznem. Prawdzi-
wym mistrzem tej formy okazal sie najpierw Aleksander
Skrjabin w kilkudziesieciu preludjach zawartych w cyklach
op. 11, 15, 16, 17, 35. W znacznym stopniu muzyka Skrjabina
w pierwszym okresie jego tworczosci opierata sie o sztuke Cho-
pina, bez ktérej styl Skrjabina bylby wogéle nie do pomyélenia.
Pod auspicjami Chopina 1 juz Skrjabina utworzyl Karol Szyma-
nowski w_roku 19o2-im urocze swoje preludja op. 1 (dziewigc
utworéw). Nareszcie w r. 1910 wydal Claude Debussy dwa-
nascie swoich obrazkow impresjonistycznych pod nazwg Douze
Préludes. Oto niemal i wszystko; wszystko o czem mozna wspom-
nie¢, moéwiagc dzisiaj o niesmiertelnie pieknych i niezmiennie

wartoéciowych arcypreludjach Chopina.

VII
KONCERTY. —SONATY

Pomiedzy dziewigtnastym a dwudziestym rokiem Zycia na-
pisal Chopin oba swoje koncerty fortepianowe z towarzyszeniem
orkiestry. Wydal je w czasach paryskich, oznaczajac pozniejszy
z nich, E-moll, jako opus 11, (ogloszony w roku 18%3-im) wcze-
$niejszy zaé, F-moll, (wydany w roku 18%6-ym)jako opus 21. Wo-
bec stuletniejjuz prawie niezmiennejzywotnosci ich, potwierdza-
nej tylokrotnie i na tylu miejscach kuli ziemskiej, mozemy mowic
onich jako o nieémiertelnych dzietach jego genjuszu. Zycie zatri-
umfowato tu nad zastrzezeniami, robionemi na temat tych bezcen-
nych peret literatury muzycznej przez pedantow, wspoélczesnych
Chopinowi 1 pézniejszych. Mylil sie¢ w ocenie ich nawet tak

' wielki i szlachetny artysta, jak Liszt, widzacy w nich plus de
volonté que d’ inspiration. Ale entuzjastyczny Schumann tla-
mal swoje pidéro redaktorskie na znak kapitulacji wobec kon-

certow Chopina, skiadal przed adagiem z drugiego koncertu
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dziesi¢ koron redaktorskich, negowat potrzebe istnienia gazet
muzycznych 1 wszelkich innych, azeby ludzie o nich nie czytali
tylko sami je grali. Zamiast powtarzaé réznorakie uwagi o kon-
certach Chopina z monografij i studjow o muzyce .jegn po-
zwolg sobie przytoczyé opinje ze syntetycznej pracy Arnolda
Scheringa Geschichte des Instrumentalkonzerts (1905,
str. 187): ,,Chopina E-moll koncert przedstawia pod wzgledem
ukladu i charakteru czysty typ swietnego, romantycznego kon-
certu fortepianowego. Nawet epizod ksigzycowy po pierwszem
silnem wejéciu solowem jest ulubionym efektem szkoty. Bogat-
szym w rysy osobiste jest koncert F-moll ze swojemi (Js;'tl‘f_';'n'li
zmilanami twardoéci 1 miekkoéci, z upajajacem larghetto, jednem
z najbardziej zarliwych wynurzeti miltosnych w tonach jakie
zna literatura. Nie do przewyzszenia swoista wlasciwodé, utrzy-
mujgca oba koncerty Chopina w laskach stuchaczy, polega na
poetyckiej atmosferze unoszacej sie nad ich czesciami, na ich da-
zeniu do wysokich sfer, na pelnej nastrojowoéci sztuce modulo-
wania, ktora wyréznia caly muzyke Chopina. To, ze stoja one
zdala od zasady koncertu Beethovena i majg pewne braki na

punkcie akompanjamentu orkiestry trochg zaniedbanej na ko-

rzysc solisty, co jak wiadomo Tausig starat sig poprawic, jest bez

znaczenia; ze wszystkiemi zaletami i bledami swojego rodzaju sa
one dokumentami petnej blasku epoki gry fortepianowej i jako
takie o trwalej wartosci. Kto z poéréd wspblczesnych Chopina
chcial zdoby¢ stawe jako kompozytor koncertéw, musial jedynie
uzywac ich jako przykladéw®. .

W odniesieniu do zadnej innej kompozy¢ji nie znajdujemy
w listach Chopina takich komentarzy, jak wlaénie w przcdmioci:f
koncertow. Prawie paradoksalnem wydaje sig, ze te utwory, tak
bliskie typowi klasycznemu i poéwiecone najbardziej publi-
cznym celom artystycznym, maja w historji twérczodci Cho-
pina zupeinie wyjatkowe stanowisko, posiadaja mianowicie me-
tryke pochodzenia z osobistych przezy¢ genjalnego kompozytora,

wzglednie autentyczne $wiadectwo tkwiacych w nich zamiaréw
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opisowych. Dnia 3-go pazdziernika 1829-go roku pisat Chopin do
Tytusa Woyciechowskiego o swoim ideale, ktoremu ,juz pét
roku stuzy, ktéry mu si¢ éni, na ktérego pamiatke stanelo ada-
gio od jego koncertu...“ i zwracal uwage przyjaciela na ,jedno
miejsce krzyzykiem oznaczone, o czem nikt inny précz niego
nie wiedzial. Idealem tym byla, jak wiadomo, panna Konstancja
Gladkowska, a tem adagiermn — larghetto z koncertu F-moll. Do
tych uczu¢ milosnych Chopina nawigzuje takze i romanza z kon-
certu E-moll. Oto co pisat Chopin dnia 1§-go maja 1850-go r.
do tego samego przyjaciela: ,adagio od nowego koncertu jest
E-dur. Niema to by¢ mocne, jest ono wiecej romansowe, spo-
kojne, melancholiczne, powinno czyni¢ wrazenie milego spojrze-
nia w miejsce, gdzie stawa tysigc lubych przypomnien na myéli.
Jest to jakies dumanie w piekny czas wiosenny, ale przy ksie-
zycu. Dlatego tez akompaniuj¢ go sordinami.. W tem pewnie
miarkujesz moja sklonnos¢ do czynienia zle pomimo woli. Tak
jak pomimo woli przez oczy wlazlo mi co$ do glowy i lubie sie
tem piesci¢, moze najbledniej. Ty mig¢ zapewne rozumiesz...
Rozkwitajagca mlodos¢ duszy przebija z tych zdan. Potrzeba
zwierzenia si¢ komus$ z utajonego uczucia, potrzeba posiadania

powiernika dla swoich intencyj artystycznych o tak bardzo oso-

bistym podkladzie, pojawila si¢ w Zyciu Chopina tylko w tym
okresie jego zycia. W latach pézniejszych nie byt Chopin juz tak

wylewnym ani na temat swoich uczué, ani kompozycyj. Zaled-
wie jakies rzucone stowo dotyka w listach jego tych rzeczy.
Trzecich os6b nie weiggal potem Chopin do spraw poufnych.
Ta sama mlodos¢ kwitnie takze w obu koncertach Chopina.
Byto niemozliwoécia, azeby dziewigtnastoletni mlodzieniec mégt
by¢ w dzielach tak zakrojonych i operujacych tak skompliko-
wanym aparatem technicznym zupelnie samodzielnym, zeby
nie musial oprze¢ si¢ na jakich$ przykladach. Moze zanadto je-
dnostronnie wskazuje Arnold Schering na koncert D-moll op. 61
Fryderyka Kalkbrennera jako na jedyny wzér Chopina

1 usprawiedliwia temi wewnetrznemi wzgledami dedykacije
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Kalkbrennerowi koncertu E-moll op. 11. Tymczasem, $ledzac
za przykiadami Chopina musi sie uwzgledni¢ takze i koncerty
Mozarta i n. p. koncert 4-moll op. 85 Humm]la, ktére pod
tym i owym wzgledem przyczynily si¢ do puszczenia w ruch
inwencji Chopina w zakresie koncertowym. Rozbijajac poszcze-
golne tematy koncertéw Chopina, zwlaszcza pierwszych czedci,
na motywy, natrafiamy z latwoscia na reminiscencje z wcze-
$niejszej i wspotczesnej Chopinowi literatury koncertowej. Za-
uwazamy takze, ze Chopin przejat do swoich dziel niektére sza-
blony retoryki wirtuozyjnej bedace wtedy niejako wspélnem
dobrem epoki. Na punkcie instrumentacji obu koncertéw nie
mial Chopin warunkéw do wykazania wyzszych jakich$ zalet,
gdyz szkola Elsnera nie dala mu —— poza najbardziej zbanalizo-
wanemi srodkami — warunkéw do zdobycia na tem polu pel-
nej samodzielnoéci artystycznej, a owczesna kultura muzyki
symfonicznej w Warszawie nie rozbudzila w Chopinie zmysh
kolorystyki orkiestralnej. Bezkrytycznym jest sad Sowin-
skiego, ze Chopin ,,pisal cudownie na orkiestre®, ale ujemna
opinja Berlioza, ze ,w kompozycjach Chopina caly interes
jest skoncentrowany w partji fortepianowej, a orkiestra jego
koncertéw jest tylko zimnym i prawie niepotrzebnym akom-
panjamentem*, znajduje w poprzednich zdaniach wystarczajace
wyjasnienie. Odczuwane przez wielu braki instrumentacji Cho-
pina byly przyczyng korrekty i uzupelnieh w partyturach kon-
certow, dokonanych najpierw przez Klindwortha (koncert
F-moll) i Tausiga (koncert E-moll) potem przez Riesa, Erlera,
Minchheimera i Burgmeistera.

Jakiekolwiek wptywy odnajdziemy w tych koncertach, cho-
ciaz w planie ich konstrukcji poznamy anatomje koncertu Hum-
mla Jub Kalkbrennera, niemniej musimy przyznac shusznoé¢ Niek-
sowi, ktéry widzial w nich ,,cialo, krew i dusze Chopina®. Cata
jego osobistos¢ kompozytorska wystepuje w obu tych koncer-
tach. Zadna watpliwo$¢ nie zachodzi, ze mamy do czynienia
z samorodnym talentem muzycznym juz od 29-go taktu sola
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fortepianowego w koncercie F-moll, gdzie nagle po konwencjo-
nalnych jeszcze myélach, kaprysnie dyssonujace melizmaty pra-
wej reki na tle zmniejszonego akordu septymowego rzucajg —
Chopinowi tylko znane — blaski 1 barwy dzwickowe. Zdaje sie¢
jakby pomystowos¢ Chopina w kierunku fioritur i modulacyj-
nych zagie¢ w arabeskach mie znala granic. Prawdziwy prze-
pych, ale przepych pelen najlepszego smaku panuje pod tym
wzgledem w cudownem larghetto, jednym z najbardziej ulubio-
nych Chopinowi ustepéw jego muzyki. Zawarl si¢ tu caly zy-
wiot erotyczny poezji Chopina, caly entuzjazm mitosny jego
mtodej duszy, cala wiara w szczescie ptynace z milosci. Niewqt-
pliwie larghetto to 11.2_1187‘.}-' do najpigkniejszych kart poezji eroty-
cznej XIX-go wieku. Liszt, a za nim wszyscy komentatorowie
muzyki Chopina widzieli w ustepie tym ,zadziwiajaca wiel-
koé¢“. Wyjatek stanowi jedynie sad nowego monografisty Cho-
pina p. Henri Bidou, ktéry tak mowi o tej czesci koncertu
F-moll: ,milo$¢ natchnela go niestety frazq operowa, ktora
ozdobil w nieskoriczong iloé¢ sztucznych wlosow . Eatwiej kon-
cept taki napisa¢ niz go usprawiedliwi¢. Stwierdzajac wiloski
styl tematu larghetta, musimy stwierdzi¢ zarazem, ze w operach
italskich z trzech pierwszych dziesiecioleci XIX-go wieku, przy-
puszczalnie znanych Chopinowi (w rachube wchodza tu dziefa
Spontini’ego, Cherubini’ego i Rossini’ego) nie znajdujemy przy-
ktadéw melodyki, na ktérych Chopin mégitby sie byl wzorowac
pod wzgledem finezji rysunku i eterycznosci fioritur. Przykia-
déw takich nie mogla mu takze dostarczy¢ klasyczna muzyka
instrumentalna mistrzéw italskich, ktérej styl byl zasadniczo
rézny od stylu epoki romantycznej. Kilka za$ perel inwencji me-
lodyjnej Belliniego, ktére do pewnego siopnia zblizajg sig
do charakteru melodji larghetta pochodzi z czasow po po-
wstaniu tego koncertu Chopina. Nawet wigc na punkcie melo-
dyjnoéci we wloskim stylu nie byt Chopin nasladowes, epigo-

nem, lecz kompozytorem samodzielnym, co zreszta widac takze

w jego nokturnach. W porywajaco swietnem allegro vivace fi-
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{mlu gra zywiol mazurowy znaczng role. Juz Niecks twierdzil,
ze ,,musialoby sig przytacza¢ kazdy takt, azeby oddac sprawiedli-
wosc tej czedei”. Jednym z najkapitalniejszych efektéw tego finatu
s3 partje unisonowe obu rak mna tle orkiestry, “-'v\-\-'{ﬂujqce
znakomite wrazenie kolorystyczne. {

W innych troche proporcjach migdzy fortepianem a orkie-
strg utrzymany jest koncert E-moll op. 11. Juz wstep orkiestry
jest okolo dwa razy diuzszy niz w koncercie F-moll, a tutii przy-
bierajg takze bardzo szerokie rozmiary. Styl tego koncertu jejst
analogiczny do plerwszego, z cokolwiek muiejszym procentem
czynnikéw zdobniczych na niezmiernie ptynnych linjach melo-
dyj. Harmonje sg tu niemal bez wyjatku figuracyjnie rozlozone,
akordowe uderzenia sg rzadkie. Mimo to natrafiamy w koncer-
cle tym na niezmiernie ¢émiale pomysly l'mrmoniczn.e; z ktorych
moze najbardziej uderzajagcym jest szereg chromatycznie pm;.«\'a-
dzonych akorddw septymowych na pedale /2 przed wejéciem dru-
glego tematu w partji fortepianu w czedci pierwszej. Najwyz-
szy powab melodyjny roztacza ten drugi temat. Pigkno kontu-
row melodyj, czystoé¢ i doskonatodé rysunku i harmonja ukladu
przypomina sztuke Ingres’a, ktérego kult jest dzisiaj tak po-
wszechny. Wrazenie, jakie wywoluje ta pierwsza czesé, jest pod
wzgledem czysto wirtuozyjnym oléniewajace, swietne, nie przy-
tlaczajgce masy dzwieku. Z muzyki tej udziela sie sluchaczowi
nastroj wykwintnej, nieco melancholijnej poetycznoéci. Calosé
skapana w srebrzystych barwach. Romanza, ktéra Chopin scha-
rakteryzowal w swoim opisie, ma w swoich tematach r?sy nieco
sentymentalne; urok jej polega na filigranowem opracowaniu
zasadniczych myéli tematycznych, przyczem Chopin zdotal wy-
doby¢ z tortepianu maximum powlewnosci dzwiekowej i ()pﬂﬁ—
zacji barw. Niektére szczeg6ty uzytych tu érodkéw przywotuja
na pamie¢ wydang w r. 184.6-tym Barkarole op. 6o Chopina.
Kunszt warjacyjny Chopina zajaénial w ustgple tym w calej
petni. W czasie komponowania tego koncertu czut Chopin calg

c13zacq na nim jako artyscie odpowiedzialnoéé i powage tego za-
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dania, zwlaszcza w odniesieniu do pierwszego allegra i romansu.
My4l o finale nie przejmowata go natomiast najmniejsza obawa.
Dlatego po napisaniu obu pierwszych czesci nie mial juz klo-
potu z koncowem rondem. Inwencja trysneta juz sama kaskadami
tematéw o ogromnej $wiezoéci. Naturalne zasoby humoru i petnia
urody 7ycia, cale poczucie mlodosci wypowiedzialy si¢ w tem
rondzie, w ktérem wartko$¢ pradu rytmiki ani razu nie stab-
nie. Obok maltomieszczanskiej nieco jowialnosci finatéw Hay-
dna jest ta blyszczaca i przez nieoczekiwane zagigcia modula-
cyjnie wijaca sig struga muzyczna wyrazem humoru i dowcipu

prawdziwego swiatowca.

Do znudzenia cze¢sto powtarza si¢ w literaturze ogblno mu-
zycznej i specjalnej chopinowskiej zdanie, ze genjusz Chopina,
wyrazajacy sie z nieporéwnanem mistrzowstwem w malych for-
mach, nie mial danych do opanowania wielkich form muzy-
cznych, przedewszystkiem sonaty. Przewazna czes¢ takich sadow
jest podyktowana wzgledami na autorytet czy to Schumanna,
ktéry sonate B-moll Chopina nazwal raczej kaprysem lub zuch-

walstwem, przemycajagcem pod tem mianem czworo najszalen-

szych dzieci jego ducha, czy tez Liszta, przypisujacego na polu

kompozycji sonatowej Chopinowi wigcej woli niz inspiracjl.
Zdanie Schumanna jest nawskré$ subjektywne 1 niczem rze-
czowem niepoparte. Sad jego nie ma znaczenia wyroku history-
cznego. Zdanie Liszta za$ jest niestety nielogiczne, gdyz wlasnie
kompozycja sonaty wymaga skupienia woli tworczej 1 refleksji
w znacznie wyzszym stopniu niz wolne formy muzyczne (cho-
ciaz jakze mozna nawet w wolnych formach obejé¢ si¢ bez woli
i refleksji!). Chopin utworzy! po za sonatami szereg dziel, majg-
cych schemat sonatowy i zastugujagcych mna nazwe utworow
wielkich, ¢chociaz nie byly utworami cyklicznemi, n. p. ballady
i scherza. Na pojecie wielkoéci dziela muzycznego sklada sig
bowiem nie tylko iloé¢ czesci 1 diugosé ich, ale charakter tema-

tow, ich stosunek do siebie, skala wyrazu, jednem stowem to co
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nazywamy ideg muzyki,jej duchem. Niecks, méwiac o sonacie
B-moll Chopina stwierdza, ze ,jest co$ gigantycznego wtem
dziele, co chociaz konczy si¢ przewaznie w bezcelowej wécieklto-
sci i nie dziala ani podniodle ani uszlachetniajaco, pozostawia
mimo to potezne wrazenie®. Odliczajac te wymagania Niecksa,
azeby muzyka Chopina dzialala w sposob moralizatorski jak pa-
stor na kazalnicy, zatrzymujemy wazkie jego slowa o giganty-
cznosci koncepcji Chopina w sonacie B-moll.

