
 



 



 

 



JAŚNIE Pśwreconć:

Księżnój Marcelinie z Książąt Radziwiłłów

CZARTORYSKIEJ,

w hołdzie czci osobisiej, uwielbienia dla jej

znakomiiego taleniu, oraz niewygasłej

avdzięczności za łaskawie udzielone

cenne wskazówki.
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PRZEDMOWA.

Nie przeceniając bynajmniej wartości tego

studyum, ośmielam się je wydać na widok

publiczny, a to na zasadzie życzliwćj jego

oceny przez prassę i słuchaczy. Zamieniając

rzecz mówioną na pisaą, z konieczności

wprowadzić musiałem pewne zmiany, nie na-

ruszając jednak w niczóm głównćj osnowy.

Toż samo i co do przytaczanych przykładów;

kilka dodałem, większą część usunąłem, ja-

ko zbytecznych dla czytelnika, któremu dzieła

Szopena nie powinny być obce. Z wszelkich

uwag czynionych mi przez osoby kompeten-

tne, nieomieszkam skorzystać, w razie gdy-

bym miał sposobność drukowania powtórnie

tych odczytów.

do w

Odczyty0 w. d. S. 4 



 

OBEZIYEH.

Treść: Wstęp. — Dlaczego wykonywanie dzieł Szope-

na tak jest trudnem? — Życiorys i charakterystyka. —

Dwie walczące z sobą w jego duchu potęgi: wesołość
i smutek.—Pierwsze utwory Szopena: „Za ci darem la

mano.'* — Koncerta, Fantazya op. 18, Krakowiak op.

14.—Wyjazd za granicę. —Wiedeń.— Paryż. — Dalsze

utwory: Scherzo LI moll.—Nokturny, Ballady.—Szopena

dzieła nie są denerwujące. — Preludya. — Marsz pogrze-

bowy. — Mazurki. — Ostatnie utwory Szopena trochę

mnićj jasne i proste.—Polonaise — Fantaisie. — Stano-

wisko Szopena w obec innych muzyków.

Już lat trzydzieści wkrótce dobiega, jak drogi
nam wszystkim mistrz, spoczął w grobie. Pod-
czas gdy koło jego wielbicieli z każdym dniem
się rozszerza, zmniejsza się niestety liczba jego
rówieśników, przyjaciół, powierników jego myśli.
Tradycya niezrównanej gry jego coraz bardzićj

„staje się mglistą, przechowując się tylko żywą

i nieskalaną w duszy zdolniejszych uczniów jego,
szczególnićj kobiet, które czar jego poetycznego 
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natchnienia najszczęśliwićj odtwarzać umieją.

Czas więc już, abyśmy perły tych drogocennych

wspomnień zbierać zaczęli, abyśmy starali się te

okruszyny tradycyi uratować od zapomnienia,

i przekazać je późniejszym pokoleniom.

Nie mogąc być tyle szczęśliwym, aby osobiście

i u samego źródła czerpać potrzebne wskazówki,

starałem się jednak je nabywać od osób najbliżej

z Szopenem połączonych węzłami przyjaźni i ta-

lentu *), i tómco mite dane przyniosły, jakotóż

tóm, co mi własna praca duchowa w tym przed-

miocie osiągnąć dozwoliła — uważam za pewien

rodzaj obowiązku podzielić się z ogółem — pew-

nym będąc, że ta moja praca zachęci może osoby,

równeż lub lepsze od moich posiadające materya-

ły, do przyniesienia ich także w darze wielbicie-

lom genijalnego artysty.

Pisano dosyć, szczególniej w ostatnim lat

dziesiątku, o Szopenie. Charakter jego, postać,

dzieła, były przedmiotem długich i wyczerpują-

cych komentarzy. Jakkolwiek między cudzoziem-

cami, jak to obaczymy niżćj, nie wszyscy dokła-

dnie go oceniali, przecież nie można zaprzeczyć,

*) Do osób tych zaliczam przedewszystkićm: Księżnę

Mareellinę Czartoryską, znakomitą wykonawczynię dzieł 5zo-

pena, którćj łaskawe wskazówki były najliczniejsze i najcen-

niejsze; dalej: panią Dubois, Ś. p. panią TBohdanowę Załeską,

ś. p. Juljusza Fontanę, i t. d.

że niektórzy z nich przedstawili nam jego ducha

dość wiernie. Do takich należą, z dawniejszych:
Liszt, Schnmann; z nowszych Schucht (autor dłu-

gićj recenzyi o dziełach Szopena, umieszczonćj
w „Neue Zeitschrift fiixr Musik*, w roku 1875).

Szczególnićj genijalna książka Liszta daje nam

pojęcie o duchu dzieł Szopena nadzwyczaj głębo-
kie i poetyczne. Nasi autorowie, o ile misię zdaje,
jasnićj jeszcze od obcych umieli wykazać charakte-
rystyczne właściwości i bogactwo jego twórczo-
ści — zdawałoby się więc, że tajemnica wykony-

wania dzieł mistrza powinna już być dokładnie
zbadaną. Tymczasem jakże rzadko stosunkowo,

tak w salonie jak i na estradzie koncertowćj,
spotykamy się z dobróm odtworzeniem jego nie-
śmiertelnych utworów; jakże rzadko, szczególnićj
u osób, co Szopena uczniami nie były, spotykamy
się ze śladami jego tradycyi! Iluż nas jest zre-
sztą, co Szopena głęboko czujemy, a zagrać go
tak, jakbyśmy pragnęli, niezmiernie nam trudno!