Z trzech sonat fortepianowych Chopina, pierwsza, C-moll
op. 4, ukazala si¢ dopiero w dwa lata po $mierci kompozytora,
w r. 1851-ym. Byla ona gotowa na wiosng lub latem 1828-go
r. 1 rychfo znalazta si¢ w rekach nakladcy, ktéry jednak mimo
rekomendacyj powaznych muzykéw nie kwapil si¢ z wydaniem.
Chopin nie nalegal, mimo, ze poéwigcona Elsnerowi kompozycja
miala by¢ publicznym aktem wdzigcznoéel ze strony ucznia,
ktérego nazwisko jako pianisty i kompozytora stawalo sig coraz
glosniejsze. Weczesnie musial poznaé wszystkie braki tredci
1 uktadu tej pracy. Pokazuje sie z niej dowodnie, ze Elsner nie
dos¢ pilng uwage zwracal na budowe i interes estetyczny formy
sonatowej w czasie nauki Chopina. Poznanie zasad tych zosta-
wial jemu samemu. Narazie to samodzielne szukanie nie doprowa-
dzilo do znalezienia tajemnicy dyspozycji sonaty i zrozumienia
praw kontrastu zasadniczych tematéw. W pierwszej czesci nie
mobgt Chopin wybrna¢ z kola motywoéw chromatycznych (przy-
pominajacych motywy 7rystana i Izoldy Wagnera) i chociaz po-
stugiwal si¢ technika antyfonalnej imitacji nie zdotat stworzy¢ ni-
czego zajmujgcego. Pierwsza czes¢ sonaty C-moll jest moze je-
dyng kompozycjg Chopina, w ktérej nie mozna odnales¢ jego
osobistosci. Najudatniejszym ustepem sonaty jest meunet, je-
dyny jaki Chopin napisal. W jego drobnych imitacjach poznaé
atmosfer¢ szkoty Elsnera, gdzie nie mozna bylo dojé¢ do mi-
strzowstwa w kontrapunkcie. Larghetto sonaty nie ma zgota
zadnej tresci melodyjno-lirycznej i jest pustem przelewaniem
skromnych figur o wyszukanym rytmie pigcio¢wierciowym.

Chopin 8
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Cigzkiem i beztreSciowem jest takze finale sonaty, dalekie w te.
chnice fortepianowej od wszystkiego co Chopin kiedykolwiek
napisal.

Shusznie wigc, mowiac o sonatach Chopina, pomija sig zwy-
kle to mlodziencze, probne jego dzielo, azeby z tem wieksza
uwagg oddac si¢ oméwieniu drugiej jego sonaty, B-moll, op. 55.

Sonata B-moll przedstawia nadzwyczajng zwartodé i jasnosc
formy w pierwszej czeéci 1 silnym lahicuchem wewnetrznej je-
dnolitoéci spaja z sobg cztery utwory cyklu w caloéé. To co tu
Schumannowi wydawalo si¢ chimerycznem tylko, to w naszem
pojeciu oznacza doskonato$é cyklicznej organizacji. Juz z analizy
ballad poznalismy zasady estetyczne Chopina w stosunku do
formy sonaty. W dziele oficjalnie tak nazwanem spetnit Chopin
postulaty zewnetrznych norm tej formy z cala écistoécia, za-
rowno w ekspozycji jak w dalszej osnowie pierwszej czesci. Nie
pozwolil sobie nawet na taka licencje w tonalnem ustosunko-
waniu tematu pierwszego do drugiego, jakq uznal za odpowie-
dnig dla siebie Beethoven w sonacie op. 57 (Waldsteinowskiej).
Konstrukcja tej czgéci jest u Chopina $cidle tematyczna, ze zna-
komitem wyzyskaniem materjalu motywicznego. W grze tej
bierze udzial takie motyw nieporéwnanego w swojej tajemni-
czosci wstepu. Pierwszy temat szesnastotaktowy, jest genjalnym
przykladem konstrukcji wspaniale rozwinietej i potggowanej
mysli muzycznej z dwoch okruchéw motywicznych. Wyzsze
mistrzowstwo w konstrukeji tematu jest nie do pomyélenia. Te-
mat ten oznacza takze szczyt napiecia romantycznych czynnikdw
muzycznych 1 — co za tem idzie — romantycznej ekspresji.
Hoketyczny rodzaj motywiki w tym temacie jest zjawiskiem
niepowtérzonem w literaturze. Pauza, nie jako wyraz spokoju,
ale jako czynnik w najwyzszej mierze decydujacy o charakte-
rze tematu, jest tu niezmiernie silng przeciwwagy wartoéci po-
zytywnych dzwigku, zajmuje bowiem trzy ésme kazdego taktu.
Te vacua w pradzie melodyjnym wywoluja niesamowite wra-

zenie. Cudowna wprost sila kontrastu doprowadza temat do
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wykrystalizowania si¢ myéli pobocznej sonaty, przejmujaco pie-
knej melodji w Des-dur o 16-to taktowej rozpigtosci, kojacej
spokojem rytmiki. Zwroty jej w pierwszym odcinku sthumily
w sobie wszelkq namietnosé, ktéra wzbiera dopiero w drugiej
potowie frazy 1 w powtdrzeniu jej ulega coraz to silniejszemu
podnieceniu, azeby w zakonczeniu ekspozycji dojé¢ do po-
tgznego wybuchu. Ekspozycja ta jest arcydzielem. Jest niem
w kazdym razie nawet mimo tego, ze Chopinowi daleka byla
mysl organicznie-motywicznego wyprowadzenia drugiego te-
matu z tematu pierwszego, co Leichtentritt za wszelky ceng
pragnie wykaza¢. Chopin mial na oku znacznie wyzsze cele
artystyczne niz, duchem sredniowieczczyzny zalatujgce 1 samo
w sobie latwe, konstruowanie nowych tematdéw z rytmicznie
przeistoczonych tondéw tematu pierwszego. Dowdd Leichten-
tritta nie sprawdza sig, co fatwo jest stwierdzi¢. Naciagnigtem
jest rOwniez zapatrywanie Leichtentritta, ze migdzy czeSciami
sonaty B-moll zachodzi tacznos$¢ faktycznego materjalu tema-
tycznego, w czem Chopin uprzedzil rzekomo sonate cykliczng
Liszta i Francka.

Na poziomie bezwzglednego arcydziela utrzymane jest takze
scherzo sonaty z demoniczng swoja czescig pierwszg, swojemi
niesamowitemi wybuchami wesofosci w drugim ustepie i melan-
cholijng tajemniczoscig nieporéwnanego bel canta w triu. Cie-
kawa rzecz, ze ta wiasnie sonata, w ktoérej nie znajdujemy ani
jednego dodatku ornamentacyjnego, w ktérej czysta muzyka
ani razu nie musiala kapitulowa¢ na korzyé¢ efemerycznego
wirtuozowstwa, nie zainteresowata Vincent d’Indy’ego w jego
Cours de Composition.

Marsz pogrzebowy, z cmentarnemi dzwonami na poczatku
i na koncu i fzawa melodja w $rodku, napisal Chopin trzy lata
przed utworzeniem innych czesci sonaty, ktéra powstala w r.
1859-tym. Wartos¢ tej koncepcji oznacza wystarczajgco czeste

zestawianie go z marszami Beethovena (z sonaty i symfonji)

i marszem po $mierci Zygfryda w ,Zmierzchu bogéw® Wa-
8*
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gnera. Spowity w kiry Zalobne patos muzyczny osiggnat w mar-
szu tym najwyzszq skalg artyzmu. Idealna harmonja panuje tu
migdzy ustgpami opisowemi (14 taktéw ilustracji dzwonéw)
a partja o subjektywnym wyrazie zalu i bélu w pierwszej 1 osta-
tniej czgsci marsza. Tej glebi wyrazu i przenikliwodci akcentéw
clerpienia nie ma ani w przyblizeniu wydany po $mierci Cho-
pina drugi jego marsz pogrzebowy, C-moll op. 72.
Umieszczenie marsza pogrzebowego w sonacie wywotalo
w Chopinie potrzebg stworzenia odpowiednio nastrojonego epi-
logu dziefa. 7;-taktowa impresja na koficu sonaty, presto triol-
kowe unisona obu rgk w takcie alla breve, nalezy do najbar-
dziej problematycznych zjawisk calej nowoczesnej muzyki. Rie-
mann pisat w swojej Geschichte der Musik seit Beethoven
(str. 519), ze ustgp ten ,,z nieustannem ukrywaniem harmoniji
posréd nut zamiennych stawia cigzkie problerny analizie harmo-
nicznej“. Analize te, potrzebng raczej dla oka niz dla uszu przepro-
wadzil we wladciwy sobie sposéb Leichtentritt. Psycho-fizyczne
podstawy stuchania muzyki wykluczaja mozliwosé apercepcji
harmonicznych fenomendw tego jedynego w swoim rodzaju (ale
zapowiedzianego juz w Etudach i Preludjach Chopina) utworu.
Nieuchwytnemi sq tu takze wszelkie wartoéci melodii i rytmu.
Szybkoé¢ nastepujacych po sobie dzwiekéw i zmiennodé ich sto-
sunkéw harmonicznych do siebie jest tak znaczna, ze mamy tu
do czynienia raczej z nieartykulowanym szumem, niz z wraze-
zeniem muzycznem. Tylko tak genjalny muzyk jak Chopin
zdotal w tym stopniu uwolnié sie od wszelkich praw muzyki
artystycznej, azeby médz dzwiek fortepianu zamieni¢ w czynnik
ilustracji zywiolowego pedu wichru, z jego melodja, grang na
krawedzi spotykanych przedmiotéw, z Jego falistoscia dynami-
cznych zmian i barwa dzwiekows. Impresjonistyczny sens tego
finalu skry! sie pod komentarzem Chopina 0 nim w lidcie do
Fontany, ze tu ,obie rece ogaduja unisono po marszu®. Pewnie,
ze to mie jest juz muzyka, jak méwil Schumann o tym finale,

w kaizdym razie nie muzyka w duchu estetyki klasyczne;.

L1z

Nie mozemy sie dziwi¢, ze miloénik $piewnej tematycznosci

1 geometrycznie doskonatych form, Mendelssohn, nie znosit

tego finalu. Nie brakuje tez komentarzy symbolicznych do

te) sonaty 1 jej finalu. Henri Barbedette méwil o niej jako
0o mowie pogrzebowej nad grobem nieszczesliwej Polski,
a w finale styszal, jak zyjacy w grobie F.azarz drapie paznokciami
kamienie i pada wyczerpany meka, glodem i rozpacza. (Nie
mozna Barbedette’owi odméwié oryginalnoéci nietylko pod
wzgledem interpretacji dziela Chopina ale i Ewangelji).
Wydana w roku 184.5-tym trzecia sonata Chopina, H-moll,
op. 58, odznacza si¢ w pierwszej czeSci wigkszem bogactwem
materjatu tematycznego i roztozystodciag budowy. W ekspozycji
jej nie konczy sig na samem wprowadzeniu tematdw, ale zacho-
dzi juz takze proces przerébki, szczegdlnie tematu pierwszego
1 podczas kiedy sonata B-moll obywala sie¢ bez tacznika miedzy
pierwszym a drugim tematem, tu mamy do czynienia z dlugim
ustgpem facznikowym, pelnym samoistnych motywéw i opraco-
wanym w niezmiernie wyszukany sposéb. Calg grupe tematéw
stanowl dla siebie to, co sonata klasyczna zamykala w obrgbie
tematu dfugiego (t. zw. myéli pobocznej). W przeciwstawieniu
do pierwszego tematu o energicznych rytmach i jakby bardzo
meskich rysach melodji, tematy drugiej grupy zachwycajg migk-
koscig swoich cudownie rozépiewanych melodyj. Cata ta czesé
moglaby stanowic¢ zamkniety dla siebie calo$¢. W przerdbee wy-
kazal Chopin najpierw skonczong doskonalo$¢ w wykorzystaniu
motywOw pierwszego tematu, przyczem pomystowoé¢ harmo-
niczno-modulacyjna kompozytora $wigci prawdziwe triumfy.
Z podobnie genjalnem przegrupowywaniem i zmianami motywow
w celu tworzenia nowych w tresci pomystow spotykamy sig
chyba u Beethovena i u Wagnera w pézniejszych okresach ich
tworczosci. Takze druga fraza tematu pobocznego zostala wyzy-
skana w przerobce, poczem w normalnej transpozycji przychodzi
repryza calej drugiej grupy tematéw. Tylko bezduszna pedan-
tyczno$¢ moze stawia¢ jakieé zarzuty temu wspanialemu uste-
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powi sonatowemu. — Scherzo Es-dur (z triem w H-dur) har-
monizuje z charakterem pierwszej czeéci; niema w niem na-
stroju romantycznego jak w innych scherzach Chopina. Largo,
H-dur, w formie wielkiej piesni trzyczesciowej (cze$é érod-
kowa w E-dur) jest rodzajem nokturnu o niestychanej glebi
wyrazu muzycznego 1 wysokim polocie poetycznosci. Ustgp
srodkowy przywodzi na mys$l $rodki techniczne i charakter kon-
cepcji preludjum Cis-moll op. 45. Zywiolowy ped niezmiernie
wyrazistych pod wzgledem rytmicznym motywoéw zapanowuje
nad nieparzystemi czlonami ronda w finale sonaty (presto,
ma non tanto). Podnosi si¢ tu takze skala nastroju romanty-
cznego do wysokiego stopnia. Jakas demoniczna kawalkada
zdaje si¢ tu rozgrywac. Niespetana $miatos¢ fantazji idzie tu
W parze z najwyzsza swietnoscig wirtuozowstwa fortepianowego,
bedacego tu nie celem lecz konsekwencjg artystycznego planu
utworu.

Przystepujac do omoéwienia sonaty H-moll Chopina w swoim
znanym podreczniku do nauki kompozycji Cours de Compo-
sition musicale, w ten sposob charakteryzuje muzyke Chopina
zalozyciel Schola cantorum w Paryzu, Vincent d’ Indy:
»7 tworczoscia Chopina widzimy pojawienie sig tego, co odtgd
nazwano stylem pianistycznym, stylem, ktérego efekty byly
1 jeszcze sg oplakane z réinych punktéow widzenia. Wszystkie
kompozycje fortepianowe omawiane dotychczas przez nas po-
zostawaly w rzeczywistosci wylacznie muzycznemi, wszystko
jedno czy byly oznaczane nazwiskiem Bacha, Ramean, Haydna,
Beethovena czy nawet Schuberta. To znaczy, ze uprawnione
staranie o efekt instrumentalny by! w nich zawsze podporzad-
kowany prawom i wymogom muzyki. Tymczasem w epoce
romantycznej stwierdzilismy rodzacy sie wplyw stylu koncerto-
wego, objawiajacy sie w niezwyklej ekspanzji czyunika agogi-
cznego lub czynnika wirtuozowstwa... Ta droga wlaénie przedo-
staly si¢ do muzyki fortepianowej bardzo cigzkie bledy, ktérych
wrazenie doprowadzit Chopin do przesady wskutek niewystar-
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czajgcego swojego wyksztalcenia $cisle muzycznego. Bledami
temi s3: 1) wybieranie tonacyj ze wzgledu na korzystne palco-
wanie, nie zas ze wzgledu na architektoniczng logike dzieta;
2) cale pasaze pisane jedynie ze wzgledéw wirtuozyjnych i nie
majgce zadnej pozytecznej roli w réwnowadze kompozycji.

Sonacie H-moll przypisuje d’Indy wysokie wartoéci inwencji

L i - Mg ;
pmuzyczne]”, niemniej jednak odmawia jej wszelkiego zmyshu

konstrukeji 1 koordynacji mysli. Z jakiego punktu patrzal d’Indy
na dzieto Chopina — wystarczy przytoczy¢ nastepujace zdanie:
»Z podanego przykladu (drugi temat pierwsze] czedci sonaty)
mozna zdac sobie sprawe, 7e fraza ta, zaczgta w czarujacy spo-
sob, gubi sie nastgpnie w plaskich italjanizmach, w dodatku ob-
cigzonych ornamentacja, ktéra, niestety, nie ma tu nic z pieknej
ornamentacji gregorjanskiej. Blad ten jest do$¢ czesty u Cho-
pina, kiedy kompozytor zabiera si¢ do form, wymagajacych pe-
wnej wielkodci koncepcji“... Trudno o jaskrawszy przyktad uprze-
dzenia wobec sztuki Chopina i o bardziej niemetodyczny i nielo-
giczny sposéb krytyki. Prawie moznaby watpi¢ w stusznie uznang
kompetencje muzyczng d’Indy’ego, czytajgc ten wywdd o kom-
pozycji XIX-go wieku na podstawie skali estetyczneji przestanek
technicznych zaczerpnigtych z wieku IX-go. Niemniej razacem
nieporozumieniem jest uznawanie jakiejs czystej muzyki, majacej
supremacj¢ nad efektami instrumentalnemi i twierdzenie, ze do-
piero epoka romantyczna stworzyta styl koncertowy z jego czyn-
nikami wirtuozowstwa i zdobnictwa. Wobec tak skonstruowa-
nych sagdéw dziela Chopina nie potrzebuja apologji.
Dla odparcia takich opinji nalezy przytoczy¢ chocéby zdania
Leichtentritta: ,nie bedzie mozna obecnie podtrzymac zarzutu
radliwej konstrukeji formalnej sonat Chopina (a przynajmniej
sonaty B-moll), jezeli si¢ zajmie w powazny sposéb zbadaniem
techniki kompozytorskiej tych dziel. Zastanawiajgca rzecza jest,
ze — o 1le wiem — nikt dotychczas nie zauwazyl, ze sonata
B-moll jest nader subtelnie skonstruowana, ze uprzedzila za-

sadg cykliczng Liszta i Cezara Francka, ze zdradza tak prze-
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nikliwe studjum ,ostatniego® Beethovena, jakiego nie spodzie-
watoby sig u Chopina. Ostatniego stowa o obu sonatach Chopina
nie wypowiedziano dotychczas w kazdym razie. Zachecaja one
do sumiennej analizy i wynagradzaja ja pod kazdym wzgledem®.

Chociaz obie te sonaty Chopina wywolywaly i do dzisiej-
szego dnia jeszcze wywoluja rézne sady o wartosci ich jako tak
nazwanych kompozycyj, statystyka wykonywania ich w zyciu
koncertowem i prywatnem wskazuje na niespozytg zywotnost
ich. Na tle nowoczesnej literatury fortepianowej lénig one jak

dwie gwiazdy stale pierwszej wielkosci.

VIII

TANCE OBCE. BARCAROLA. BERCEUSE. IMPROMPTUS.
FANTAZJA. RONDA. WARJACJE SOLOWE. ALLEGRO DE
CONCERT.

Na caloé¢ produkeji Chopina w zakresie zagranicznych form
tanecznych sklada sig: pigtnascie walcow, bolero, tarantella,
trzy tance szkockie (ecossaise) i — wspomniany przy sonacie
C-moll — menuet.