Przyczyna, o ile sądzę, leży w tóm, że Szope-
na kompozycye nietylko posiadają niezmierne bo-

gactwo myśli i ducha — (w czóm zresztą inni mi-
strzowie mu dorównywają, a pod niektóremi
wzgledami i górują nad nim)—ale oprócz tego, są
na wskroś /ortepżanowe i niezmiernie bogate i wy-
kwintne pod względem swćj formy. Sukienka
tych pięknych myśli tak subtelna i poetyczna;
fałdki jej i cieniowania tak ruchliwe i nieujęte, 
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że co chwila wprawiają w rozpacz tego, co pra-

gnie je odtworzyć. Mimo pewnego ogólnego tła
po któróm poznasz styl jego, znajdziesz go na
przemiany poważnym i wesołym, pełnym rozpa-

czy lub figlarnego humoru, czasem nawet ciska-
jącympioruny, to znówtkliwe wydającym jęki —
a zawsze wymagającym równie wykończonćj /0r-
my, zawsze utrzymującym się w pewnych grani-
cach. poza które jego instynkt estetyczny wyjść

mu nie pozwala.
Uczynimy więc raz jeszcze małe studyum nad

duchem dzieł tego mistrza fortepianu, a następnie
schodzące do szczegółów wykażemy warunkite-
chnicznie dobrego wykonania jego dzieł — oraz
różnice, jakie zachodzą między nim a innymi mi-
strzami, i które są właśnie główną przyczyną

wszystkich trudności.

I.

Urodzony z ojca Francuza i zmatki Polki, Fry-

deryk Szopeń miał w sobie wiele z jednój i dru-

gićj narodowości. Z natury obdarzony usposo-

bieniem głęboko czułóm i wrażliwóm, skłonny do

marzeń i smutku, posiadał jednak przytćmniepo-

spolitą żywość umysłu i dowcip. Dwa te wprost

przeciwne sobie czynniki zlewały się w jego isto-
cie w cudną harmonię i uwydatniały kolejno, tak

wżyciu jak i dziełach jego. Słusznie powiedział

o nim Tarnowski: „umysł miał wesoły, ale serce

tęskne.* W gronie najbliższych sobie osób wy-

wnętrzający się i wesoły nieraz aż do dziecinnnćj
pustoty, w obec obcych był zupełnie innym — jak
sensytywa, kurezył listki swego serca za dotknię-
ciem ręki obojętnej. W usposobienin tóm nieza-
wodnie mamy klucz do zrozumienia tak jego mło-
docianych porywów, jak i późniejszych cierpień.
Wesoły i szczęśliwy, póki był między swymi w do-
murodzicielskim, uwydatniał w swych dziełach
ten humor swobodny i miły. Dopićro w miarę
coraz dłuższego oddalenia od swoich, serce po-
zbawione możności wywnętrzenia się, za dumne
by podzielić się boleścią z temi, którzy nie mogli

murodziny i.... domu zastąpić — cierpiało podwój-
nie całą siłą niewypowiedzianych skarg i bó-
lów; cierpiało zapewne i przez to, że bóle te tra-
wione wsobie potęgowały się jeszcze do nieskoń-
czoności i urastały do tragicznych rozmiarów.
Reakcya jednak szlachetnej i żywćój jego natury

nieraz skutecznie oddziaływała przeciw rozpa-
czy — i niedozwalała na zupełny ducha upadek.
Dodajmy do tego organizm delikatny, wysoce
estetyczny i wykwintny, a otrzymamy nie małe

światło na znaczenie niektórych dzieł jego i na
warunki ich odtwarzania. Niemieccy krytycy,
zdaniem mojóm, tóm właśnie najfałszywsze rzu-

cili światło na postać Szopena, że go zrobili ja-
kimś całe życie tęskniącym—minorowym bohate-

rem, zapominając 0 uroczćj epoce jego najpierw-

szój młodości, tak szczęśliwie spędzonćj w War- 
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szawie: o jego niezrównanym wówczas humorze

i dowcipie, o częstych chwilach podobnych nawet

iw życiu jego Paryzkiem—oraz nie umiejąc w jego

Mazurach i późniejszych Polonezach zrozumićć

tćj nuty dziarskićj i dzielnćj, która świadczyła,

że duch jego nie poddawał się bezwarunkowo

cierpieniu, i że posiadał w sobie wielką siłę od-

działywania, którą dopióro długie cierpienia /i-

zyczne już pod koniec życia osłabiły. Wielu

z nich, a między niemi nawet Schucht, nie mogąc

wreszcie niedostrzedz życia i energii w tych dzie-

łach, przypisywali te objawy wybuchomjakićjś

dzikiejwesołości, świadczącćj jakoby najwyraźniej

0 bajronicznym, rozpaczliwym nastroju duszy!

Tymczasem pierwsze te utwory Szopena, pi-
sane w Warszawie, bądź pod kierunkiem Elsnera,

bądź zupełnie już samodzielnie, jakże są swobo-

dne, jakąż tryskają wesołością i życiem! Posłu-

chajmy np. co mówi Schumann o Waryacyach

z Don Juana, op. 2: „Patrząc na leżący przede-

mną utwór, doznawałem uczucia, jakoby zeń dzi-
wnie na mnie spoglądały same obce mi oczy, oczy

kwiatów, bazyliszków, oczy pawia, dziewczęce

oczy;..... zdawało mi się.... iż Lieporello na mnie
mruga, a Don Juan przelatuje przedemną w bia-
łympłaszczu... Całość jest dramatyczna i dosta-

tecznie Chopin'owska;.... z każdego taktu wyzie-

ra tu genijusz. Don Juan, Zerlina, Leporello

i Mazetto scharakteryzowani są do przemówie-

AEO

nia;... pierwsza waryacya może cokolwiek za pań-

ska i zalotna, grand hiszpański grucha wnićj bar-

dzo powabnie z wieśniaczą dziewoją. Stosunek.

zmienia się już w drugićj waryacyi, więcćj poufałćj ,
komicznej i więcćj kłótliwćj; wydaje się, że para.

kochająca nawzajem się ściga i więcćj się śmieje,

niż zazwyczaj. Jakże znów wszystko odmienne

w trzecićj! Pełno w nićj księżycowego blasku

i czarownego uroku; Mazetto stoi wprawdzie na

uboczu i klnie dość zrozumiale, to jednak wcalenie

przeszkadza Don Juanowi. 0óż dopićro czwarta

waryacya?... czyż nie skacze ona smiało i zuchwale,

czyż nie porywa?.... Adagio jest w 3 moll, co jest

najstosowniejszóm, bo upomina niejako moralnie

Don Juana, z powodu jego zamiarów. Wpraw-

dzie źle jest i niepięknie, iż Leporello za krzaka-

mi podsłuchuje, wyśmiewasię i drwi; że klarynet
i obój czarująco wabią, i że wprowadzone Des dur

bardzo wydatnie pierwszego oznacza całusa... .

Wszystko to jednak jest niczóm w obec finału;

(„masz tam jeszcze wino*? woła Schumann w na-

wiasiel)—oto cały finał w Mozarcie, same strzela-

jące korki szampanowe, dzwoniące butelki. Pośród

tego głos Leporella; potem chwytające duchy,

umykający Don Juan... następnie koniec, który

pięknie uspakaja i rzeczywiście zakończa**).

*) Przekład U. U. autora broszurki: ',„R. Schumann o F.

Chopinie.* Lwów. 1876. 
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Jeżeli tedy już na cudzoziemcach robiły tego
rodzaju wrażenie te pierwsze Szopena dzieła, to
o ileż więcćj przemawiają one do nas, którzy nie-
tylko w nich oceniamy pierwiastek ogólnego pięk-

na, ale zarazem odczuwamy nutę serdecznego
swojskiego humoru, igrającą w nich takswobodnie!
Przysłuchajmy się tym świetnym passażom, tym
perlistym kaskadomnut odrywanych, tym śmia-

łym skokom, jakie spotykamy bądź w Rondach
op. 5i op. 16, bądź w Krakowiaku lub Fantazyi
z tematów polskich,— bądź nareszcie w obu Kon-
certach. Czyż to smuteki rozpacz gra taką nutą?

Gzy nie jest to raczćj, owa swobodna, rozpierają-

ca wszystko siła, owa niepowstrzymana chęć do

życia, owa miłość dla ludzkości, dla wszystkiego,
co mistrza otaczało — słowem, szczęśliwa i szla-

chetna młodość, która jak zdrój kryształowćj wo-
dy wytryska! Jest tam i rzewność, jest i melan-
cholija — ale uczucia te są łagodne i wydają się

tylko jako potrzebny cień do uwydatnienia świa-
tła. Naprzykład, jak cudnie elegijnie brzmi w Fan-
tazyi op. 13, waryacya z tematu Kurpińskiego *).

%) Ta waryacya, jak i niektóre z późnićj wzmiankowanych

ustępów, przytoczone były, (t. j. odegrane) wczasie odczytu.

Drukowanie ich w dzisiejszym tekście uważałem za zbyteczne;

czytelnik bowiem, pragnący odnieść pożytek z niniejszego stu-

dyum, oczywiście wydanie kompletne dzieł Szopena pod ręką

„mióć powinien. Krótsze przykłady, dla nierozrywania zbyte-

<znego uwagi, zamieściłem.