W alce Chopinastwierdzajq tak samo jak wszystkieinne formy
jego muzyki w sposob niezmiernie wyrazny, plastyczny, skale
oryginalnosci czynnikéw twoérczosci Chopina, rozpigtoéé catego
jego nowatorstwa, w stosunku do wartosci, jakie zastal w mu-
zyce, zaczynajac swojq dziatalnos¢ kompozytorska. Walc wieden-
ski, zaréwno starego Jana Straussa (ojca), jak Lannera byt kré-
clutkim utworem o dwdch zaledwie osmiotaktowych zdaniach,
dwukrotnie powtarzanych. Forma ta utrzymata sie w walcach
Schuberta z roku 1818-go (56 walcéw op. g i 12 walcéw op.
18), niemniej jak w pézniejszych jego ,walcach sentymental-
nych® op. 50 i Falses nobles op. 77. Dopiero ostatnie walce
Schuberta op. 127 przybraly symetryczna forme trzyczedciowa
z triem, analogicznie do menueta. W walcach Schuberta prze-
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waza ludowa nuta. Autorowi ich chodzito niewatpliwie o ich
popularnoé¢, dlatego dostrajal swoja inwencj¢ do poziomu kul-
tury muzycznej bywalcow wiedenskich winiarni, gdzie male
zespoly orkiestralne wykonywaty melodyjne, tatwo uchwytne
walczyki 1 landlery. Wszystkie tez walce Schuberta odznaczajq
sie¢ ogromng prostota, wprost prymitywnoscia muzycznego cha-
rakteru. Zaliczanie ich do rzedu rzeczy wyzszego artystycznego
rodzaju jest — pomimo niektérych ujmujacych pomystéw — ry-
zykownem. Chopin znal je pewnie i musial zwroci¢c uwage na
szczuplos¢ ich formy, uniemozliwiajacej jakakolwiek swobode
ruchéw fantazji, niemniej na niektére wyrdzniajgce sie pomy-
sty Schuberta (n. p. w walcu nr. 27 op. 91w nrze 6-tym op. 18).

Wrazenie bardzo szczgsliwe, pomimo manierycznego powtarza-

-nia si¢ robia w walcach Schuberta poczatki, oparte na harmonji

akordu septimowego dominanty lub dominanty wstawionej,
wplywajace decydujaco na przebieg tematu. (Stabo dostrze-
galny élad reminiscencyj walcéw Schuberta da sie stwierdzi¢
u Chopina. Odnajdujemy go takze w mazurkach).

Zaledwie osiem walcow uznal Chopin za godne wydania.
Reszte, znaleziona w rekopisie, ogloszono po jego $mierci. Gdyby
je Byron znal, niewatpliwie nie bylby wystapil w swoim hy-
mnie satyrycznym przeciwko walcowi. Walce Chopina sa bo-
wiem poetycka apoteoza tanca wiedenskiego, podniesieniem
tkwigcych w nim mozliwosci estetycznych do szczytu pigkna
i wdzigku. Ludowe jego pierwiastki zostaly tu nobilitowane,
duch sztuki arystokratycznej zapanowal w calej pelni.

Chopin odrzucil odrazu aforystyczng forme walca wieden-

skiego. Pierwszy jego poemat walcowy zostal napigty na sche-

mat klasycznego ronda. Pelne ekspresji lirycznej tematy (w sze-
snastotaktowych okresach) o melizmatycznych cechach melodyj-
nych, kontrastujg zywo miedzy sobg w tym walcu napisanym
w roku 1829-tym (H-mollop. 6g nr. 2). Miodzienczy ten utwor
byt tak doskonalym w ukfadzie, tak bogaty w pomysly i o ta-
kiej subtelnosci w warjantach motywow, ze nie ustgpuje w ni-
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czem wydanym pézniej walcom Chopina. Na tle tonalnych har-
monij, ktérych ruch jest wznacznej mierze podyktowany akcen-
tem rytmicznym kazdego taktu i metryczng wartodcia taktow
w budowie fraz, rysujq si¢ wiotkie melodje Chopina wydelika-
cone przejsciami chromatycznemi, $wiadezacemi o wyrafinowa-
niu kompozytora w tworzeniu melodyki instrumentalnej. Po-
dobnie dojrzalym jest drugi walc Chopina pochodzacy z tego
samego roku, E-dur, bez cyfry opusowej.

Nie doczekal si¢ wydania za zycia Chopina nastepny takze
wale, Des-dur op. 70 nr. 3, pochodzacy z r. 1850-go, bedacy
préba zastosowania innej formy, o czterech réimych tematach
w symetrycznym ukladzie: AB|CDC| AB.

Wydany w r. 185 4-tym jako opus 18 Grande Valse bril-
lante Es-dur, napisany jeszcze w ostatnich miesigcach pobytu
w Warszawie, jest dlugim utworem, liczacym 586 taktéw w sze-
Sciu czgéciach. Tematy jego, pelne niespodziewanych akcentdw,
majg charakter muzyki obliczonej na efekt zewnetrzny. Nie ma
w nim ani sladu sentymentalizmu wiedeniskiego. Jedynie w tym
walcu (w temacie As-dur) budowal Chopin motywy taktowe
z szesciokrotnego powtarzania jednego tonu i caly temat ubierat
w przednutki (temat B-moll). Coda jest kapitalna wypadkowa
motywiki catosci.

Walc nastepny, As-dur op. 34 nr. 1, zdaje si¢ nawiazywac
poczatkowym motywem intrady do walca op. 18. Ton jego staje
si¢ jednak glebszym zaraz w pierwszym temacie, a poznie]
w znakomitej réwnowadze utrzymuje si¢ czynnik liryczny z wir-

tuozyjno-tanecznym charakterem walca. — Wydany réwnocze-

e . E : .
snie z nim w roku 1838-ym jako numer drugi tego samego

opus walc A-moll, przesycony jest melancholja, od ktérej wzial
tez moze popularne okreélenie. Cudowny jest jego drugi temat
z pauzami Cwierciowemi w drugim i czwartym takcie, jakby
westchnieniami, ktére w drugiej czesci okresu wypelniaja juz
nuty melodji. Podziwu godne jest bogactwo, pigkno melodyj

1 niezmierne wyrafinowanie w przeciwstawianiu sobie i przei-
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staczaniu tematow w tym walcu. Trzeci utwor tego cyklu, F-dur,
jest jakby rodzajem perpetuum mobile na rytmie walcowym.

Mistrzowstwo konstrukcyjne i najwyzszy polot inwencji
tchnie z Grande Valse op. 42 As-dur. Pierwszy jego temat
wplata w figure plyngca zgodnie z rytmem walca, lecz w gzy-
gzakach septym, motyw w rytmie parzystym, idqcy po wierz-
chotkach tej figuracji. Powstaje tu niezmiernie kaprysne skojarze-
nie dwoch rytméw, poniekad typowe dla sztuki Chopina. Cza-
rem poezji przejmuje temat melodyjny ustgpu sostenuto e poco
piit lento. Walce ten ukazal sie w roku 184.0-tym.

W roku 184.7-ym wydat Chopin cykl zlozony z trzech wal-
cow op. 04. Pierwszy z nich, Des-dur, molto vivace, nazywany
,walcem jednej minuty® lub la valse au petit chien, jest w kon-
strukcji swojego tematu zupelnie podobny do walca F-dur (z op.
74.). Calos¢ robi wrazenie zachwycajacej blyskotki, malego klej-
nociku, zrobionego reka prawdziwego mistrza. Drugi walc, Cis-
moll, zbliza si¢ w charakterze do walca 4-moll. Trio w Des-dur
nosi na sobie znamie¢ genjusza melodyjnego, ktéry utworzyt trio
scherza w sonacie B-moll. — Ostatni utwor tego cyklu ma mniej
zajmujacych pomystéw od poprzednich walcow.

Zastanawiajgcy rzecza jest fakt, ze Chopin nie wydal innych
swoich walcow, mlodzienczych i pézniejszych. Pytanie to staje
sie natretnem, kiedy zaczyna sie¢ gra¢ walc F-moll op. 69 nr. 1
(wydany w r. 1855-tym przez J. Fontang), ktérego poczatek ma
zachwycajaco pigkny temat. Chopin zrobil ten szkic w roku
1835-tym. Mozemy przypuszczaé, ze w pomysle tym nie zada-
walata go potem druga czes¢, w Es-dur, w ktorej dos¢ mo-
notonnie powtarza sig¢ trzykrotnie dwutaktowa grupa motywi-
czna. Wydanie Fontany wskazuje, ze po szkicu, zrobionym
w DreZnie dla Marji Wodzinskiej, zajmowal si¢ Chopin zmia-
nami pierwotnego pomystu, ale nie doprowadzit do redakcji de-
finitywnej, przeznaczonej do druku.

W walcu Ges-dur op. 70 nr. 1 (napisanym w r. 18%6-tym)

kontrastujag w zZywy sposob czlony zewnetrzne o kokieteryjnie
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rozpigtych motywach z wiederisko-schubertowskim charakterem
tria. Walczyk ten liczy zaledwie g6 taktéw. W granicach omo-
wionych juz pomystéw obracaija sie takze tematy walca F-moll op.
7(] nr. 2.

Nie chcac narzucaé czytelnikowi wiasnego pogladu syn-
tetycznego na walce Chopina przytocze zdanie Leichtentritta,
pokrywajace si¢ z nim: ,,walce Chopina sg najswietniejszym wy-
kwitem kultury muzyki salonowej, éwiatowe i eleganckie, ra-
sowe 1 wykwintne od pierwszego do ostatniego tonu... Nic réw-
nego Chopinowi nie zostalo dotychczas na tem polu napisane®.

Na temat Bolera op. 19 panuje w literaturze chopinow-
skiej nieporozumienie. Subjektywny i peten trafnej intuicji
sad o niem Schumanna (,,du kennst diese zarte, liebetrunkene
Komposttion, dies Bild von siidlicher Glut und Schiichternheit,
von Hingebung und Zuriickhaltung®) zostal zlekcewazony na
korzys¢ opinji Niecksa, skonstruowanej nielogicznie i rzeczowo
nieusprawiedliwionej. Niecks chciatby nazwaé je ,,boléro & la
polonaise® i tak méwi o niem: ,jest ono bardziej ruchliwe i o cha-
rakterze bardziej kokieteryjnym od kompozycyj, ktére Chopin
nazwal polonezami, chociaz wyraz jego nie jest specyficznie hisz-
panski... W twierdzeniu tem nie datem sie wprowadzi¢ w blad
analogjami w rytmicznym akompanjamencie tych taficéw. Cho-
pin wydal Bolero w r. 1854-tym, cztery lata przed podréza
do Hiszpanji, ale mozna watpié czy jego kompozycja nie wypa-
dtaby mniej po polsku, gdyby napisat ja pozniej...“ Wszystko to
niestety jest wzigte z powietrza i Niecks niezawodnie nie bytby
popelnit tych btedéw w odniesieniu do Bolera, gdyby znal kom-
pozycje Albeniza, Granadosa i Falli i bodaj rozprawe
Raula Laparry o ludowej muzyce hiszpanskiej XIX-go wieku
(w Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conserva-
toiré). Na podstawie znajomodci tych #rédet musi sie dojs¢ do
wniosku, ze Chopin w zgola zadziwiajacy sposéb wiyl sie w cha-
rakter narodowej muzyki hiszpanskiej i ze po za ustepem  7iso-
luto charakter ten zdolal oddaé w sposdb niezmiernie wierny
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1 artystyczny, nie ustepujac pod tym wzgledem poéZniejszym
kompozytorom francuskim, robiacym w twérczoéci swojej wy-
cleczki w kraing muzyki hiszpaniskiej, jak Bizet lub Chabrier.
Jezeli za$ miat na uwadze przyklad Bolera w ,,Niemej z Portict®
Aubera, to w lot ocenil jego niewystarczalnoéé i szukat za wzo-
rami, zastugujacemi na wigksze zaufanie. Niewatpliwie nie mial
ich w Warszawie i dlatego mozna przypuszczac, ze napisat Bo-
lero dopiero w Paryzu, gdzie do Zrédet muzyki hiszpanskiej bylo
mu blizej i wygodniej trafié. Co innego za$ jest wartoé¢ artysty-
czna tego, wprawdzie bardzo urozmaiconego, ale niejednolicie
skompowanego utworu, w ktérym Niecks widzial znamiona naj-
wezesniejszego okresu tworczodei Chopina. Bolero zostalo wydane
W r. 1834-tym.

Nadzwyczajna jednolitos¢ cechuje natomiast wydana w roku
1841-ym (i w tymze samym roku napisana) Tarantelle op.
45. Piszac ja, nie wiedzial Chopin czy takt jej powinien by¢ mie-
rzony na szes¢ 6smych, na dwanascie 6smych, czy tei jako takt
caly alla breve z triolkami i dat polecenie Fontanie, azeby zro-
bit podzial utworu stosownie do tarantelli Rossini'ego. Niecks
nie mégt pojaé tej niepewnoéci Chopina, dla Chopina zaé decy-
dujaca rzeczg byl akcent rytmu, nie ugrupowanie w kreskach
taktowych. Ostatecznie okazalo sig, ze przyjety przez Chopina
takt szescio-0semkowy odpowiadal podziatlowi Rossini’ego. Mo-
zna przypuszczat, ze Chopin ulegl wloskiej tradycji ludowej o po-
chodzeniu tarantelli, jako szatlu tanecznego, wywolanego uka-
szeniem jadowitej tarantuli. Kompozycja jego ma w sobie coé

opgtanczego, niesamowitego, w swoim uporze krecenia w kétko

jednych i tych samych motywéw i to przewasnie w bliskich

sobie strefach barwnych. Konstrukcja jej jest dowodem silnej,
$wiadomej celu woli artystycznej. Jest to utwér nawskréé no-
woczesny, wolny zupelnie od czynnikéw romantyzmu. Fakt, ze
Chopin w liscie do Fontany powoluje si¢ na tarantelle Rossi-
ni’ego nie usprawiedliwia twierdzenia, ze Chopin wzorowal sie
na tej kompozycji tworcy ,Cyrulika sewilskiego“. Byt on tak
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samo niezaleznym w stosunku do niej jak do tarantelli Aubera
z ,Niemej z Portici. Poziom, na jakim utrzymane sa te kom-
pozycje nie odpowiadatl artystycznym wymogom Chopina.

Grupg tancow zagranicznych Chopina zamykaja trzy tarce
szkockie, Ecossaises, utworzone w r. 1850, ktére po s$mierci
Chopina wydat Fontana razem z nokturnem E-moll 1 marszem
pogrzebowym C-moll jako opus 73. Szczegblowe omawianie tych
utworéw jest zbyteczne.

W atmosferze, kolorycie i nastroju potudnia utrzymata in-
wencjg Chopina kompozycja Barcarolli op. 6o. Jest to cudowny
hymn poety ton6éw na czeé¢ piekna Italji, marzenie o nieporéw-
nanym klejnocie morza i architektury, Wenecji. Chopin nie
znal ,perty Adrjatyku®, lecz musiat czar jej odgadnaé z opowia-
dan pani George Sand. Niema na $wiecie drugiej kompozycii,
ktoraby mogla by¢ nazwana muzyczng dusza miasta lagun w tym
stopniu co barkarola Chopina. Zdaje si¢ ona wyrasta¢ z oparéw
kuszacego swojg tajemniczoscia miasta jak campanile przy $wig-
tym Marku, jak biata koputa Santa Maria della Salute. Archi-
tektura tej kompozycji przypomina wykwintne bogactwo kolo-
rowych fasad weneckich palacéw, z ich koronkami z marmu-
row. Sto szesnascie taktow tej kompozycji jest jednem z naj-
wspanialszych objawien genjuszu Chopina, zar6wno pod wzgle-
dem inwencji melodyjnej, jak harmonji i modulacji, konstrukcji
formy, poczucia barw dzwigkowych i zmystu agogiki. W niepo-
parte] przykladami analizie takiej kompozycji, jak Barkarola, nie

sposob omdwic istote tej muzyki, jej przedziwng oryginalnosé

1 epokowe wprost szczegoly techniki. Jest to utwér w charakte-
rze nokturnowym, w trzech symetrycznie uloZonych czesciach,
wypelnionych tematami, rozwijajacemi si¢ z wewnetrznej konie-
cznosci kolyszacego sig rytmu— gondoliery i — z napiecia pierw-
szej rzuconej w przestrzen nuty (pedatowe Fis w trzytaktowej
przygrywce, bedacej jakby zakleciem czarodzieja). Temat pierw-
szy Barkaroli jest jakby ekstraktem z ducha popularnej pio-

senki weneckiej, tworem o najwyzszej skali artystycznej. Cho-

127

pin znal niewgtpliwie dpiewang wszedzie barkarole wenecka
»La biondina in gondoleta® Antonia Lamberti’ego z ujmujaca
muzykg popularnego kompozytora operowego Simone Mayr’a,
(ktéra transkrybowat pozniej Liszt i umieécit w drugim tomie
swojej pielgrzymki italskiej w zeszycie Venezia e Napoli, wyda-
nym w r. 1861 gdzie pie$n ta zostala przypisana cav. Peruchi-
ni’emu). Inspiracja melodyijna Chopina w Barkaroli jest zupelnie
niezalezna od piosenki Mayr’a, niemniej jednak Chopin dla pod-
kreslenia italskiego charakteru swoje] kompozycji poprowadzit
pierwszy temat z wtérem réwnoleglych tercyj, dodajacych tyle
wdzigku melodji Mayra. Niestychanie jednolita pod wzgledem
stylu jest Barkarola utworem wirtuozyjnym wysokiego stopnia.
Glownym czynnikiem wirtuozostwa sa tu tercje, seksty i oktawy
z tercjami, trylery podwdjne i powiewne pasaze. Romanski
umyst Valetty nie ulegl suggestji tego arcydziela, ktére w jego
oczach ma ,,wyglad pompatyczny, Wypracowany... jest w istocie
utworem zanadto skomplikowanym, wyszukanym i mégtby by¢
wyzej cenionym jako nokturn niz jako barkarola®. W catkowi-
tem przeciwienistwie do tego sadu Niecks uwazat Barkarole za
jedng z najwybitniejszych kompozycyj Chopina w stylu noktur-
nowym, a Leichtentritt nazywa ja krotko »hleporownanym utwo-
rem, wylewem lirycznym o oszalamiajacej pieknodci , a przytem
impresja o silnych rysach®. Barkarole wydal Chopin we wrze-
$niu r. 1846-go.