Jak się przy nićj serce roztkliwia, jak łzy smutku

i rozrzewnienia sączą się nam po twarzy! I kiedy

już... juź mamy chęć się zbytecznie rozczulić,

autor zawiesza myśl na długim trylu — i nagle...

uderza silnym akordem i przeprowadza nas przez

świetną przegrywkę do skocznego oberka, gdzie

już ochota wre na dobre i podkówki w najlepsze

dźwięczą i spiewka zawodzi się prawdziwie ma-

zowiecka *). Albo i finał z Koncertu F mol/, czy

dla tego, że jest w minorowćój tonacyi ma być

symbolem, jak Niemcy powiadają, jakiejś dzikićj

rozpaczliwćj ochoty ?

Być może zresztą, że minorowa nuta niektó-

rych Mazowieckich tańców da się przetłomaczyć

na to przysłowie: „choć bióda to hoc;* ależ wła-

Śnie ta okoliczność nadaje tym tańcom wysokie

znaczenie estetyczne i nie ma wsobienie dzikiego.

Smutek bowiem, rozpacz i w ogóle wszelkie uje-

mne w życiu ludzkićm czynniki, mogą być przenie-

sione w dziedzinę sztuki, pod tym jedynie warun-

kiem, aby je równoważył jakiś pogląd dodatni,

jakaś przynosząca spokój nadzieja, jakaś siła

wreszcie granicząca ze wzniosłością, i ratująca

ducha od upadku. Wszak i Laokoona grupa jest

estetyczną, gdyż w nićj cierpienie jest przedsta-

wione jako czynnik słabszy, zwyciężony przez si-

*) Temat tego Kujawiaka jest ludowym — znajduje się

w zbiorze pieśni Kolberga. 
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łę ducha po nad nie się wznoszącego; — wszak
i Nioby posąg jest na wskroś estetyczny, bo uczu-

cie miłości macierzyńskićj podniesione do ideału,
nadaje mu właśnie ten nadziemski spokój, który
duszę widza ubłogosławia i wznosi *). Tożi każda

sztuka nie o tyle wzniosłą będzie, ile koniecznie
unikać będzie widokucierpień Indzkich,—ile przez
to, że tym cierpieniom nie da górować zbytecz-
nie — i przedstawi nam jakiś ideał, zwyciężający

te pierwiastki ujemne i niszczące, jak Archnioł
Michał smoka zabija. — Przy rozbiorzeto dal-
szych dzieł Szopena przekonamy się, że właśnie

ten ideał zawsze jest u niego obecny, i nadaje

nawet osobistym jego skargom charakter wznio-

sły i estetyczny. Teraz jeszcze w tych pierwszych
utworach nie rozgrywają się owe straszne drama-

ta, które wkrótce mają rozkrwawić mu duszę. —
Wniektórych tylko etiudach -(op. 10) spotykamy
już ślady burz wewnętrznych; jakoż prawdopo-
dobnie nie myli się tradycya, jeżeli je przytacza,
jako skomponowane wkrótce po wyjeździe z War-
szawy.

Dla Szopena, który tak kochał rodzinę, które-
go natura fizycznie i moralnie delikatna, potrze-
bowała atmosfery serdecznój—wyjazd z Warsza -
wy podwójnie był ciężkim; zresztą oprócz rodzi-

3) Ob. w Estetyce Libelta. Tom I, str. 393-—4. (Peters-
burg 1854).

FD

ny, zostawiał tutaj i inną osobę, dla której serce

jego silną pałało miłością. Gdy późnićj okoliczno-

$ci nie pozwoliły mu do Warszawy powrócić, roz-

pacz jego, jak zwykle u ludzi obdarzonych żywym

temperamentem, nie znała granic. W czasie pół-

rocznego prawie pobytu w Wiedniu, gdzie tak

długo i bezużytecznie starał się o urządzenie kon-

certu, *) prawdopodobnie nie pisał nie — dopićro

gdy przeminęła cokolwiek burza, co w duszy

wrzała, zdołała przelać się w tony. — I w tćjto

zapewne epoce powstało Scherzo H moll op. 20,

i owa burzliwa etuda .( mol/ op. 10, a zapewne

i druga pełna armatnichstrzałów także w Ć moll

do następnego zbioru etiud (op. 25) zaliczona.

Owo scherzo // mol/ jest jednym z najżywszych

dowodów, w jak wyjątkowo estetycznój formi e

nawet najsilnićj rozbudzona namiętność przema-

wia u Szopena. Natura ta na wskroś idealna, nie

może być szorstką nigdy; nie mnoży patetycz-

nych akcentów zanadto, nie grzmi bezustannóm

fortissimo; raczój szybkość i niespokojność tem-

pa. nagłe kontrastyizwroty od forte do piano, zna-

mionują o stanie jego duszy. Dwa pierwsze akordy

zadziwiają jednak swą smiałością (przykład N.1).

Zaczęcie od tak jawnego dysonansu,w owych cza-

sach szczególnićj, było niezmiernie zuchwałóm.

*) Koncert ten odbył się nareszcie w początkach czer-

wcą 1831 roku. 
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<* kajam Presto con fuoco.