O rok wezesniej ukazala sie Kolysanka (Berceuse) op. 57.
Jest to jeden z tych utworéw Chopina, gdzie pod niewystowio-
nym czarem poezji melodyjnej i barw dzwigkowych kryje sie
najwyzsze mistrzostwo konstrukcyjne, przypominajace zawrotng
technike starych Niederlandczykéw lub Bacha. Dwa takty
akompanjamentu umieszczone na wstf;pio utworu stanowig d}'s-
pozycje rytmiczng i harmoniczng tej kotysanki, zostaje w niej
bowiem bez zmiany, jako ostinatowa figura w basie, ten koty-
szacy sig rytm z przesunigciem akcentu na piatq i szostq dsemke

taktu i z przejéciem harmonji od toniki do dominanty w drugiej
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polowie taktu. W czterech pierwszych taktach rzucit Chopin na
te ostinatowg figure spokojnie melizmujacq melodjg tematu,
ktéra nastepnie przeistoczyl w szesnastu warjantach. Zrazu me-
lodja ta rysuje sie w calej rozciggloéci; w dwbch pierwszych
zmianach dolacza si¢ tylko do niej nowy glos srodkowy, ktory
w drugiej warjacji przekomarza sig swojemi synkopami z tema-
tem. Potem temat dzwigczy juz tylko w przednutkach, wreszcie
zostaje sproszkowany w jakis swietlisty pyl, przemieniony w stan
lotny prawie niematerjalnych pasazykoéw, trylerow i fioritur, az
wraca w zakonczeniu w pierwotnej swojej formie. Jedynie
w dwunastym i jedenastym takcie przed koncem zmienia sig
ruch harmonji, skierowujac sie do tonacji Ges-dur. Kompozycja
Chopina jest wyrazem ostatniej mozliwosci subtelizacji dzwigku
fortepianowego. Wywolala ona niekoniczacy sie szereg komenta-
rzy i poetyzujgcych obja$nien. Niecks musiat uciec sig do przy-
toczenia wiersza Shelley’a o krolowej Mab, Huneker poréwny-
wal zmiany natezen jej barw do niebieskosci golgbiego jaja i zie-
lonosci wody Nilu, Valetta powiedzial, ze ,nie znajdujemy sie
tu na terenie wielkiej muzyki lecz jesteSmy raczej blisko kréle-
stwa muzycznej illuzji“, za$ Eduardo Gariel poswiecit caly roz-
prawe rytmice kolysanki w swej ksigzce p. t. Chopin, la tradi-
cion de su musica (1895 Mexico). Nadaremnie szukalibyémy
w bogatej literaturze kolysanek fortepianowych XIX-go wieku
kompozycji, ktéra moznaby postawi¢ obok niesmertelnie piek-
nego utworu Chopina. Zaden z kompozytorow nie dotrzymat
Chopinowi kroku czy to pod wzgledem wartosci samej inwencji
melodyjnej, czy tez doskonalosci konstrukeji. Bezsilnemi okazaly
si¢, w granicach zasad kompozycyjnych Kotysanki Chopina, na-
wet srodki muzyki XX-go stulecia, o tyle elastyczniejsze na
punkcie harmonji od epoki romantycznej. Jeden z czolowych

kompozytorow wspolczesnej muzyki francuskiej, Darius Mil-

h aud, zamieécil na poczatku swojego cyklu ,,Pieéni zydowskich

(Poémes Juifs, 1916) piesn piastunki (Chant de nourrice), ko-

tysanke nad kolebka dziecka, oparta mna zupetnie podobnej do
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chopinowskiej koncepcji rytmiczno-harmonicznej w ostinatowej
formie. Niestety pomimo daleko posunietej swobody w trakto-
waniu harmonji rozdzwickowej nie starczylo Milhaudowi od-
wagi do utrzymania si¢ na tej linie dtuzej nad kilkanadcie tak-
tow, po ktérych musial przejéé na szersza platforme rytmiczno-
harmonicznych érodkéw. W probie tej niema naturalnie ani
w przyblizeniu mowy o mistrzowstwie roboty warjacyjnej
1 subtelnosci w uzywaniu dzwieku dla celéw linji i barwy, jakie
podziwiamy u Chopina. Niemoznoéé stworzenia na tem polu ja-
kKichs nowych wartodci artystycznych zastepuje dzisiejsza este-
tyka muzyczna hastami symplifikacji techniki, prymitywnienia
stylu muzyki, robigc z tych oczywistych brakéw naszej epoki —
cnote.

Za przykladem Schuberta, ktéry pierwszy pisal imprompitu
fortepianowe, utworzyl Chopin cztery podobnie uformo-
wane 1 w podobnym charakterze utrzymane kompozycje.
Trzy z poéréd nich wydal sam, mianowicie : opus 29 As-dur
w r. 1857-ym, op. 36 Fis-dur w r. 1840-ym i op. 51
Ges-dur w r. 1843-im. Ostatnie, Fantaisie-1 mprompiu Cis-moll
op. 66 wydal z rekopisu Chopina J. Fontana. Kompozycje te
przejely ksztalt wielkiej pieéni trzyczesciowej, wzglednie uwer-
tury wiloskiej i czgéci zewnetrzne oddaly na uzytek gry ruchli-
wych motywow, czes¢ Srodkowsq zad zarezerwowaly dla tematéw
w charakterze kantylenowym. Podzialu tego trzyma si¢ Chopin
wyraznie wimpromptu As-dur i Cis-moll, w impromptu Ges-dur
higuracja triolkowa zaciera nieco kontrastycznodé¢ czedci érodko-
wej, natomiast impromptu Fis-dur nie trzyma sig tego planu
ani w spokojniejszej czesci pierwszej ani w energicznie rytmizo-
wanej drugiej i dopiero w trzeciej oddaje pole zywiotowi ru-
chliwosci rytmicznej. Improwizacyjny charakter impromptu
wystepuje dos¢ wyraznie w impromptu As-dur i Cis-moll,
zarbwno w ich szybkich ustgpach, wysnutych jakby spon-
tanicznie z ich motywow zawiazkowych, jak w czedciach $pie-
wnych, ktére tak genjalnemu improwizatorowi, jakim byt

Chopin 9
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Chopin, mogly nasuna¢ si¢ pod palce w chwilach szczegélnego
usposobienia improwizatorskiego, w czasie tej podnieconej do
najwyzszego stopnia pracy wyobrazni, zasilajgcej si¢ sokami pod-
swiadomoéci. Klasyfikujac te utwory Chopina dochodzimy znéw
do najwyzszej skali oceny i nie mozemy dziwié sie rodzacemu
si¢ nawet w fachowej analizie entuzjazmowi komentatora, n. p.

Leichtentritta, ktéry impromptu Fis-dur uwaza ,za jedng z naj-

bardziej wartosciowych kompozycyj Chopina®“. (Na wysoce zaj-

mujacy z punktu widzenia nowoczesnej harmonji przyklad
phieokreslonej harmonji“ w tem impromptu zwraca uwage
w Swietnej swojej ksigzce Modern harmony str. 50. A. Eagle-
field Hull, ktéry poéwieca tam uwage licznym takze in-
nym problemom harmonicznym Chopina). Prawdziwa zagadka,
mtrygujaca wszystkich Chopinograféw, jest pytanie, jakim spo-
sobem mégt Chopin zostawi¢ w rekopisie niewydane Impromptu
Cis-moll, ktorego polot i wnikliwo$¢ wyrazu poetyckiego sa tak
znaczne jak sita tkwigcej w niem namietnodci i uczucia.

I znowu przychodzi nam moéwié o kompozycji, ktora wy-

woluje tylko stowa najwyzszego podziwu, mianowicie o Fantazji

F-moll op. 49, wydanej w roku 1841-ym. Nie brak takich,
ktorzy z powodu tchngcej z tego prawdziwego arcydzieta ogrom-
nej tgzyzny duchowej, porywajacej sity, stawiaja je wogole na
samym szczycie podniebnej zaiste tworczosci Chopina. Jest to
diuzszy poemat muzyczny o idealnym jakimé programie rycer-
skiego rodzaju, peten epicznej obrazowosci i marzycielskiej za-
dumy. Iscie byronowska fantazja odznacza sie szereg zwigzanych
tu z sobg scen. Pomiedzy uzytemi tu tematami zachodza sto-
sunki, przypominajace zdala zarysy sonatowe, ale przeistoczone
w sposob odpowiedni dla charakteru fantazji. W interpretacji
poczatkowego tematu marszowego panuje zgoda na punkcie za-
lobnego charakteru tego marsza. Hoesick, Leichtentritt, Weiss-
mann (,na wstepie stoi zaloba, ale ma godnoéé, na koricu na-
dzieja, ale ta ma wielkoét” pisze Weissmann w swojej ksiazce

o Chopinie str. 162), ze ich przytoczymy dla przykladu, styszg
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tu marsz pogrzebowy. Poglad ten moze podlegaé dyskusji. Niecks
nie ulegt ztudzie moznodci opisania tej muzyki w calej jej roz-
cigglosci 1 bijgc si¢ w piersi z powodu wezesniejszego niedoce-
niania tego dziela powiedzial, ze: , panuje tu potezny czar, zlo-
zony ze silnej namiegtnoéci 1 nieopisanej, fantastycznej chimery-
cznosci. Muzyka ta jest niemozliwym do powstrzymania wyle-
wem serca podnieconego az do samego wnetrza, petnego nie-
zmierzonego kochania i tesknoty. Ktéz bytby sklonny w dziele
tem przeczuwac cielesna delikatmosé i chorowito$¢ kompozytora?
Czy nie moznaby raczej przypuszczal, ze to tytan ?“ Kompozycja
ta promieniuje duchem nowoczesnosci i jest zapowiedzia wielu
pozniej rzekomo odkrytych zdobyczy.

Obok czgsto przychodzacej w réznych kompozycjach Cho-
pina formy ronda, napisal Chopin trzy utwory, spelniajace
scisle warunki tej klasycznej formy muzycznej. Obowigzek pi-
sania ich wlozyla na niego nauka kompozycji u Elsnera. Pierw-
sze utworzyt Chopin w chiopiecych jeszcze latach. Temu rondu
C-moll przypad} zaszczyt noszenia pierwszej cyfry dziet Chopina,
pod ktérg rondo zostalo wydane u Brzeziny w r. 1825-tym.
Rondo to zawiera pewne szczegily, ktére pozwalaja nam przy-
puszczac, ze pierwotna jego koncepcja byl utwér na fortepian
z towarzyszeniem orkiestry.\ ' Wskazuje na to timpanowy cha-
rakter czterotaktowego wstepu i kilka interpolacyj o odrebnej
motywice, wplecionych w bieg tematéw fortepianowych, jak
krétkie futti orkiestralne. Sg to takty 29—3%0, 55—54, nastep-
nie 81—88 1 t. d. Jest to naturalnie tylko przypuszczenie, ale
majgce podstawy stusznosci. Panujgca na poczatku kompozycji
sztywnos¢ harmoniczna ustgpuje juz w dalszym przebiegu pierw-
szej czgsci. Druga czgd¢ ronda przechodzi do bardzo odlegle;
tonacji E-dur; jest to symboliczna zapowiedZ samodzielnoéci
Chopina mna polu harmonji i modulacyjnosci, jego uwolnienia
sig z krgpujacych jego inwencje prawidel klasycznych. Temat
tej drugiej czgsci przypomina rysunek poczatku tematu w kon-
cowem rondzie koncertu E-moll. Kiedy sie to rondo znalazlo

*
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w roku 18352-gim w rekach Schumanna, znakomity kompozy-
tor trafnie przypuszczal, ze nie jest to pierwsza praca Chopina,
ale nie wiedzial, ze jest to kompozycja czternastoletniego chlopca.
Czgs¢ swoich pochwal na jego temat podsuwat kobietom: ,,jakad
dama powiedziataby, Ze jest ono piekne, bardzo dowcipne, pra-
wie moschelesowskie. Zachecal starego Wiecka, azeby polecil
corce swojej Klarze (pdzniejszej zonie Schumanna) nauczyé sie
tego ronda 1 wtedy juz od siebie ocenial, ze ,jest w niem petno
ducha a malo trudnosci®. Nie dziw wiec, ze Barbedette uznat to
rondo jako ,utwér wyréiniajgcy si¢ polotem, mlodoscia i zapa-
lem®; nas jednak sad ten nie obowigzuje. Niecks trzezwo oceniat
to rondo, moéwige, Ze chociaz indywidualno$é Chopina okazuje
sig w niem jeszcze slabg, to niemniej nie mozna go obwiniaé
o kopjowanie jakiegos mistrza, gdyz zaden obcy wplyw wistocie
nie daje si¢ tu zauwazy¢. Valetta natomiast uwaza to rondo za

symptomatyczne, poniewaz zdradza wiasnie wplywy muzyczne

na mlody umyst Chopina. W pierwszym motywie wstgpu za-_

uwazyl Valetta reminiscencj¢ pieéni wartowniczej Leporella
notte e giorno faticar na poczatku ,,.Don Juana“ Mozarta, nieco
dalej zas dostowne podobienstwo z marszem z pierwszego aktu
»Otella® Rossini’ego. Wobec tak kategorycznego twierdzenia
musi sig sprawe te blizej odwietli¢, a mianowicie, ze pierwszy
motyw ronda ma z motywem Mozarta (ktérego Chopin pézniej
uwielbial) do niczego nie obowiazujgca wspdlnoéé interwalu
kwarty, co za$ do reminiscencji z marszem z ,,Otella®, to — jezeli
jest rzecza watpliwa czy go Chopin znal, nie ulega watpliwosci,
ze nietylko dostownej ale i zZadnej innej reminiscencji z tego
marsza nie mozna odnales¢ w rondzie C-moll Chopina. Dwa
Spiewne divertimenta urozmaicajg dalszy cigg ronda.
Nastgpnym utworem Chopina w tym rodzaju bylo Rondeau
& la Mazur op. 5, o ktérego ludowych cechach z lidyjskim
charakterem tematu byla juz wzmianka w rozdziale poswieco-
nym mazurkom. W oparciu o czynniki muzykiludowej zdotat Cho-

pin rozwina¢ skrzydla swojego talentu do $mialego, wysokiego
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lotu. Zdaje sig, jakby te skrzydta dotknety tej arki przymierza mig-

dzy dawnemi a mlodszemi laty, jakby ze ztozonej tam przedzy poe-

tyckiej mysli ludowej zaczela sie snué wieczyécie trwala tkanina
dziefa artystycznego. W rondzie tem jest Chopin soba, w calej
pelui sobg. Jezeli w rondzie poprzedniem zna¢ bylo wyraznie
szwy, ktoremi Chopin zszywal z sobg poszczegolne czescl, tu
musimy juz podziwia¢ organiczny zwiazek ich w anatomji ca-
Yosci, naturalng jakby koniecznoéé z jaka jedne tema ty powoluja
do zycia nastgpne. Méwigc jezykiem metafizyki Schopenhauera,
W plerwszym zawigzku tematycznym tego ronda tkwi juz wola
do zycia calej kompozyciji. Koncepcja jej byta odrazu scidle for-
teplanowa.

W roku 1828-ym powstala jedna z mato dzié znanych kom-
pozycyj Chopina, mianowicie rondo C-dur na dwa fortepiany,
ktore po smierci Chopina wydal Fontana jako opus 7%. Pierwo-
tnie napisal je Chopin na jeden fortepian i latem 1828-go r.
przerobit na dwa instrumenty, jak o tem donosit Tytusowi
Woyciechowskiemu. (Dokonat tego nie w Strzyzewie, jak podaje
Niecks, lecz w Sannikach). Rondo to nie przedstawia wWyzszego
Interesu artystycznego, nie bez stusznodci wiec pomingt je Cho-
pin w swoich wydawnictwach. Zajmujacg rzecza byloby prze-
prowadzenie poréwnania miegdzy pierwsza a druga redakcja tego
ronda, co niestety nigdy juz pewnie nie bedzie moglo byé usku-
tecznione ze wzgledu na brak pierwszego rekopisu.

Ostatnie rondo solowe Chopina, Es-dur op. 16, zostalo wy-
dane w roku 1854-tym, pochodzi jednak pewnie z wezeéniej-
szych czasébw. Pomiedzy jego ditugim wstepem o kilku patety-
cznych tematach a wiasciwem rondem nie ma zadnego zwigzku
przyczynowego. Styl tej kompozycji, ktérej tematy $lizgaja sig
gladko po klawiaturze, zatrzymujac sie na samem szkliwie dZwie-
kow, przypomina do pewnego stopnia styl wielkiego poloneza
Es-dur op. 22, chociaz technika fortepianowa ronda nie ma
tej $wietnosci co polonez.

O pierwszych warjacjach Chopina wspomina notatka za-
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mieszczona z okazji wydania poloneza B-dur w numerze stycz-
niowym ,Pamigtnika Warszawskiego® z r. 1818-go.
Nie znamy niestety tej kompozycji siedmioletniego dziecka, nad
ktorg ,,znawcy muzyki nie przestawali sie dziwié“. Pierwsze
wydane drukiem warjacje Chopina pochodza pewnie z okresu na-
uki u Elsnera. Temat warjacyj E-dur ,,Sur un air national alle-
mand® zostal mu moze podany przez Elsnera. Jest to piosnka
ludowa szwajcarsko-niemiecka, utrzymana po czesci w dialekcie

ySwizerditsch® p. t. Der junge Schweizerbue (Steh nur auf,

steh nur auf, du junger Schweizerbua..). W temacie Chopina

zachodzg pewne zmiany w stosunku do oryginalnej melodji,
znanej bodaj ze zbioru Deutscher Liederhort L. Erka i F. M.
Bohme’go (t. III, nr. 1481). Te uproszczenia drobnych meliz-
matéw oryginalu zostaly wprowadzone niewatpliwie przez sa-
mego Elsnera. Opowiadanie Kolberga, podane przez Szulca, ze
Chopin napisal te warjacje w c¢iggu kilku kwadranséw w domu
generatowej Sowinskiej miedzy jedenastym a siedemmnastym ro-
kiem zycia, nie jest pewnie calkiem $ciste. By¢ moze, ze w wa-
runkach takich powstata jedna z czterech (wzglednie piecin)
warjacy]. Kiedy zas calos¢ zostala napisana, dokladnie nie wiemy.
Wydanie posmiertne tej nienaznaczonej cyfrg opusu kompozycji
w nakladzie Breitkopfa i Haertla nosi jako datg powstania
r. 1824-go, ktérej nie mozna przyja¢ bez zastrzezenia. Chopin
staral sig w Wiedniu w r. 1850 o wydanie tych warjacyj u Ha-
slingera, co jednak mnie zostalo uwieniczone powodzeniem.
W warjacjach tych mamy do czynienia z praca szkolna, ktdrej
plan 1 wypracowanie podlegaly uznaniu nauczyciela. Widaé to
doktadnie po rozwoju srodkéw warjacyjnych w pierwszej i dru-
giej warjacji, po uksztaltowaniu trzeciej w ktérej technika figu-
rowania basu jest celem gléwnym. Oczywista, ze i talent Cho-
pina przebija si¢ przez to szkolne wypracowanie i w granicach
metody triumfuje w koncowym walczyku. Po roku 18%1-ym
nie mogto juz Chopinowi zaleze¢ na wydaniu tej chlopigcej

proby.
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Warjacje, jak wiadomo, nalezaly do ulubionego rodzaju mu-
zyki stylu staroklasycznego i klasycyzmu wiedenskiego. Po
genjalnych: kompozycjach Bacha, Haydna i Beethovena w tym
zakresie, mial Chopin dorzuci¢ do istniejacej juz literatury warja-
cy]j swoje epokowe warjacje na temat z ,,Don Juana® Mozarta.
Do rodzaju tego jednak zwrécit sie Chopin po roku 18350-tym
dwa tylko jeszcze razy, epizodycznie, z powodu okolicznoéei ze-
wnetrznych. W roku 1833-cim napisal introdukcjg i warjacje
na temat melodji z opery ,, Ludovic* Herold a, ktéra popremje-
rze w maju tegoz roku zdobyla w Paryzu ogromna popularnosé.
(Herold umart w styczniu 1833-go r. przed ukonczeniem opery,
ktérag do konica doprowadzit Halévy). W introdukcji antecypo-
wat Chopin poczatek tematu, rozwijajac z niego w nastepstwie
wlasne juz myéli. Zaprowadzity one Chopina w sfery dalekie
operze Herolda i jego muzyce, a przywodzace na pamigé emocjo-
nalng motywike ,, Trystana i Izoldy* Wagnera. Chopin napisat
te warjacje (wydane w listopadzie r. 1853-go jako opus 12) nie
z istotne], wiasne] potrzeby artystycznej, ale azeby niemi odpo-
wiedzie¢ upodobaniu dnia stolicy. Wolal zrobi¢ to niz pisaé mo-
dng w tych czasach transkrypcje na temat opery Herolda. Du-
chowy profil Chopina, ktéry zarysowal si¢ w introdukeji, skryt
sig — jakby pod aksamitna maska — pod konwencjonalnemi
figurami wspdlczesnego stylu wirtuozyjnego. Nawet po oczach
nie chcial da¢ si¢ pozna¢ Chopin w tej lekkiej i wzglednie ta-
twej kompozycji salonowej i jakby zmruzy! tu powieki.

Na pograniczu migdzy czysta muzyka fortepianows i rodza-
jem je] z towarzyszeniem orkiestry stoi kompozycja opus 46,
Allegro de concert pour le piano, A-dur wydana w roku
1841-ym. Przypomina ona rondo C-moll op. 1, gdyz pomysélana
pierwotnie jako utwér w formie koncertowej (czyli z zespotem
orkiestralnym) zostala péZniej wydana na fortepian solowy. Nie
wiemy dokladnie gdzie mamy szukac poczatku tej kompozycji, |
czy przypadkiem nie w planowanym w roku 1830-tym koncer-

cie na dwa fortepiany, ktéry Chopin zamierzal gra¢ w Wiedniu
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z Nideckim, czy tez moze miata to bydé plerwsza cze$é trzeciego
koncertu. Trudno wiec dociec kiedy kompozycja ta zostala na-
pisana. Chopin wydat ja w okresie najintenzywniejszej akcji
wydawniczej swoich utworéw. Niezawodnie zalezalo mu na
osiggnigciu pewnego maximum wydawnictw w mozliwie krét-
kim czasie, w czem grala role zaréwno ambicja autorska, jak
wzgledy natury finansowej. Dopiero najskrupulatniejsza analiza
stylu tego Allegra moglaby wykaza¢é — naturalnie w przyblize-
niu-—czas powstania tego utworu i stwierdzi¢, czy przypuszczenie
Niecksa, Ze ,,temat glowny i niektére szczegbly w materjale pasa-
ZOoWym przypominajq epoke powstania koncertéw, podczas kiedy
inne rzeczy naleza niechybnie do okresu pozniejszego” — jest
trafne. W introdukcyjnym poczgtku mamy motywy w rzadkim
dla pomystéw Chopina typie. Przywodza one na my$l Mo-
niuszke z zamaszystodcia jego rycersko-szlacheckiej tematyki
w ,Strasznym dworze®. Istnicje jednak jaki$ podziemny prze-
kop, prowadzacy od nich do marszowego wstepu Fantazji F-moll
op. 4.9. Jeden z dalszych motywéw introdukcji pokrywa sie écidle
z motywem pierwszego ustepu poloneza A-dur. Czy mamy tu
do czynienia z motywami uprzedzajagcemi, czy z reminiscencjami ?
nie sposob na razie rozstrzygna¢. Problem ten trudny jest do roz-
wigzania, jezeli patrzymy nan réwnoczeénie pod katem metody
historycznej, uwzgledniajacej chronologje pewnych faktéw twér-
czych 1 pod katem metody psychologicznej, przenikajacej do
ster pewnych motywéw w pod$wiadomodci tworzenia. Pod
wzgledem stylistycznym zachodzg w tej introdukcji znaczne
roznice w charakterze tematéw. Jednolicie natomiast przedstawia
sig jej faktura techniczna. Jest to fortepianowy szkic partytury,
z ktorego mial nastpi¢ rozklad na instrumenty. Chopin nie
zmienil niczego w tym ,wyciggu®. Osiemdziesiat i siedem
-taktow trwa introdukcja, nie laczaca sie z dalszg osnowa allegra
swolm pierwszym tematem lecz dopiero drugim. Uderzajaca
zmiana stylu technicznego daje sig zauwazy¢ w takcie 88-ym,

gdzie fortepianowimiala przypaéé rola glosu solistycznego. Nawet
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ten drugi temat introdukcji zostal fortepianowo wyposazony
W akumpanjamom:ie 1 koﬁ(‘.zqc}fm go pasazu. Kilka rozsianych

w tej kompozycji pigkniejszych pomystéw nie wplywa na war-

tos¢ calodci, ktéra nie wytrzymuje poréwnania nietylko z arcy-

dzielami Chopina wydanemi w tym samym co to Allegro czasie,
ale nawet z wieloma innemi, z mlodzieniczych lat pochodzgcemi

kompozycjami, nie méwiac juz o obu koncertach.

IX

UTWORY Z ORKIESTRA. KOMPOZYCJE KOMNATOW E.,
PIESNIL. PRODUKCJA NA MARGINESIE.

Oprécz koncertéw napisat Chopin zaledwie cztery kompozy-
cje na fortepian z towarzyszeniem orkiestry, mianowicie: warja-
cje op. 2 na temat duetu La ¢/ darem la mano z »,Don Juana“
Mozarta, wielkq fantazje na temat piesni polskich op. 15, Kra-
kowiaka vw formie ronda op. 14 i polonez Es-dur op. 22. Wszyst-
kie te utwory powstaty jeszcze w czasach warszawskich Chopina.
W drugiej polowie zycia nie apelowat Chopin do orkiestry o po-
moc dla swoich inspiracyj. Zlozyl tem éwiadectwo wyrazne, ze
orkiestra nie byla mu potrzebna do celéw artystycznych i ze nie
posiadt techniki wladania nig w zadowalajacym siebie stopniu.

Pomimo to pierwszem, niewatpliwem objawieniem jego ge-
njuszu, dzielem, ktore wstepnym bojem mialo zjednaé¢ mu uzna-
nie i entuzjazm najbardziej kompetentnych znawcdw zagrani-
cznych, byta wlasnie kompozycja oparta o wspétudziat orkiestry,
warjacje na temat mozartowski. Chopin napisal je pewnie w r.
1827-ym, w nastgpnym staral sie bezskutecznie o wydanie ich
u Haslingera, w roku 1829-tym gral je na koncercie wieden-
skim. Ukazaly si¢ one w druku w r. 1850-tym w perjodycznej
publikacji muzycznej ,0deon®, wychodzacej w Niemczech
(Ausgewéihlte grosse Concertstiicke Sfiir verschiedene Instiru-

mente®), wywolujgc pamigtng swojem ziszczonem proroctwem
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krytyke Schumanna, Nawet chlodniejszy od swojego przysztego
genjalnego zigcia, Wieck, miat dla tych warjacyj bezgraniczny
podziw. Natomiast surowy Rellstab pozostal samotny ze swoim
ujemnym wyrokiem w ,,Iris”, a w naszej epoce chyba tylko Vin-
cent d'Indy moglby sie na niego powolywac. Schumann styszal
w warjacjach Chopina glos 1 widzial ruchy bohaterow genialnej
opery Mozarta. Na taki sposob stuchania kompozycji nastroit go
nietylko fakt wrzigcia tematu z arcydzieta Mozarta (ktéry nie
zdolal zasuggestjonowac¢ Niecksa) ale przedewszystkiem wcz u-

cie sie w kilkudziesigciotaktowa introdukcje, bedaca jakby ge-

. . . Pif [4
njalnym panegirykiem muzycznym na czeé¢ ,,Don Juana 2

W utworze tym podal Chopin w $mialym skrocie zarys dra-
matu, dotykajac obu biegunéw sztuki: wesotego 1 romantyczno-
demonicznego. Opowiadanie Chopina nie ubrato si¢ w dzwigki
tematdéw Mozarta z wyjatkiem samego poczatku, ktory zapo-
wiada temat warjacyj. Kto zna dobrze ,,Don Juana“ ten rozumie
wyémienicie co tu Chopin chcial wyrazi¢. Jest to najczystsza poe-
zja muzyczna o istocie artystycznej dziela, ktérego duchowa me-
lodja stala si¢ motywem arabesek w dalszych czesciach kompo-
zycji. Chopin, ku zdziwieniu Schumanna, podniést ton utworu
o pot tonu od oryginatu, z A-dur do B-dur. Chcial moze sttu-
mi¢ troche jaskrawos$¢ dziennego swiatta, panujgcego w tonie
A-dur. Rola orkiestry pozostaje skromng w calej kompozycji,
nad fortepianem nie dominuje ani razu. Po za konczacemi kazda
warjacje osmiotaktowemi ritornellami, ktére Chopin dorobit jako
epilog do tematu, wspotudziat orkiestry ogranicza si¢ do akom-
panjamentu, bardzo dyskretnego. W drugiej warjacji podtrzy-
muje ona wydatniej unisonowg figuracje obu ragk, w ktérej roz-
plywa si¢ temat. Najsmielszym pod wzgledem fortepianowym
pomyslem jest zupelnie etudowo przeprowadzona warjacja
czwarta. Polega na dalekich rzutach obu rak z wybijaniem te-
matu w wiolinie. Stycha¢ w niej zapowiedZ epokowych etud
Chopina. Jest to jakby brindist Don Juana podane pod inng, ale

niemnie] musujgcg formg muzyczng. Gleboko poruszajacy nie-
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spodziankq jest nastgpna warjacja w tonie B-moll, bedaca dra-
matyczng, a w technice i tresci niezmiernie swobodng parafrazg
tematu. W zakonczeniu pozwolil sobie Chopin na licencje wobec
hiszpanskiego dramatu i wloskiej melodji tematu, zapraszajac
korowdd postaci Mozarta i Da Ponte’a do polskiego dworu,
gdzie ich przebral w kontusze, uraczyl miodem i olénit 1skrzg-
cym si¢ polonezem. Wspomnieliémy o nim w plerwszym roz-
dziale tego studjum.

Nie ulega watpliwoéci, ze warjacje Chopina wplynety w wy-
sokim stopniu od$wiezajgco na ten rodzaj muzyki fortepianowej,
mimo pewnych jeszcze ryséw mlodzienczosci, jakie sa tu wido-
czne. Warjacja czwarta wplynela w niematym stopniu na styl
fortepianowy Schumanna. Wplyw jej daje sie takie dedzié z lat-
wosclg w warjacjach Brahmsa (na temat Haendla i Paganini’ego).
Wspaniale transkrypcje Liszta na temat z y» Wesela Figara“
1 ,Don Juana® majg swdj ideowy poczatek w mlodzieficzem
opus Chopina. Wspominajac je, spelniamy — bezwiednie juz —
wezwanie Schumanna: ,,Hut ab, thr Herren, ein Genie!™

Grande Fantaisie sur des airs nationaux polonais op. 15,
ukazala si¢ w druku w kwietniu 1854-go r. Karasowski przy-
puszczal, Ze powstata ona w r. 1828-ym, co jest bardzo pravdo-
podobnem ze wzgledu na dobdr tematéw, opracovvanych w Fan-
tazji. Chopin dat w niej jakby przekrdj przez kulture muzyczna
narodu i usprawiedliwil tem w zupelodci tytut. Pierwszy temat
fantazji stanowi melodja do niezmiernie popularnej sielanki Fran-
ciszka Karpinskiego o Laurze i Filonie, épiewanej od ostatnich
lat XVIII-go wieku w polskich dworach i sferach mieszczati-
skich. Melodje te wprowadzit Chopin najpierw w jej najprymi-
tywniejsze] formie z harmonicznie wadliwym akompanjamen-
tem, niczego nie zmieniajac w tej muzyce sentymentalnej, w kté-
rej — jak w zwierciedle — odbijata si¢ polska kultura muzyczna
tej epoki. Z mniejszem prawem moze byé drugi temat nazwany
tematem narodowym. Autorem jego jest Kurpinski. Melodja ta
musiafa by¢ takze popularng w Warszawie. Stwierdza si¢ w niej
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z tatwoscig ludowy charakter; moze nawet jest to oryginalny
temat ludowy zapisany przez Kurpinskiego. W kazdym razie jest
to typowa kotomyjka. Z muzyka rusinskg zetknal si¢ Kur-
piniski bezposrednio w czasie pobytu we Lwowie. Uzycie chocby
takiego tematu, noszgcego na sobie nazwisko dyrektora opery
warszawskiej i wysoko w hierarchji muzycznej stolicy stojgcego
kompozytora, mialo dla Chopina wr. 1828 pewne znaczenie. Czy
pozniej bylby to zrobil, nie wiadomo. Czgé¢ poswigcona opraco-
waniu tego tematu jest logicznem przejsciem do rdzennie ludo-
wego rodzaju czesci ostatniej, wypelnionej ognistym kujawia-
kiem. Introdukcje utworu zaczyna orkiestra nastrojona przewaz-
nie na ton pastoralny. Po kilkunastu taktach (largo) przejmuje
fortepian role dominujaca i rozwija dluzsze opowiadanie, silnie
okraszone fioriturami i pasazami, w rodzaju larghetta z koncertu
F-moll. Méwiac o tej fantazji zwrocit Niecks jedynie uwage na
pierwsza warjacje pieéni o Laurze i Filonie, w ktorej thkwi juz
zapowiedz Kolysanki op. 57. Wypada doda¢, ze literatura cho-
pinowska pomija niemal zupelnie tg zajmujgcg kompozycje
Chopina,

O Krakowiaku, Grand rondeau de concert, op. 14. pisal Niecks,
ze ,,w zadnej innej kompozycji mistrza nie wystgpuje element
narodowy wrownym stopniu niesfalszowany; nigdy potem nie
uzywal Chopin melodyj narodowych i nie nasladowat tak wier-
nie tancow ludowych. W tym stosunku, w jakim dojrzewal jako
kompozytor, poddawal Chopin surowy materjal coraz bardzie]
gruntownemu procesowi oczyszczenia, zanim go uzyt do celéw
artystycznych®. Ze zdah tych nie mozna przyjaé bez zastrzezen,
wykazaly juz uwagi o mazurkach. Krakowiak zostal napisany
w r. 1828-ym, o czem Chopin pisal w figlarnym, czesciowo
w komicznym wloskim jezyku utrzymanym, liscie do Woycie-
chowskiego dnia 27 grudnia. Samego Chopina najwigcej zado-
wala w nim introdukcja, ,,oryginalna, wiecej niz ja caly z bajo-
wym surdutem®. Istotnie jest to pomyst podwéjnie oryginalny,

raz pod wzgledem rytmicznym (takt trzyéwierciowy przed pa-
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rzystym rytmem krakowiaka), po drugie ze wzgledu na unison
obu rgk w odlegloéci dwéch oktaw, co na tle dyskretnych har-
monji orkiestry wywoluje znakomity efekt kolorystyczny. Druga
czes¢ tej introdukeji, molto allegro, zaczyna sie od fortissima pa-
sazOw, opartych po czedci o tonacje [rygijskg, ktére przechodza
w cichnacq figuracje i koniczg sie szmerem pianissima. W caloéci
Jest to Swietna impresja o ogromnem poczuciu efektow dy-
namicznych. Sam rwacy temat krakowiaka (temat A ronda) jest
oryginalnym pomystem Chopina. Chopin nie musial robié na
miejscu, pod Krakowem, specjalnych studjéw folklorystycznych,
azeby pozna¢ doskonale charakter tego najbardziej ognistego
tanca polskiego. Do Krakowa i jego okolic dotarl w rok po na-
pisaniu ronda op. 14. W muzyce warszawskiej mial krakowiak
dawne 1 dobre tradycje choéby dzieki kilkakrotnie wznawianym
1 w coraz to nowe utwory muzyczne wyposazanym ,,Krakowia-
kom i Géralom“. Z réznych, moze takie i w muzyce ludowej,
zastyszanych przykladéw krakowiaka, wykrystalizowat sie temat
Chopina, w doskonaty sposéb odpowiadajac wzorom ludowym,
lecz uwydatniajgc w wybitny sposob genjalna indywidualnodé
kompozytora. Kolberg podal w drugiej czesci swojego studjum
nad ludem w okolicach Krakowa (Lud, serja VI, Krakowskie
czgs¢ druga r. 1875) 220 piosenek krakowiakowych, ktérych
poznanie pozwala nam wyznaczy¢ podobienistwo i odrebnoéé mo-
tywiczng tematu Krakowiaka Chopina w stosunku do zebranych
przykiadow muzyki ludowej krakowskiej. Temat Chopina ogar-
nia zaraz w pierwszym takcie rozpietoé¢ oktawy od toniki, (?z-ego
nie znajdujemy w zadnym krakowiaku ludowym, znajacym am-
bitus oktawy w motywach poczatkowych, ale wychodzgcych od
tercji lub kwinty. Spotykamy nawet przyklady ambitus'unony
po interwalach dominanty septimovwej. Powtarzajacy si¢ motyw

drugi tematu (dwie szesnastki pierwszego taktu i jedna dsemka

drugiego) jest wzorowany na motywach ludowych. Mozna przy-

puszcza, ze Chopinowi przyéwiecal przyklad powszechnie zna-

nego krakowiaka ,albodmy to jacy tacy” w jego najpopu-
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larniejszej odmianie, krakowiaku kopieniackim od Proszowie.
Chopin urozmaicit swoj temat instrumentalnie oZzywionemi mo-
tywami, umieécit akcent synkopowanych ésemek w takcie czwar-
tym, szostym 1 6smym. Temat konczy si¢ dopiero w dziewigtym
takcie, gdzie réwnoczeénie zaczyna sig¢ jego powtérka. Po raz
trzecl uzyty jest temat bezpoérednio potem w tonie g-moll (rGw-
nolegta subdominanty), potem jeszcze dwa razy w tonie pier-
wotnym z warjantami. Kilka taktéw epilogowych zamyka tg
cze$¢ ronda. W innych dominuje Zywiot pasazowy o uniwersal-
nym charakterze muzycznym, ale ten naczelny temat ludowy,
z takim naciskiem powtarzany na poczatku ronda dobija sig kil-
kakrotnie w orkiestrze o prawo uczestniczenia w tym popi-
sie wirtuoza i zanim z racji formy ronda przypadnie mu wspol-
udzial, jego ludowe memento zdolalo przeforsowac wejscie do
ronda innego tematu w charakterze ludowym. Ten nowy temat

scherzando w unisonie obu rak przypomni si¢ w motywach

tancow goralskich w trzecim akcie ,,Halki“ Moniuszki. Zycie

i rados¢ rytmu i dzwigku panuje w tej kompozycji, odznacza-
jacej sie ogromnem poczuciem czystosci stylu.