8222=5 ,:

Szalejący dziką burzą motyw, po długićm paso- |
waniu się, ustępuje miejsca cudnój kantylenie,
tak serdecznój i rzewnćj, że zda się jakby dusza
sama mistrza śpiewała o rodzinnych polach i smu- JT
gach; owe dwa pierwszesilne i ostre akordy prze-
rywają nagle tę melodye— i burza szaleje znowu,
aż dochodzi do punktu kulminacyjnego na zu-
chwałym akordzie (N. 2), i wkrótce wśród naj-
wyższego wytężenia siły się kończy.

Ponieważ nie kreślimy życiorysu, ale prze-

ważnie charakterystykę ducha Szopena — może-

my zaraz tu wspomićć, pomijając cokolwiek po-
rządek chronologiczny, i o innóm Scherzo, B minor,
bardzićj jeszcze pod względem szczegółów wy-
kończonóm, a równie namiętnóm jak poprzednie.
Cóż bardzićj cudnego jak kantylena części pierw-
szej! *). Jak duch wielką myślą wznoszony sto-
pniowo, tak melodya wzbija się jak po stopniach
do góry, by skonać gdzieś w niebiosach. Część
środkowa, to najcudniejszy obraz wdzięku, poe-
zyi, siły nareszcie w dalszóm przerobieniu. Temat
główny przy ostatnićm: powtórzeniu dochodzi do
szczytu namiętności i potęgi, poczóm następują
szeregi śmiałych dysonansów, wprowadzonych
tak naturalnie, tak silnie skojarzonych z całością,
że nie rażą bynajmniej.
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*) Takt 65—118.
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Rozpatrując takie dzieła, musimy przyznać,

że Szopen nigdy prawie równowagi nie traci, —

jest zawsze estetyczny, i czuje, że namiętność do

prozy realizmu schodzić nie powinna. Cierpi on

iszaleje, ale nie tarza się w niesmacznych kon-

wulsyach, (które częstokroć udane nawet, wpro-

wadzają do swych dzieł, teraźniejsi kompozytoro-

wie realiści); nie nadużywa sztucznych akordów,

nie rozprowadza myśli swój zbyt długo po krę-

tych manowcach; pamięta zawsze 0 tćm, że wła-

sną godność zachować trzeba, i całej głębi swych

kotów nie odsłaniać obojętnym widzom. Takim

był on i w życiu. Mało komu pozwolił zajrzóć do

swój duszy, mało przed kim się wywnętrzał, ma-

ło z kim rozmawiał o rzeczach najbliżćj go obeho-

dzących; listy od rodziny, drobne upominki któ-

re od nićj odbiórał, były dla niego skarbem,

którym się nie dzielił z nikim — a nawet cier-

piał widocznie, jeżeli jakaś ręka obojętna doty-

kała podobnych przedmiotów.

Zresztą umysł jego młody i silny, umiał się

otrząsnąć jeszcze wówczas Z wszelkich nawet smu-

tków i odnaleźć utajoną na dnie nutę wesołości

i dowcipu. W takichto chwilach stawał się on

ina obczyznie nieraz tym ukochanym „Nzopen-

kiem*, jak go zawsze przyjaciele nazywali, umie-

jącym wybornie udawać żydka handlującego zbo-

żem, grać Majufes „jak żyd rodzony”, przedzierz-

gnąć się w damę Angielkę, albo usiadłszy przy 



fortepianie naśladować do złudzenia grę i ruchy
burzliwego Liszta, lub wykrochmalonego Thal-
berga. Nićma tóż kompozycyi nacechowanój więk-
szą elegancyą, swobodą, świetnością, jak wielki
Polonez Es dur (op. 22) poprzedzony cudnóm
Andante spianato, a który wówczas, jak się zda-
je, skomponowanym został *).

W owymto czasie właśnie jeden drobny No-
kturn Szopena (Es dur, op. 9n.2) i dziś najbardzićj
ze wszystkich znany, robił furorę w Paryżu. Tym
cudnym drobiazgiem więcćj niezawodnie zrobił
Szopen dla swćj popularności w salonach, niż

wielkiemi dziełami szerszego pokroju. Pewnego
pokrewieństwa z pierwszóm nokturnem Fielda
zaprzeczyć tu niepodobna; sam wybór tonacyi
i miary taktu, charakter ostatniego pasażyku

(N. 5), wymownie o tóm świadczą. Ale pewna
rzewność i melancholija, nieznana Fieldowi, wybi-
tnie już i ten utwór cechuje. Jakoż w Noktur-
nachto Szopen miał nam złożyć najcenniejsze
skarby swego genijuszu — tak, że do dziś dnia te
utwory pełne najwyższćj elegancyi, nieraz smutku
i bolu, są nietylko najwymowniejszym komenta-

rzemhistoryi życia ich autora, ale niedoścignio-
nymdotąd żypem romantyczności. Są to prawdzi-

3). O ile mi wiadomo, grał go Szopen w Paryżu na kon-

cercie w konserwatorjum, wpierwszych latach 'pobytu w Pa-
ryżu.

220 IW SE

we nocne poemata, czasem pogodne i oblane ja-

snym promieniem księżyca, jak ów właśnie £s dur,

jak pierwsza część noktwnu Fdur—, czasem da-

jące obraz ponurych cieni, zasłaniających hory-

zont i.... serce poely; a nawet niekiedy są one,

jakby straszne ballady, opisujące jakieś krwawe

dramata, rozgrywające się w ciemnościach nocy.

Już smętny Nokturn 1-y (B. minor) zapewne

wynikł z jakiegoś rozstroju w sercu; tęsknota

dziwnie w nim połączona z elegancyą formy, przed-

stawia nam nowy, nieznany przedtćm rodzaj mu-

zyki. Część środkowa,(którćj nie należy grać prę-

dzćj jak pierwszej), wiedzie spiew ciężkiemi okta-

wami, jakby malując obraz duszy, cokolwiek

przytłoczonćj myślami, oraz upałem sierpniowej

nocy.

W nokturnie Fis dur mamy jakby typ wylania

(de Veapansion) t. j. młodzieńczych uczuć miłości

dla świata, szlachetności, poświęcenia dla ludzko-

ści; „wszystko dla was oddam,* zdaje się mó-

wić ten młodzieniec do ludzi, od których nie do-

znał jeszcze przykrych zawodów. Analogija mię-
dzy tym Nokturnem a poezyami Schillera, dla mnie

jest widoczną; jakoż byłoby rzeczą wprost niemo-

żliwą, aby w owćj epoce, gdzie wszystko brzmia-

ło odgłosem ballad niemieckich, kiedy i Mickie-

wicz pod wpływem germańskićj romantyczności

swoją kareryę poetyczną rozpoczynał, mógł się
młodzieniec z duszą poetyczną, jak Szopen, od

Odczyty 0 w. d. S. 2 



2 M0

tych wpływów humanitarno-niemieckich zupełnie

uwolnić. Tylko bogata jego indywidualność po-
trafiła tym ogólnie wówczas krążącym uczuciom
nadać formę tak typową, że stały się one wyłącz-
ną jego ducha własnością, i że w muzyce jego
niepodobna dopatrzóć żadnego naśladownictwa
wszczegółach, przy pokrewieństwie ducha. Nie
naśladuje on ani Beethovena, ani Webera, ani Schu-
berta — wszędzie jest sobą—, a tylko uczuciem
ogólno ludzkiem do nich się zbliża.

Dwa Nokturny (op. 27) znacznie późnićj napi-
sane w Paryżu, przedstawiają nam Szopena nie-
jako na szczycie jego twórczćj działalności. Je-
steśmy tu już o cały swiać oddaleni od Fielda —
głębia uczucia i niewysłowionćj poezyi przebija

się przez formę najbardzićj wytworną.— Nokturn
Des dur, który porównywałem kiedyś do poema-

tu „w Szwajcaryi* Słowackiego, inni piszący
o Szopenie autorowie porównywali również z dzie-
łami najidealniejszemi naszych współczesnych
poetów. Jest to obraz prawdziwie koronkowćj
tkanki uczuć, pełnćj najwyższćj szlachetności
i rzewności. Jego zakończenie jest niezrównane;
te westchnienia tak rzewne i proste, są przecu-
dne i przejmujące *). Nakoniec. duch ulatuje

w niebo, na skrzydłach ukojenia i nadziei. —

W Nokturnie C4s mol/ zdało mi się kiedyś upa-

*) Ob. Noct. Des dur op. 27, ostatnich 16 taktów.

GSC AE

trzeć nocną ciszę na lagunach Weneckich, przer-
waną na chwilę jakąś sceną krwawą walki, czy
morderstwa—poczóm głębia morska pochłonąwszy
trupy, znów spokojnie odbija drżący promień

księżyca *).
W Nokturnie G moli op. 37, przedstawiają

cym najwymowniejszy obraz nostalgii, dusza poe-
ty płacze i tęskni za rodzinną ziemią; przypo-
mnienie to czuć wyraźnie w ustępie środkowym,
będącym jakby modlitwą graną na wiejskich or-
ganach — która chwilowo przynosi ukojenie du-
szy poety, zaś w ciężkim smutku pokrzepia go

ostatnia modulacya, idealnie w G durrzecz koń-

cząca.
Sławny Nokturn © moli przedstawia obraz

jeszcze gwałtowniejszego duszy rozdarcia. Zbo-

lały poeta wypowiada swe cierpienia w nie-

spokojnym temacie — recitando — na co harfy

niebiańskie przynoszą mu ukojenie z wysoka—

lecz dusza przerażona już się uspokoić nie da,

wpada w gorszy zamęt i rozpacz, i kończy rzeczpo-

nuro, posławszy jednak wprzódy w nżebo ostatnią

rzewną skargę!! (N. 4) — skargę wzniosłą, pełną

szlachetności i siły **).

Ostatnie dwa Nokturny (op. 62) kunsztowną

*) Ob. Tygodnik Ilustrowany. Styczeń. 1870.

**j ( charakterze estetycznym wzniosłości, ob. Estetykę

Lemck'ego. Tom I, str. 80 i dalsze. 
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i trochę wymuszoną formą, świadczą o przewro-

tach, jakich w duszy mistrza dokonały bóle ser-

deczne, rozpacz i nieuleczona choroba.