Bardzo nieliczny szereg utworéw komnatowych Chopina
rozpoczyna polonez (jakze moglo by¢ inaczej) na wiolonczele
i fortepian opus 5. Kompozycj¢ te¢ napisal w czasie tygodnio-
wego pobytu w Antoninie, gdzie byl gosciem ksigcia Antoniego
Radziwilta, w konicu pazdziernika i pierwszych dniach listopada
1829-go roku. 14 listopada pisat z Warszawy do Tytusa Woy-
ciechowskiego:... ,list twdj] odebralem w Antoninie u Radzi-
wilta. Bylem tam tydzien; nie uwierzysz, jak mi u niego do-
brze bylo... On, wiesz jak lubi muzyke, pokazywat mi swojego
s2Fausta“ i wiele rzeczy znalaztem tak dobrze pomyslanych,
nawet genjalnych, zem si¢ nigdy po namiestniku tego spodzie-
wa¢ nie moglh.. Napisalem u niego alla polacca z wiolonczela.
Nic niema précz btyskotek, do salonu, dla dam; chciatem wi-
dzisz, zeby ksigzniczka Wanda si¢ nauczyta. Niby jej przez ten

czas dawalem lekcje“.. W atmosferze wielkopanskiego domu,
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w niezmiernie charakterystycznym  palacyku mysliwskim
z drzewa, gdzie miescila si¢ rezydencja wiejska ksigcia — kom-
pozytora, troche kokietujgc urocze corki ksigcia, pisat Chopin po-
lonez C-dur na wiolonczelg i fortepian. Introdukcje, ktéra za-
czyna kompozycje, napisat w kilka miesigcy pézniej. Wiolonczele
wybral ze wzgledu na ksigcia, ktéry grat na tym instrumencie.
Techniki gry na wiolonczeli nie znat Chopin z praktyki, a jego
teoretyczne wiadomosci byly na tym punkcie niewielkie. Wy-
starczyly one zaledwie do wypelnienia glosu tego instrumentu
w skromnym skladzie akompaniujacej orkiestry. W introdukcji
1 polonezie pisal Chopin glos wiolonczeli jako glos melodyijny,
odpowiednio do rozpigtosci instrumentu, bez rozrézniania cha-
rakteru brzmienia poszczegélnych strun i w bardzo lekliwy Spo-
s6b dotykajac wyzszego regestru struny a. Nie wprowadzil tez
ani raz tonow podwdjnych i zaledwie kilkakrotnie posunal sie
0 p6ttonu po za demanchement, dalej jakby nie émiejac ryzy-
kowa¢ trudnoéci technicznych. Czy znal suity solowe na wio-
lonczelg Bacha i bodaj sonaty wiolonczelowe Beethowena, nie
wiemy. Wskutek bardzo skromnej wiec znajomosci tego szlache-
tnego 1 trudnego instrumentu mégl Chopin napisaé dla wio-
lonczeli utwoér, majacy w sobie pewne bezwzglednie muzyczne
wartoscl, trzymajace si¢ instrumentu powierzchownie tylko
1 nie wyczerpujace w zadnej mierze naturalnych jego wlaéciwo-
sci, przedewszystkiem na punkcie barwy. Byloby rzecza zbyte-
czng wykazywad, ze czgd¢ fortepianowa tej kompozyciji przed-
stawla si¢ pod wzgledem bogactwa opracowania i z ogélnie arty-
stycznego punktu widzenia niepomiernie bogaciej i wyzej od
partji wielonczelowej. Co do charakteru uzytych tu pomystow
nalezy zauwazyc, ze szeroka kantylena wiolonczeli w introdukcii,
oparta o suty akompanjament fortepianu, ma cechy wloskiej
melodji operowej, przypominajgc nawet do pewnego stopnia
styl melodyjny Rossini’ego z jego popularnej opery Semiramida.
Gléwny, wracajacy kilkakrotnie temat polonezowy, ma w sobie

brawurowe zacigcie; chociaz brak mu $wietnoéei i blasku polo-
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nezu op. 22, jednak nalezy on do tego wlasnie rodzaju pomy-
stow Chopina. Jako utwoér koncertowy rokuje on wigcej popisu
pianiscie niz wiolonczeliécie, ale w granicach muzyki komna-
towe] ma prawo do zycia. Kompozycja zostala wydana w roku
1855-cim.

Znacznie powolniej od s$mialo rzuconego poloneza C-dur
powstawato w ciggu roku 1828-go trio op. 8 na fortepian, wiolon-

czelg 1 skrzypce. Kiedy je wreszcie Chopin ostatecznie wykon-

czyt iz koncem sierpnia 1830-go roku prébowat ze skrzypkiem

1 wiolonczelisty, uwydatnity si¢ mu pewne braki. Zauwazy! mia-
nowicie ze part skrzypcowy jest tak nisko utrzymany, ze
na miejscu byloby raczej uzycie altéwlki zamiast skrzypiec,
ktérych najwyzsza struna e, niemal nie przychodzi w kompo-
zycji do glosu. Chopin przeoczyl, ze w razie uzycia altéwki
Znowu najnizsza struna tego instrumentu mu%ialal.)y pozosta(‘
niemg. Zreszta byl Chopin zadowolony z kompozycji nawet po
uptywie przeszto jednego roku od ukoficzenia jej, czemu dal
wyraz w liscie do Woyciechowskiego z dnia 31-go sierpnia
1830-go r. Trio ukazalo si¢ w druku w r. 1853-cim, wywolu-
Jac uznanie, a nawet zachwyt krytyki, przedewszystkiem obozu
konserwatywnego (miedzy innymi Rellstaba). Co dziwniejsze je-
dnak, to, ze nawet Schumann w r. 1856-tym w egzaltowny
nieco sposob wychwalal jego poetycznosc i inne zalety. Chociaz
godzimy si¢ na zdanie Niecksa, ze trio jest nieporéwnanie wyz-
sze od sonaty C-moll op. 4, jednak musimy zaliczy¢ je do
tego rodzaju utworéw Chopina — co prawda niestychanie nie-
licznych — w ktorych indywidualnoéé jego nie jest widoczna.
Na inspiracji Chopina zaciazyla tkwigca w triu fortepianowem
trudnos¢ koordynacji tych trzech czynnikéw dla artystycznego
celu. Zakres jego pomystow w tej kompozycji jest w poréwna-
niu z wspélczesnemi utworami forteplanowemi Chopina dziwnie
maly, ich styl zas da sig¢ okredli¢ jako pseudoklasyczny.
(W tym samym stylu utrzymane sa takze utwory komnatowe

drugiego wielkiego kompozytora romantycznego tej epoki, Schu-
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manna). Zlozyly si¢ na to inne jeszcze powody, przedewszyst-
kiem niewystarczajace do rozbudowania utworu tego rodzaju
opanowanie form polifonicznych i za mala znajomos¢ literatury
komnatowej szkoly wiedenskiej. Ale, tak jak to wszystko wyni-
kalo z przyczyny mlodoéci Chopina, tak tez tylko pod katem
widzenia osiemnastu lat kompozytora mozemy dzisiaj patrze¢ na
sympatyczne w kazdym razie dzielo Chopina. Moze najlepszym
wyrazem jego talentu jest w tem triu rondowy finat z tematem,
przypominajacym nieco temat finalu koncertu E-moll i nawet
w pokrewny sposéb przeprowadzonym. Dla muzyki polskiej,
w ktérej rodzaj utwordéw kommnatowych nie byl dotychczas
uprawlany, oznaczalo to trio, jak wogdle wszystko co Chopin
tworzyl, datg epokowa. Przez diugie lata nie miala polska twér-
czos¢ muzyczna danych do postawienia obok tego tria zadnej
innej podobnie powaznie zalozonej kompozyciji, gdyz ani mio-
dziencze kwartety Moniuszki, ani utwory Dobrzynskiego nie
zastugiwaly na ten zaszczyt.

Szereg kompozycyj komnatowych Chopina zamyka sonata
na fortepian i wiolonczele G-moll op. 65. Jest to ostatnie dzielo
wydane za zycia kompozytora, w pazdzierniku 184.7-go roku
i jedna z ostatnich kompozycyj jakie Chopin napisal. Niecks za-
stosowal do niej w calej rozciaglosci zdanie Liszta o kompo-
zycjach Chopina w wielkich formach, poszedt jednak znacznie
dalej od niego w swojem zapatrywaniu na to dzielo, w ktérem
zauwazyl nic innego jak tylko , wysitek, bolesny wysitek”. We-
dle Niecksa jest pierwszy i ostatni ustgp sonaty niekonczacem
si¢ polem chwastéw z rozsianemi tu 1 6wdzie malemi kwiat-
kami. ,,Czgsci srodkowe, scherzo i andante nie wznosza sie do go-
dnosci sonaty 1 grzesza brakiem wykwintnosci, szczegélnie
ustgp powolny, dialog w rodzaju nokturnu pomiedzy oboma
instrumentami. Co sig tyczy pigknodci, n. p. pierwszy temat
pierwszej czesci, poczatkowe takty scherza, czeéé andanta i t. d.
to s3 to tylko zaczatki, Zzrédia, zatracajgce sie rychto w pustyni“...
W zdaniach tych zlozyl Niecks dowod niezrozumienia, zar6wno
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w tworczoéci Chopina jak wogéle w historji twdrczosci muzy-
cznej wieczystego prawa ewolucji. Niecks uznawal Chopina
tylko do pewnej granicy stylu muzycznego, odpowiadajacej jego
wlasnym psychicznym warunkom rozumienia muzyki. Tym-
czasem w ostatnim okresie tworczosci Chopina dokonywal sie
rozw6j czynnikéw skladni po linji, zaznaczonej stylem czwarte]
ballady i barkaroli. Sonata wiolonczelowa jest dalszym etapem
na tej drodze rozwoju srodkéw technicznych kompozycji Cho-
pina. Mamy w niej do czynienia z nowym stylem chopinow-
skim, pelnym $wiezych pomystéw, z odmienna niz w prze-
wazajacej iloéci dziel Chopina tendencja artystyczna, co wszystko
Niecks wzial za dowéd zupelnego wyczerpania sig zasobow in-
wencji Chopina i za bolesny wysilek, jakby przeciwko naturze.
Niezawodnie, gdyby Niecks byl zauwazyl, Ze sonacie tej obcym
jest duch romantyzmu, moze juz fatwiej byloby mu zorjen-
towaé sie, na jakich zasadach artystycznych opart Chopin kom-
pozycje tego utworu. Z latwoscia jednak mogh Niecks stwierdzi¢,
7e technika pisania na wiolonczelg i technika wolnego (nieimi-
tacyjnego) kontrapunktu wzrosta u Chopina w poréwnaniu
z mlodzieficzym polonezem i triem w ogromnym stopniu. Tu
glos wiolonczeli stal si¢ zupelnie samodzielnym 1 mozliwosci
wirtuozyjne zostaly z instrumentu bardzo wyzyskane. Valetta
zarzuca nawel sonacie niesprawiedliwos$¢ w rozdziale rol obu in-
strumentéw, mowiac, ze wiolonczela zostala potraktowana w za-
nadto wyrézniajgcy sposéb. Niema jednak mowy o tem, gdyz part
fortepianowy, jezeli chodzi o ilos¢ dzwieku i wirtuozyjng efek-
townoé¢, bynajmniej nie ma roli drugorzgdnej wobec wiolon-
czeli i nalezy sam przez sig, szczegblnie w czesci pierwszej
i czwartej, do najtrudniejszych i w calej pelni swietnych utwo-
réw Chopina. Te dwie czesci zewngtrzne sonaty przedstawlaja
nowoczesny zupelnie typ kompozycji komnatowej. W stosunku
do zakresu pomystéw harmonicznych sonaty Chopina muzyka
komnatowa Brahmsa przedstawia sig jako ogniwo w histor]i

muzyki nie pdzniejsze lecz wezesniejsze. Dzielo Chopina jest za-
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ledwie o jeden krok rozwojowy oddalone od tego poziomu, na
jakim muzyke komnatowsq zastal wiek dwudziesty. Dzisiaj wigc
dopiero mozemy oceni¢ w calej pelni historyczne znaczenie tej
sonaty. Gdyby natura pozwolita Chopinowi zy¢ diuzej o kilka-
nascie bodaj lat i gdyby zycie jego bylo wypemione tworczoscia,
niezawodnie kompozycje jego bylyby zakreslity te linjg ewolucji
wszystkich srodkéw muzycznych, ktore zostaly osiggniete dluga
praca dwoch nastepnych pokolen.

Ostatnie z wydanych przez Fontang dziel Chopina opus, 74,
obejmuje siedemmnascie pieéni. Za zycia mistrza nie ukazala
si¢ ani jedna z nich drukiem. Daty ich powstania nie sq catkiem
pewne. Niecks twierdzi, ze najwczesniejsze siegaja roku 1824-go;
Fontana podal okres pisania ich na lata 18352 do 1844, nato-
miast w wydaniu tych piesni u Schlesingera i Haslingera znaj-
dujemy jako date pierwszych piesni rok 1829-ty. Siedem pie-
$ni, mianowicie; 1) Gdzie lubi? 2) Do M. 7) Hulanka, 4,) Czary,
5) Poset, 6) Zyczenie i 7) Wojak wpisal Chopin do sztambu-
cha panny Emilji Elsneréwnej, corki Jozefa. Mogl zrobi¢ to
najpézniej do konca pazdziernika 1850-go r. (Z papierdw po Els-
nerze 1769—1854, wydal Ferdynand Hoesick, 19o1.) Piesniar-
stwo polskie przedstawialo sig w czasie, kiedy Chopin zaczat pisac
piesni, bardzo skromnie, zaréwno pod wzgledem ilosciowym, jak
jakosciowym. Stan ten trwal bez zmiany az do czasu ukazania sie

pierwszych piesni Moniuszki w Berlinie w r. 1878-ym, wzglednie

do wydania pierwszego jego ,,Spiewnika domowego®. Gdyby pie-

sni Chopina ukazaly si¢ weczesniej od utworéw Moniuszki, mu-
siatby im przypas¢ w udziale tytul zjawiska epokowego na tem
polu muzyki polskiej. Ale w roku 1855-ym nikt nie moégl juz
przypisa¢ im takiego znaczenia.

W kazdym razie Chopin, prébujac sit swoich jako pieéniarz
w roku 1829-ym czy 1870-ym, okazal sie¢ prawie taksamo ory-
ginalnym i subtelnym artysta, jak we wszystkich innych upra-
wianych przez siebie rodzajach. Pierwsze jego piesni byly w po- °
rownaniu z romansami 1 piosenkami n. p. Kurpinskiego, Elsnera
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Kaszewskiego czy Kratzera $wiezemi, pysznie rozwinigtemi
i wonnemi kwiatami wobec sztucznych réz z bibutki. Wycho-
dzily one takie zwycigsko z pordéwnania ze strofkowemi pie-
éniami Schuberta o ludowem zabarwieniu i akordowym akom-
panjamencie. Takiej, nie innej formy, wymagaty dla siebie
teksty najwczesniejszych zapewne piesni Chopina: »Zyczenia“
i ,Hulanki“ Stefana Witwickiego. Czujemy instynktownie, ze

lektura tych wierszy wywolala w Chopinie automatycznie re-

fleks inwencji melodyjnej razem z tlem harmonicznem akompa-
njamentu. W Zyczeniu zespala si¢ o$miotaktowy wstep z cudo-
wnie naturalnym rysunkiem melodji $piewu w idealna calosc.
Miedzy wydaniem Fontany a redakcja piesni w pamigtniku
Marji Wodziniskiej i forma jej podang w facsimile r¢kopisu Cho-

: 1 el 3 CCINT
pina w ,Niewydanych dotychczas pamiatkach po Chopinie

Mieczystawa Karlowicza zachodzg zmiany w rytmice motywow
wstepu 1 tonacji. Pochodzg one pewnie stad, Ze po napisaniu
pieéni w pamietniku i odpisie facsimilowanym w »Pamiat-
kach® Chopin, z pamieci, po kilku lub i kilkunastu latach spo-
rzadzil rekopis, z ktérego pozniej korzystat do wydania jej Fon-
tana. Proces powstawania tych pieéni opisal Fontana w przed-
mowie do wydawnictwa posmiertnego utworéw Chopina. Wedle
stéw jego byly to improwizacje, w ktérych Chopin, majac przed
oczyma tekst poezji spiewat stowa, akompanjujac na fortepianie.
By¢ moze, ze Chopin powtarzal czesciej w ten sam sposob te
pieéni, powstate w ,,chwilach serdecznego wylania“, lecz mimo
prééh éwiadkéw tych improwizacyj piesniarskich, nie spisywat
ich. Tloé¢ tych pieéni bylaby wigc pewnie znacznie wigksza od
istniejacych. Szkoda jeszcze, Ze Fontana nie zapisal do jakich
tekstéw Chopin dorabial w ten sposéb muzyke.
Improwizacyjuy charakter tych pierwszych piesni Chopina
zdradza ich taneczna rytmika. Walczykowo-mazurkowsq jest ona
w ,Zyczeniu®“. W ,,Hulance® za$ uderzyt Chopin w nute dziar-

skiego mazura, ktéry jest naturalng funkcjy muzyczna tego
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obrazka rodzajowego. Melodja ludowa w postludjum opiera si¢
tu o skale lidyjska.

W stylu romansowym utrzymana jest trzecia z tych najwcze-
sniejszych ,,piosenek sielskich® Chopina: ,,Gdzie lubi“ do stow
Witwickiego. Zaledwie w jednem miejscu (przy stowach ,,lubi
gdzie niebieskie oko“ it. d.) natrafiamy w niej na motywy lu-
dowe. Zreszta charakter jej zbliza sig do typu polartystycznej
piesni, majacej w sobie coé z tonu gawedziarskiego, uwydatnia-
jacego sig¢ szczegdlnie w zakonczeniu opéznieniem sekundy przed
tonika; w maniere te popadal jeszcze 1 Moniuszko.

Mniej szczefliwie od Zyczenia i Hulanki wypadla pieéh
»Precz z moich oczu® do stéw Mickiewicza, napisana prawdopo-
dobnie w r. 1830-tym. Jej syllabiczna i poprawnie deklamowana
melodja jest tylko cieniem rzuconym przez tekst na sfere dzwie-
kowa, ma zas w sobie malo samodzielnoéci muzycznego utworu.

Marsowe efekty w preludjum i zakonczeniu harmonizuja
szczgsliwie z meskim tonem , piosenki sielskiej“ do tekstu Wi-
twickiego: ,,Wojak® z r. 1850-go. Przy calej prostocie melodyj-
nego watku potrafit Chopin znakomicie stopniowaé wokalng
efektownos¢ tej spiewki.

Pelng subtelnego wdzigku epoki biedermeyerowskiej jest
»Piosnka litewska® do stéw Witwickiego z r. 1851-go. Nie do-
szukamy si¢ w miej pewnie ducha muzyki litewskiej, za to
w czterotaktowem interludjum mile wrazenie wywoluje mazur-
kowy temacik.