Do Nokturnów należy zaliczyć również cudną

etudę Cis moli (op. 25 n. 7), jedno z najpiękniej-

szych dzieł Szopena — oraz Berceuse, utwór spo-

kojny, pełen elegancjii poezyi.

Zostawiając na później niektóre uwagi, jakie

się teraz mimowolnie nastręczają, wróćmy do

pierwszych lat pobytu Szopena w Paryżu.

Jak- więc już powiedzieliśmy, dwa żywioły:

Słowiańska rzewność i smętność — oraz Francuz-

ka żywość i wesołość, składały się na duchową

istotę Szopena. Szezególmićj w owych latach mło-

dzieńczych, uczucia weselsze łatwićj zapewne bra-

ły przewagę nad smutnemi. Sama łatwość two-

rzenia, musiała całą jego istotę przenikać tą bło-

gością i uszczęśliwieniem,jakie zwykle spotyka-

my u młodych, bogatych w nowe myśli kompo-

zytorów.

Początki pobytu w Paryżu nie obeszły się

wprawdzie dla naszego mistrza bez ciężkich

trosk; najprzód rozdział z krajem i ukochanemi

swemi—następnie kłopoty materyalne, a bardzićj

jeszcze trapiąca myśl: być rodzinie ciężarem —

przytłaczały jego serce. — Nakoniec, jakkolwiek

spotkało go nie małe uznanie w kołach artystycz-

nych, wszakże nie było ono w pierwszychtych

latach, ani tak ogólne, ani tak bezwarunkowe,

LE

aby mu wystarczało. (Kalkbrenner, Field, Mo-

scheles).

Wiadomo, że zniechęcony chciał już wyjeżdżać

do Ameryki—gdy jeden drobny na pozór wypa-

dek, jedno proste spotkanie na ulicy — zatrzyma-

łogo w Paryżui w Europie na zawsze. Książe

Walenty Radziwiłł prosił go by przed wyjazdem

zechciał z nim razem być na wieczorze u Rotszyl-

da. Szopen nie mógł się wymówić i poszedł —

grał tam dużo, improwizował, był w natchnieniu.

Natychmiast otoczony z uwielbieniem przez obe-

cne damy, otrzymał zamówienie na bardzo wiele

lekcyj w zamożnych domach — a pewny już lep-

szój przyszłości, pozostał. Wtenczas to r0ze-

szły się i stały popularnemi jego dawniejsze dzie-

la, a przybyło wiele nowych, jak: Ballada G moll

op. 23, Mazurki, Etiudy, Nokturny op. 27 Abd

Jeżeli w Nokturnach, w formie drobniejszćj,

złożył Szopen najczystsze perły poezyi—to balla-

dy niezawodnie, jako większe, skończone całości,

największą między jego dziełami posiadają war-

tość muzykalną. Forma ich zupełnie nowa i śmia-

ła, nie trzyma się żadnych wzorów; mistrz idzie

swobodnie za polotem natchnienia, powtarzając

i opracowywując swoje tematy według woli, prze-

platając je eudnemi ustępami — a zawsze z naj-

wyższą logiką i zupełnie odpowiednio do tytułu

ballad. Wziął ich myśl i charakter z Ballad Mic-

kiewicza. Są to istotne dramatyczne powieści, 
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pełne urozmaicenia i romantycznego charakteru.
Dla nas, szczególnićj ważnómbędzie to spostrze-
żenie, że w balladach tych, mianowicie w trzech
pierwszych, widnieje nadzwyczaj zdrowai jędrna
twórczość. Plan ich śmiały, jasny —siła w prze-
prowadzeniu niepospolita. Malują one wprawdzie
nieraz ciemne obrazy, ale malują je ożjektywnie,
tak, jak się je przedstawia w dramatach lub po-
wieściach; to jest, że owa rozpacz ismutek, są to
uczucia napełniające dusze Żokaterów, ale nie
przenikające do głębi ducha samego autora.

Wowćj to zapewne epoce, kiedy z pod pióra
Szopena wychodziły tak jędrne utwory, mógł je-
go przyjaciel Orłowski pisać o nim (1834): „„Cho-
pin zdrów i silny, wszystkim Francuzkom głowy
zawraca, a w mężczyznach zazdrość wżnieca. Jest
teraz w modzie, i niedługo świat ujrzy rękawiczki
4 la Chopin. i

Rozszerzyłem się cokolwiek dłużćj, nad tą
stroną jędrniejszą twórczćj działalności Szopena
głównie z tego względu, że na nią wogóle cokol-
wiek za mało zwracano uwagi (wyjąwszy Karaso-
wskiego). Jego postać delikatnai idealna, wdziek
i miękkość jego najbardzićj rozpowszechnionych
dzieł, nareszcie znana wszystkim jego choroba
i bolesne sceny z ostatnich lat życia—u wielu wy-
rodziły to przekonanie, że był on zawsze jakąś
słabą, zdenerwowaną istotą, i na nieszczęście
wprowadziło u niejednych w wykonauiu dzieł