W roku 18351-ym powstala najdluzsza rozmiarami i przesia-
knigta ogromem patrjotycznego bélu pieén ,,Leci lidcie z drzewa®,
ujmujgca w rapsodycznej formie kilka réznych nastrojéw i kon-
trastycznych tematow. Ustgp srodkowy piesni ma szczegélnie
ponury koloryt i rozdzierajacy wyraz. Utrzymuje sie w nim me-
lodja przez szesnascie taktéw na nucie es, poparta przez nieubta-
ganie monotonne oktawy prawej reki, pod ktéremi bas prowa-
dzi motywy, tchnace grozg i zalobg. Chociaz Chopin z rozdartej

cierpieniem patrjotycznem duszy wyépiewal znacznie doskonal-
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sze pod wzgledem artystycznym poematy muzyczne, ktorych
krwawy zar bucha po dzi§ dzien z niezmniejszong sifg, ta piesn
zaplonela jak grommica woskowa na oltarzu bohaterstwa i me-
czetistwa polskiego z roku 1831-go. Czytankowy styl tej poezji
i jej pozytywistyczne wskazania konicowe nie mogly sprzyjac in-
wencji tak wysubtelnionego umyshu artystycznego jak Chopin.
Poczatkowe stowa piosenki sielskiej Witwickiego p. t. ,Na-
rzeczony® wplynely na impresjonistyczny charakter muzyki
Chopina. Oémiotaktowy wstep jest realistyczng ilustracja wiatru,
ktéry zaszumiat miedzy krzewami. Wrazenie to wywotat Chopin
unisonowym pasazem obu rak prowadzonym chromatycznie
w gore i w dét. Nie mozna twierdzi¢, zeby $rodki takie w za-
stosowaniu do tych samych celow ilustracyjnych nie byly znane.
Chopin przerwal nagle z rozpoczeciem $piewu ten watek malar-
stwa muzycznego i oparl $piew o niejednolicie przeprowadzony
akompanjament, azeby dopiero po zakonczeniu kazdej strofki

wrécié do motywu ilustracyjnego preludjum. Wskutek tego

)
pieéh przedstawia nieorganicznie skomponowang calos¢. Spiew,

strofkowy (czternascie taktow w strofce) jest utrzymany w tonie
ludowym. Utwér ten nasuwa pytanie czy Chopin znal piesni
Schuberta? Jezeli je znal, to nie wyciggnal z nich wnioskow
o istocie pieséni artystycznej w takim rodzaju jak ta pieén. Napi
sat ja Chopin w r. 1851-ym.

Ludowa nuta i forma, strofkowa, panuje takze w piosence
Posel“ (zwrbconej do jaskélki), napisanej przed rokiem 1830.
Strofkowa w istocie, tylko z drobnemi odmianami w motywach
jest ostatnia takze piesn, pochodzaca z 18%51-g0 roku, miano-
wicie ,,Smutna rzeka®, takze do stow Witwickiego.

Po niezmiernie szczedliwych pierwszych prébach piesniar-
skich Chopina (dzigki trafnemu doborowi tekstu 1 inst yktownemu
odczuciu wiaéciwego dla nich stylu) genjusz Chopina nie zazna-
czyl w pieéniach, pisanych o kilka lat pézniej Zadnego rozwoju
w granicach tej formy. Chopin za mato uwagi pos$wigcal piesni,

azeby zadaé sobie trud przemyslenia artystycznych zasad piesni.
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Dlatego i w pézniejszych piesniach Chopina znajdujemy te same
$rodki techniczne co w poczatkowych, mianowicie stale prymi-
tywny akompanjament i strofkowg przewainie forme i niejeden
btad deklamacyjny. Otwierajaca drugi okres pie$niarski Chopina
pieén do stéw Mickiewicza ,,Moja pieszczotka® jest w granicach
tych srodkéw utworem wysoce udatnym, odznaczajacym sig
wielka warto$cig inwencji melodyjnej. Wdzigk tej piesni jest nie-
poréwnany. Pieén te napisal Chopin w r. 1857-ym. W nastg-
pnym roku wydal Moniuszko jako jedng z trzech swoich pierw-
szych pieséni ,,Moja pieszczotke™, W wydanej w r. 1921-ym mo-
nografji o Moniuszce czytamy na str. 28-¢j: ,,dwie tak odmienne
indywidualnosci jak Chopin i Moniuszko wyrazily muzycznie
poezje Mickiewicza w odmienny sposob... Scidle formalnie bio-
rac, nalezy piesni Moniuszki oddaé pierwszenstwo przed piesnig
Chopina, ktory jednakze znacznie silniej umial uwydatnic¢ eroty-
czny charakter zakornczenia pieéni, podniecajac przy stowie ,ca-
towaé“ bardzo intenzywnie wyraz muzyczny, podczas kiedy
u Moniuszki melodja tego miejsca ma tendencje gasnigcia®.

Nastepna takze, w roku 18%8-ym napisana piesn Chopina,
,Wiosna“, do tekstu Witwickiego, prowadzi do poréwnania
z Moniuszka, ktérego piesn do tych samych stow znajduje sie
w pigtym Qpiewniku domowym. Jest to jedna z najcenniejszych
peret liryki Moniuszki i calego piesniarstwa polskiego. Ogromna,
a niepospolitem pigknem i niezmiernie trafnem uchwyceniem
nastroju poezji podyktowana popularnoé¢ ,,Wiosny“ Moniuszki
zatrzymala w cieniu ,, Wiosng“ Chopina. Melancholijna jej nuta
w pierwsze] polowie kazdej strofki mie trafita do przekonania
wykonawcow i stuchaczy polskich.

Male warunki utrzymania si¢ przy zyciu, zwlaszcza wobec
cenniejszych piesni Moniuszki, mialy takze dwie dalsze pieéni
Chopina do wierszy Bohdana Zaleskiego: ,,éliczny chlopiec” z r.
184.1-go 1 dumkowa piesn ,,Dwojaki koniec” z r. 1845. Lepiej za
to wypadla druga dumka Zaleskiego ,,Niema czego trzeba® (Mgla'

mi do oczu zawiewa z lona).
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Wspominajac juz tylko o istnieniu piesni ,,Czary“ (z r. 1829
do 1830 do stow Witwickiego) z pamietnika panny Elsner i za-
warte] w pamietniku Marji Wodzinskiej, (ktéry wydany zostal
techniky facsimilowg staraniem pani Kornelji Parnasowej)
i ,Pierscienia“ z r. 1841-go (slowa Witwickiego), mamy do
podkredlenia ostatnia piesn Chopina ,,Melodja“ z r. 184.7-go
do stéw Krasinskiego (Z gér gdzie dzwigali strasznych krzyzéw
brzemie), w ktérej gleboki wyraz psuje wadliwa deklamacja.
Piesniarski plon tworczosci Chopina, udostgpniony nam
w nieautoryzowanem wydawnictwie (poémiertnem) przedstawia
zbyt male znaczenie wobec potegi i niesmiertelnej wspanialodci
genjuszu Chopina, azeby mogl w jakim$ stopniu wplynaé na
stosunek sztuki Chopina do polskiej i ogdlnej kultury muzycznej
1 na stanowisko jego w historji muzyki. Chopin nie przykladal
do piesni swoich zadnej wagi, zrazu jakby przeczuwajac, ze
komu innemu przypadnie w udziale misja wielkiego budowni-
czego liryki polskiej. Mial nawet czas przekonaé si¢ o tem po
pierwszych Spiewnikach domowych Moniuszki, ktére moze do-
tarly do jego rak, lub chocby z wiadomosci, jakie one w kraju
wywarly wrazenie, gdyz o tem musial by¢ powiadomiony. Od-
noszac sig do piesni Chopina z calym pietyzmem, jako do two-
ré6w jego wielkiego ducha, nie moiemy jednakze oceniaé ich
w sposob egzaltowany i zada¢, azeby w zyciu muzycznem zaj-
mowaly miejsce, jakiego nie majg danych zajmowaé. Jezeli i tak
na siedemnascie jego piesni kilka (pig¢ do szesciu) nalezy do re-
pertuaru koncertowego, to procent ten jest znacznie korzystniej-
szym od procentu wykonywanych piesni Schuberta, Schumanna
lub Moniuszki, wobec setek ich utworéw. W szeregu kompozy-
torow, ktérych nazwiska majg w historji piesni dziewigtnastego
wieku osobne karty, jak: Schubert, Schumann, Franz, Liszt,
Moniuszko, Brahms, Wolff, niema réwnego miejsca dla Cho-
pina-piesniarza. Jego miejsce znajduje si¢ na innych kartach hi-
storji muzyki i tylko zlotemi gloskami nazwisko jego tam jest

zapisane.
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Wzmianka bodaj nalezy si¢ rzeczom znajdujacym si¢ na
marginesie tworczosci Chopina i drobiazgom przygodnie pisa-
nym. W r. 18353-im wydal Chopin razem z wiolonczelistg
A. Franchomme'm Grand Duo Concertant na fortepian i wio-
lonczele na tematach z opery Meyerbeera ,Robert djabet“.
W roku 184.1-ym powstaly warjacje p. t. ,, Hexaméron: Grandes
Variations de bravoure sur la Marche des ,,Puritains® de Bel-
lint, composées... par M. M. Liszt, Thalberg, Pizis, Herz,
Czerny et Chopin®. Utworem Chopina jest tu szdsta warjacja,
largo E-dur. 7. rozsianych po réinych albumach i pamigtnikach
drobiazgébw niektére zostaly wydane./ Kilkunastotaktowa mysl
w rodzaju nokturnowym zapisal Chopin w r. 1845 w albumie
hr. Anny Szeremetjewowej. Ta ,, Feuille d’ Album® w E-dur zo-
stala wydana nakladem komitetu bu-(.i'n'wj' .pomnika Chopina
w Warszawie. Z pamigtnika rodziny Katylow (emigracja w Pa-
ryzu) wydat krotki fragment utworu dr. Stanistaw Lam w nu-
merze Stowa Polskiego we Lwowie na stulecie urodzin Chopina
w r. 1g10-tym. Wreszcie w r. 1918-tym wydalo pismo arty-
styczne Pages d’ Art w Genewie (pézniej firma Henn w Ge-

newie i Rossignol w Paryzu) pr.eludjum Chopina, napisane |

w r. 1834-tym dnia 10 lipca w Paryzu i poswiecone Piotrowi |
Wolffowi, pianiscie, ktory w roku nastepnym zostal profesorem
wyzszych klas fortepianu w konserwatorjum w Genewie (gdzie
kolegowal z Lisztem). Wolff nie widzial potrzeby wydania tego
utworu po smierci Chopina, ktérego przezyt o blisko trzydziedci
lat. Saint-Saéns niecatkiem zaufal autentycznosci tego utworu,
piszac o niem temi slowami: ,preludjum to jest ladne, ale nie
przedstawia wielkiego interesu; méglby je napisaé takie jakis
inny utalentowany kompozytor, genjuszu nie wyczuwa sie
w niem“. (Patrz Edward Ganche: Dans le Souvenir de Fr. Cho-

pin 1925).
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PROBY SYNTEZY STYLU CHOPINA I ZNACZENIE JEGO
SZTUKI W HISTORJI MUZYKI NOWOCZESNEJ.

Styl — to czlowiek! Omobwienie, zdefinjowanie stowami
jakiegokolwiek dziela muzycznego jest rzecza niewatpliwie tru-
dna. Problem em, czasami wprost niemozliwym do rozwigza-
nia, jest okreélenie stylu artystycznego genjalnego twoércy. Nie
wolno przy tem zapominad, ze kazda definicja kryje w sobie
niebezpieczenistwo mniescistoéci. W wypadku Chopina problem
ten osiaga najwyzszy stopien trudnoéci. Nie pomylimy sig, twier-
dzac, ze jest on nawet wyzszy niz przy syntezie sztuki Bacha,
Mozarta lub Beethovena, w ktérych dzielach przychodzi znacz-
nie wieksza iloé¢ identycznych czynnikéw melodjotwor-
czych, rytmicznych, harmonicznych i kontrapunktycznych w roz-
maitem ustosunkowaniu, niz w kompozycjach Chopina, gdzie —
po za czestotliwoscig tych samych zjawisk rytmicznych w for-
mach tanecznych — mamy do czynienia z nieprzerwanym prg-
dem nowych ciaggle elementow. Wyodregbniajagc w szczegolo-
wej analizie kazdy z poszczegélnych czynnikow tworzywa
muzycznego utworéw Chopina, nie mozemy rezultatow ba-
dania naszégo wyrazi¢ w jednym wzorze uniwersalnym, lecz
musimy przedstawi¢ wszystkie w danem kole zaohserwowane
zjawiska.

Azeby daé pojecie po jakiej drodze szla ewolucja usitowan
stworzenia syntetycznego pogladu na styl muzyki Chopina,
wzglednie na jego skladowe czeéci, przytocze kilka prob z roz-
nych czaséw 1 pod réznym katem robionych.

Zaraz po $mierci Chopina, w 1. 1849-tym wyrazil .‘I"(_’Jzef
Sikorski w nastepujacy sposob poglad swodj na harmonje
w dzietach Chopina: ,harmonja Chopina to stuzy melodji to jg
wspiera, to obwija opickuficzem ramieniem; to si¢ z nig piesci,

bdwdzie ja przejmuje, po swych obwodzi obszarach, indziej ja
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wyjasnia, lub w innem okazuje $wietle, miejscami ja przyghusza,
budzac niebawem z letargu. Harmonja Chopina posiada szlache-
tnosc i site, glebokos¢ i czynnosé, $mialo$¢ i1 inne przymioty
w tak wygorowanym stopniu, jak je poczawszy od Bacha, z wy-
jatkiem Beethovena rzadko kto rozwingt“. Ten bardzo poetyczny
poglad jest takze niesprawiedliwy w ostatniem swojem twierdze-
niu. Stopien, jaki osiaggnal genjusz Chopina na polu pomystéw har-
monicznych, byl nietylko po za Beethovenem rzadki w mu-
zyce do r. 184.9-go, ale nieznany — wlacznie z samym Beetho-
venem.

Rola pierwszego znakomitego i rzeczowego komentatora
harmoniki Chopina przypadla w udziale Drowi F. P. hr. Lau-
rencinaowi, ktéry w r. 1861-ym wydat niewielkg ale niepo-
rownanie bystra inteligencja od“?..lulacqurq sie broszure p. t. Z?j_?_f{z

Harmonik der Neuzeit”. 7Zdania, poswigcone w niej harmonji

Chopina majg pelng wartos¢ jeszcze w naszych czasach. (Na

prace te pierwszy zwrocilem uwage chopinografji polskiej w ar-
tykutach jubileuszowych o Chopinie oglaszanych w r. 1910-tym).
Laurencin moéwi, ze: ,,Chopin byl pierwszym, ktéry w zwieztych
formach swoich mazurkéw, nokturnéw i polonezow potrafit
przedstawic caty swiat myéli i uczud, jaki objawil si¢ ucielesnionym
stfownie genjuszem juzto filozofujgcego juztez poetyzujacego mlo-
do-hegeljanizmu w bezposrednim uroku zycia... Ludzie przecigtni,
do ktorych i ja sie zaliczam, mowig o nim mniej wiecej tak: bez-
watpienia jest Chopin przedewszystkiem w tworzeniu wymie-
nionych wyze] zwigztych form, jednym z najwybitniejszych
umystow swojego rodzaju i wszystkich czasow. Jest on, azeby
powiedzie¢ za Brunonem Bauerem ,ein Eigener®. Caly czlo-
wiek tonow, jakim go widzimy, jest on jedng z najgenjalniej- |
szych natur wyjatkowych, jakie kiedykolwiek Wj;sm}')ilu\_-' na wi- |
downi historji i zycia. Azeby ograniczy¢ si¢ przedewszystkiem

do harmonji, to opiera si¢ ona na dwoch jaskrawo przeciwsta-
wionych sobie, lecz mimo to zupelnie z sobg pogodzonych pod-

stawach. Jedna lezy w sferze starych tonacyj koscielnych, druga
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natomiast w mozliwie odgraniczonej od niej chromatyce i enhar-
monji. W zwigzku z pierwsza z wymienionych cech uderza nas,
ludzi nowozytnych, u Chopina czesto dziwnie brzmiace uzycie
t. zw. nuty prowadzgcej 1 wszystkich wynikajacych z jej istoty
akordéw. Melodyka Chopina, ktéra — sciéle biorgc — nie nalezy
tutaj, jest— jezeli dokladnie badamy —juzto dorycka, juz frygij-
_ska, lidyjska, mixolidyjska, eolska, lub tez przedziwni_e powabnym
tworem mieszanym tych tonacyj, ktére posiwialy w stuzbie sta-
rego kosciota i sztuki. Bardzo rzadko uderza ona w jonski ton
kodcielny. Kiedy si¢ to jednak zdarza, to bardzo rychlo go po-
rzuca. 7 drugiej strony przeskakuje Chopin z niezwyklyg $miato-
scig z tonacyj krzyiykowych do tonacyj z bemolami. Nie robi
tego jednak w sposob przejety od dawnych czaséw, ale na swoj
wlasny sposob, ktéry musi sie styszed, azeby poja¢ w caloéci
jego czestokro¢ cudowny urok. Kiedy si¢ oczekuje akordu twar-
dego, to u Chopina nastapl napewno akord miekki lub akord
zmniejszony. Ten ostatni wprowadza Chopin bardzo czesto na-
wet w najscislejszym zwigzku z jasno wyrazonym akordem du-
rowym. O t. zw. opdéZnieniach albo cofnietych nastgpstwach
akordow, o kadencjach zwodniczych, o dlugooddechowych,
przewaznie nawet nieprzygotowanych postepach dyssonanso-
wych nie mozna méwi¢ u Chopina jako o wyjatkach, ale jako
o regule. A kiedy nareszcie rozwigze ten dlugo ciggnacy sie we-
zel, to sposob jego rozwiklania nie jest z pewnoscig taki jakiego
oczekiwalo ucho. Jest on albo dlugo rozciggnietym punktem
organowym, z pigtrzgCym si¢ nad nim walem uprzedzen, syn-
kop, powstrzyman, cofnig¢, albo jakkolwiek inaczej moga sie na-
zywac te cigzkie westchnienia 1 krwig przepojone lzy nieustan-
nie podnieconej duszy, albo jest tréjdzwiekiem par dépit. Cho-
pin jest, azeby sie¢ tak wyrazi¢, nieustannie brzmigcg zwodni-
czoscig, inganno. Jest on jednym z tych, ktérzy nigdy nie moga
sie wyczerpaé i stanaé wobec prozni. Muza jego jest najszersza
i najbardziej samorodna zarazem, jaka kiedykolwiek nastreczyla

sie do badania artystycznego. Wprost niemozliwoscig jest stwo-
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rzenie ogoélnego prawidta dla wszystkiego co pochodzi z jego
harmoniki. Chopin jest muzycznym progonem wszystkich do-
tychczasowych progonéw. Rozszerzyl on nieskoriczenie pole har-
monji. Z daréw jego da sig wykorzystaé dla praktyki muzycznej
niezmiernie wiele, ale umiejgtnoéé nie moze z nich niczego wy-
wnioskowac...”

Tego stopnia rzeczowodci, na jakim stanela wobec Chopina
rozprawa Laurencina nietylko nie przekroczono przez dtugie
lata w ogdlnej chopinografji, ale pozostano za nim daleko w tyle.
Takie i syntetyczne prace z zakresu historji muzyki z drugiej
polowy XIX-go w. nie mogly poszczyci¢ sie ani trafnem usta-
wieniem sztuki Chopina w szeregu innych fakt6w muzycznych
stulecia, ani fachowoscia analizy. Wezmy dla przykladu dzieto
Wilhelma Langhansa Die Geschichte der Musik des I 7
18 und 19 Jahrhunderts (z r. 1887-go), stanowigce uzupelnie-
nie epokowej historji muzyki W, Ambroga. Ustep poswiecony
tu Chopinowi (t. IL str. 440 id.) ogranicza si¢ do szkicu hio-
graficznego i do kilku zdan charakterystyki jego sztuki. Zaczy-
naja go nastgpujace uwagi: ,,0sobistoéé artystyczna Chopina byla
dos¢ wybitna, azeby dziataé daleko poza granicami jego specjal-
nosci, Styka sie on z Lisztem na tem polu, Ze sztuka jego wy-
kazuje ten miedzynarodowy charakter, ktéry poznaliémy jako
szczegolng ceche muzycznej romantyki Francji : jako syn Fran-
cuza 1 Polki zjednoczyl on w sobie genjusz tych obydwéch na-
rod6w“... Nastepnie zacytowawszy kilka zdah Liszta i Heine’go
o Chopinie uznal Langhans, ze zadanie jego jako historyka zo
stalo w odniesieniu do tej kwestji zalatwione.

Pomijajac prace popularne z konca X1X-go wieku przejdzmy
teraz do potgznego tomu H. Riemanna Geschichte der Musik

seit Beethoven (19o1), gdzie znakomity polihistor muzyczny

doszed! do mastepujgcego, doéé skromnego ujecia sztuki Cho-
pina: ,dokladna analiza dziet Chopina wykazuje nadzwyczajnie
spotggowane wyrafmowanie figuracyjnego wyposazenia jego
1dej melodyjnych i niezwykle bogactwo harmonicznego i rytmi-
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cznego uksztaltowania. Wielka ilo$¢ najdelikatniejszych efektow
kryje si¢ w prowadzeniu jego gloséw srodkowych i basow...
Widocznym jest u Chopina wplyw pilnie na poczatku wieku
XIX-go uprawianej sztuki warjacyjnej. Podobnie jak Beethoven
jest Chopin wybitnym mistrzem w wykorzystaniu réznych
efektéw pauzy“. Do tych niezmiernie powierzchownych spo-
strzezen nie dodat Riemann niczego nowego na temat Chopina
w Handbuch der Musikgeschichte (t. 11, czes¢ trzecia, str, 233,
r. 1915). Problemem, jaki tu niepokoit Riemanna, byto: gdzie
zaliczy¢ Chopina. ,,Do Niemcéw nie mozemy go naturalnie za-
liczy¢... nie mozna takze uledz pokusie sprzagnigcia go z Lisztem,
albo tem mniej z Fieldem“... Nic innego wiec nie pozostalo
Riemannowi, jak postawi¢ go obok Mendelssohna i Schumanna,
gdyz byl bardziej sentymentalny i elegijuy od pierwszego i pe-
wnie nie mniej fantastyczny i egzaltowany niz Schumann. Na
tem koniczy sie istotna charakterystyka Chopina w dziele Rie-
manna i pojawia si¢ po niej nastgpujace twierdzenie historyczne:
,calkiem pewnie jest Chopin takze prawdziwym lirykiem ro-
mantycznym, ktéry szczegélnie w swoich preludjach, noktur-
nach, balladach i scherzach uderza w tony, ktére z trudnoscig
tylko mozna odtgczy¢ od tych, jakie uznano za specyficznie nie-
mieckie“. F. P. Laurencin stwierdzal w r. 1861-ym w przyto-
czonej pracy (str. 20), Ze ,pierwsza epoka tworczosci Schu-
manna, mniej wiecej do opus %o jest tak dalece zaptodniona
wplywem Chopina, ze z calem uprawnieniem mozna powie-
dzie¢: gdyby Chopin nie wystapil, to pierwsze utwory Schu-
manna nie bylyby nigdy zobaczyly formy artystycznej“.
Niezmiernie korzystnie przedstawia sig to, co o sztuce Cho-
pina powiedzial syntetycznie R. M. Breithaupt w cennem
studjum p. t. Die Natiirliche Klaviertechnik (str. 219, r. 1905).
Na uznanie zastuguja bardzo trafne sady o Chopinie w_Geschichte
der Musik Dra R. Batki i prof. dra W. Nagla (Stutgart t. I,
str. 519 1 d.). Wyborny za$ skrét twoérczoéci Chopina i przed-

stawienie stylu jego dziel podal prof. dr. Jozef Reiss w dluz-
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szym rozdziale poswieconym Chopinowi w swojej prawdziwie
cennej Historji muzyki (wyd. drugie str. 398—4.15).

Dos¢ pézno przeszly przyklady harmoniczne z muzyki Cho-
pina do podrgcznikow teoretycznych. Jedng z pierwszych ksia-
zek, opierajacych znaczna czedé cytatow praktycznych na kom-
pozycjach Chopina, jest wydana w r. 1887 Harmonie- und Mo-

dulationslehre Bernharda Ziehn’a. W r. 1go3-cim nastgpit

podrecznik Johannes’a Schreyer’a Pon Bach bis Wagner,

przerobiony w r. 1905-tym na Harmonielehre, w ktérych ana-
lizy frapujgcych przykladéw harmonji Chopina zajmujg wiele
miejsca. Z dalszych, uwzgledniajacych w powazny sposéb Cho-
pina jako harmoniste, wymienimy : Neue musikalische Theorien

und Phantasien — wvon einem Kiinstler, (Dr. Heinrich Schen-

ker) I, Harmonielehre (19o6), Rudolfa Louisa i Ludwika

Thuille'go: Harmonielehre (kilka wydan od r. 1907-go), dra
Jozefa Reissa: Harmonja (1927, z wielka iloécia przykladéw)
i A. Eaglefielda Hull'a: Modern Harmony. Its Ezxpla-
nation and Application.

Rzecz jasna, Ze nie mamy zamiaru dawaé przegladu wszyst-
kich prob syntezy sztuki Chopina i wykazu uwzgledniajacych
jego dzieta podrecznikdw.

Jasnego i zupelnie skonczonego obrazu harmonji Chopina
naprozno oczekiwaliémy po ogromnym tomie Prof. dra Ernsta
Kurtha Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagner’s
Tristan (1920).

Punkt zwrotny w egzegetyce muzyki Chopina w literatu-
rze muzykologicznej stanowi epokowe, lecz niestety bardzo malo
znane, dzielo Lucien Bourguésa i Alexandre Denédrédaz’a
La Musique et la Vie Intérieure (Essai d’ une histoire psy-
chologique de Uart musical, Paris—Lausanne 1921, str. 586).
Jednym z najcenniejszych rozdzialéw tej imponujacej ksiggi jest
kilkunastostronicowa rozprawa o muzyce Chopina. Analiza wy-
chodzi tu z innych zalozefi i postuguje sie odmiennemi érod-

kami niz to ma miejsce w podrecznikach do nauki kompozycji
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1 zbliza do zrozumienia procesu tworczego Chopina bardziej od
metody planimetrycznego formizmu. Punktem wyjécia w tej
analizie jest uchwycenie elementéw energji, ruchu, jako zasa-
dniczych wartosci tworzenia si¢ mysli muzycznej. Metoda ta jest
do pewnego stopnia pokrewna metodzie Ernsta Kurtha, przed-
stawionej w jego Grundlagen des linearen Kontrapunkts.
Ustepy tego studjum zajmujg si¢ nastepujgcemi fenomenami
muzyki Chopina: continuité (ciaglo$t), allure pendulaire (chbd
wahadlowy), puissance de propulsion (mozno$¢ rozpedu), va-
riété affective (rozmaitos¢ uczuciowa), aérienneté harmonique
(przejrzystos¢ harmoniczna), chatoyance (migotliwo$d), vibrance
pentaphone (wibracja pentafoniczna). Metoda ta nie neguje
prawa istnienia analizy scisle formistycznej ani komentarzy, wy-
chodzacych ze zrddel wzruszeniowych. Harmonijne postugiwa-
nie si¢ niemi wszystkiemi moze doprowadzic do gtebszego i pla-
styczniejszego poznania istoty dziet Chopina.

Wzglednie najlatwiejszem zadaniem w syntetycznem przed-
stawieniu stylu muzyki Chopina bylo stwierdzenie innowacyj
jej mechanizmu klawiszowego w stosunku do stanu

literatury fortepianowej przed Chopinem. Sprawe te wyswietlil

wystarczajaco juz Franciszek Liszt w swojem — zreszta zupelnie

niefachowem — studjum o Chopinie.

Dawno takze zauwazono czystos¢ stylu Chopina, wyrazajaca
si¢ w utrzymywaniu w kompozycjach obranej na poczatku ilosci
glosow, pomimo homofonicznej natury jego utworéw. Zjawisko
to, nieodigczne zresztg od pojecia doskonalosci dzieta muzycznego
i tworczoéci na miare genjusza, zwyklo sie przypisywaé wply-
wowi J. S. Bacha, dla ktérego Chopin mial podziw réwnie
wielki jak dla Mozarta. Mimo to Chopin nigdy nie czul sig
niewolnikiem liczby i stosownie do swoich zamierzen arty-
stycznych, stosownie do stopnia ekspresji w danym ustepie
utworu powiekszat lub redukowal zespét gloséw, zaréwno pod
wzgledem scisle harmonicznym, wertykalnym, jak linearnym.
Postgpowal w tym kierunku jak swiadomy swoich celéw kom-
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pozytor symfoniczny, jak budowniczy partytury orkiestralnej,
kombinujacy w przenajrozniejszy sposéb glosy instrumentéw.
Ta strona stylu Chopina wigze sig scisle z kwestja dynamiki
1 barwnosci jego muzyki. Na tym punkcie byt Chopin odkrywca
nieznanych przedtem w zakresie fortepianu $rodkéw. Mechani-
zmem dawnego clavecin’u uzyskiwana polichromja kompozycyj
XVIII-go wieku ustapita miejsca jednobarwnodci techniki forte-
pianu mlotkowego. Po za efektem przesunigcia klawiatury pe-
datem na una corda, planisci na poczatku wieku XIX-go nie
przeczuwali jeszcze ile barw zasadniczych i ich odcieni kryje sie
w fortepianie. Barwy te wyczarowala z fortepianu dopiero mu-
zyka Chopina. Sa one zaklete w utworach Jego 1 wystepuja na
powierzchnie ich zawsze w wykonaniu, trzymajacem sie wska-
zowek dynamicznych. Nie s3 one rzeczg przypadku, lecz prostg
konsekwencjg praw fizycznych, a zalezne sg od przyczyn natury
mechanicznej i akustycznej. Nie badajac sprawy w pracowni fi-
zycznej, wyczul Chopin znakomicie roznice dzwigku wywola-
nego uderzeniem klawisza bialego a czarnego, mianowicie réi-
nicg barwy dzwieku. Fatwo to sprawdzié, jezeli gra sie tonal-
nie harmonizowany utwér w C-dur na fortepianie strojonym
normalnie i w Cis-dur na fortepianie strojonym o pét tonu ni-
zej. Réinica w absolutnej wysokoéci daje sie mniej odczué niz
réznica w barwie dZwicku. Pomysty Chopina przyoblekaly sie
juz w sferze idej w barwy, ktére w realizacji dzwigkowej przy-
bieraly powloke odnosnej tonacji, tak dobranej, azeby mecha-
nizm uderzania w pewng iloé¢ bialych i pewng ilos¢ czarnych
klawiszow wytworzyl wlaéciwa barwe muzyczng. Zrédlami za
natury akustycznej tej barwnosdci muzyki Chopina s3 w réw-
nym niemal rzedzie z tonami, uwidocznionemi w nutach, tony
kombinacyjne i szeregl alik w ot w, ktére wibrujch na
pedale harmonje i melodje utworéw Chopina powodujy do
brzmienia. Na barwnoéé muzyki Chopina kladzie chopinolo-
gja ogromny nacisk. Scisle, fizyczno-matematyczne przedstawie-
nie tego tematu na kilku bodaj przyktadach dziel Chopina, wy-

Chopi
10pin s




162

jasnitoby kwestje tg¢ w pozadany sposoh. Tkwigca w kor'npnzy—
cjach Chopina barwnoé¢, ktérej skala zdaje sig by¢ meskoncm‘nz.l‘,
jak z jednej strony jest punktem honoru i przedmiotem ambicj
artystycznej pianistbw nowoczesnych, tak z drugiej 1'1atclm(;;1n
kompozytoréw epok pézniejszych do skoncentrowania ich tw‘or—
czych wysitkéw w kierunku barwnych przedewszystkiem efek-
tow dzwiekowych. W niej miata swbj poczatek szkola muzycz-
nych impresjonistéw francuskich z Klaudjuszem Debussy’m
na czele. Barwnoéé ta doprowadzila wreszcie — niezmiernie inten-
zywnie odczuwajacego jej istote — pianiste wegierskiego Ale-
xandra Laszl&a dostworzenia nowego rodzaju artystycznego,
‘mianowicie muzyki barwo-Swietlnej (Farblichtmusik), opartej
o gruntownie przerﬁ_yélany system i poslugujacej sie skompliko-
wanym aparatem technicznym (Sonchromophotoskop,).
Znaczenie historyczne Chopina okreéla zaréwno niegasrgca,
niezmniejszajaca si¢ zywotnos¢ jego niesmiertelnej zaiste sztuki,
jak wplyw na rozwéj muzyki nastgpnych po nim czasow. Nie
moéwigc o epigonizmie chopinowskim mniejszych talentéw, kto-
rych losem jest uginac si¢ wobec potegi genjusza, tak jak ugina
sie¢ kwiat na wietrze, stwierdzamy zapladniajacy wplyw Chopina
na rozwoj wszystkich niemal wielkich i silnych twoércow muzy-
cznych drugiej polowy XIX-go stulecia, wigc na Schumanna,
Liszta i Wagnera, na Griega, na szereg znakomitych kompozy-
toréw rosyjskich, jak Balakirew, Ljadow, Rachmaninow az do
Skrjabina. Niezapomnianem pozostanie wyznanie Griega, ze
Chopin nauczyl go pisaé po norwesku, jak rowniez o$wiadczenie
Smetany w lidcie do Liszta, ze mazurki i polonezy Chopina byty
dla niego drogowskazem w pisaniu narodowych tancéw czeskich.
Mozna $mialo nazwaé Chopina jednym z muzycznych wycho-
wawcoéw ludzkoéel. Znamiennym dla znaczenia muzyki jego,
nawet w spoleczenstwach najmniej chyba zarazonych romanty-
zmem, jak amerykanskie, jest n. p. fakt, Ze na okladce katalogu

fabryki fortepianéw z samograjacym mechanizmem elektrycz-

nym, Am pico, znajduje si¢ podobizna wlasnie Chopina, a ilosc
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nagranych do tego aparatu kompozycyj Chopina przez najgtos-
niejszych pianistow jest nieporéwnanie wyzsza od wszystkich
mnych wielkich mistrzéw.

Nawet to, co w muzyce kohca XIX-go stulecia i czaséw
obecnych wydawalo i wydaje sie by¢ muzyka przyszloéci, zacze-
piato i zaczepia jakiemié wiezami o pomysty Chopina. Musimy
wigc w ostatecznoéci do Chopina, jako do istotnego zrodla, sprowa-
dza¢ chromatycznoéé i modulacyjnoéé Ryszarda Straussa i Ma-
xa Regera, kolorystyke Impresjonistycznej szkoly francuskiej
Klaudjusza D eb ussy’ego, a dla niejednego z najbardziej frapu-
Jacych elementéw politonalnej i polirytmiczne muzyki skrajnie
postegpowych kompozytoréw wspélczesnych szukaé w muzyce
Chopina faktycznych przykladéw i estetycznego usprawiedli-
wienia. Z pewnoscia nie przez powigkszajace szkla patriotyzmu
lub bezkrytycznego entuzjazmu zauwazyl $mialy w swoich inno-
wacjach kompozytor italski, Alfredo Casella wyrazny wplyw
Chopina w ultra-postgpowej harmonji utworéw czolowego kom-
pozytora francuskiego, Maurycego Ravela, ktéry tak szczerze
1 stusznie broni praw n-fj-s';li i uczucia w muzyce Chopina
wobec scisle formistycznej metody jej interpretacji. Artykul Ca-
selli p, t. ,,I’Harmonie de Ravel® ukazal si¢ w pismie La Re-
vue Musicale, r. 1924, numer kwietniowy.

W najblizszej za§ nam — muzyce polskiej — ciagnie sie
wptyw Chopina zrazu niezmiernie wyrazng smuga reminiscen-
cyj w utworach fortepianowych zapomnianych dzisiaj kompozy-
toréw, jak Edward Wolf, Emanuel Kania i kilku innych. Wplyw
ten nie oming!l i Stanistawa Moniuszki w Jego — nie majacych
znaczenia historycznego — prébach pisania na fortepian. Na-
stgpne pokolenie kompozytoréw polskich, nie majac w sobie da-
nych do dalszego rozwijania elementéw sztuki Chopina i chro-
nigc si¢ przed Slepem nadladownictwem jego dziel, czulo sie in-
stynktownie zmuszone ié¢ do swoich celéw artystycznych in--
nemi drogami. Pokolenie to, $wiadome swoich moznosci, nie

aspirowalo o dotarcie do tych podniebnych sfer, na kté-
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rych w peinej chwale uwielbienia jasniala przed niem sztuka
Chopina. Trzeba bylo kilkudziesigciu lat do zrozumienia, ze do
tych dumnych szczytow chopinowskiego Monsalvatu musi sie
dazyc¢ za wszelkq cene, z wytezeniem wszystkich sil, ale ze droga
do nich prowadzi nie ubitym goécinicem historycznych juz war-
tosci, lecz przez niepoznane jeszcze krainy pigkna, przez nowe
ciggle strefy ewolucji muzycznych form, przez ktére w trudzie

twérczym szedl Chopin.

P. S. w odniesieniu do poloneza sztychowanego w r. 1817,
str. 32—7%%3. Wymieniony na str. 33-ciej ks. J. J. Cybulski,
u ktérego mozna bylo nabywac polonez Chopina, byt wspotwla-
Scicielem malej, istniejacej od r. 180%-go sztycharni nut prowa-

dzonej do spotki z Placheckim.

Errata

str. 24, wiersz 8-my od géry, zamiast Valdenuosie — ma by¢: Valdemosie,
str. 52, wiersz 14, zamiast: ludowe, ma byé: budowe (frazy).
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