Szopena tę bez życia ;ślamazarność, lub maniero-

waną przesadę, tak niezgodną z jego duchem. Cu-

downa poezya dzieł jego, melancholija, która nas

tak chwyta za serce, — zaszkodziła mu w obec

osób obojętnych — a temi są... któż, jeśli nie

cudzoziemcy. Ci widząc w nim tyle delikatnej

drażliwości, nazwali go chorobliwym (un talent

de chambre de malade, jak mówi Field) i niesłu-

sznie spotęgowaliistotne jego strony słabsze, lub

kompozycye pisane w wyjątkowych stanach du-

cha, aby całą jego działalność nazwać denerwu-

jącą. Opinija ta niestetyi u nas znajduje zwo-

lenników, a zbijam ją dziś głównie dla tego, że

ona to zdaniem mojóm wiedzie do chorobliwego

jego dzieł wykonania. Niejedna pensyonarka, wy-

konywająca z tak zwanómczuciem dzieła Szope-

na, ani się domyśla, że w nich jest pokarm zdro-

wy dla ducha, którego fałszowaćsię nie godzi *).

Są i w Szopenie strony pewne, które możnaby

nazwać ujemnemi, gdyby one, jak to zwykle by-

wa, do pewnego stopnia nie uwarunkowywałyje-

go stron dodatnich.—Genijusz jego rozdrobnił się

*) Fałszywe to czucie objawia się najczęściej: 10 w prze-

sadnóm i zanadto beztaktownóm traktowaniu ustępów rubato;

20 w odwróconej że tak powiem, expresyi, czyli w akcentowa-

niu mocnćm nót, które powinny być słabe,i odwrotnie; 39 wsen-

tymentalnćj anżycypacyi basu, który zawsze poprzedza wiolin,

zamiast być razem z nim uderzany,i t. p. 
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cokolwiek w salonach Paryskich; cokolwiek rza-
dzićj niżby się po jego pierwszych dziełach spo-
dziewać było można, zakreślał sobie plany obszer-

niejsze; wstosunku do niezmiernego bogactwa
swój natury, może i nam, jak Schumannowi, nie-

jako uczynił zawód. Ale najprzód przez to wła-
śnie w dalszych dziełach swoich stał się coraz
bardziej wykończonym i eterycznym; a zresztą
nie należy brać tój mnićj ważnój strony jego
działalności za główną, ale tak w sądzeniu jak
1 w wykonaniu podnosić owe mnićj silne strony
przez danie im ducha wiejącego ze stron silniej-

szych. O tćmbliżćj przy odczycie „o stylu* dzieł
Szopena.

Ci co przeciw muzyce Szopena zbytecznie po-
wstają, należą zresztą po większćj części do nie-
muzykalnego świata, i nieraz są usposobieni, nie-

tylko Szopena dziełom, ale wszelkićj w ogóle mu-
zyce przyznawać ten wpływ ujemny i szkodliwie
na siły żywotne narodu działający. Zdania takie
jednak nie wytrzymują krytyki; a i ci sami Zoi-
lowie, gdy usłyszą ostatnie Preludyum lub Poloneza

op. 58 Szopena, czują się nad podziwzelektryzo-
wani i poruszeni, i ze zdumieniem zapytują nas:
„to także Szopena?

W owym wyżćj przytoczonym liście Orłow-
skiego, jest dalej to wyrażenie: „Tęsknota tylko
do kraju niekiedy go ćrawi.* Trawiły go tóż nie-

raz iinne smutki, a zapewne i ów Weltschmerz,

 O5RŻ

wszystkim duszom głębszym każdćj ep oki wspól

ny. W takich to chwilach właśnie, gdy odsłania

on nam stronę cierpiącą swój istoty, w tych ci-

chych skargach bolejącego ducha jest on naj-

bardzićej sympatyczny: Owe nokturny F moll,

G moll, owa etuda Cis, wale A molł, owe Preludye

etc. — zapewniły mu popularność w czujących

* sercach, szczególnićj kobiecych; „Szopen, jest to

„wdzięczna skarga* — cest une planie qui a du

charme, powiedział ktoś o nim.

Przesadzono jednak  niezmiernie,j upatrując

w Preludyach Szopena śladów owego wielkiego

rozstroju nerwowego, owego zniechęcenia do ży-

cia. któremu wczasie ich tworzenia podlegał *),

Stał się tutaj bowiem ten fenomen, który u wielu

innych mistrzów dostrzegamy. Haydn wcale nie

był szczęśliwym w życiu domowóm, Beethoven

był mizantropem zbolałym, uciekającym od ludzi.

Jednakże utwory Haydna brzmią wszędzie nutą

wesołą i swawolną, zaś Beethoven zdumiewa nas

pogodą i majestatem dzieł swoich, w którym nie-

podobna nam dopatrzóć trywialmych sprawjego

pełnego kłopotów kawalerskiego żywota. Dla-

czego? Bo innymjest człowiek w sprawach c0-

dziennych, innym w chwili, gdy zstąpi nań boski

promień natchnienia. Wtenczas radość jaką mu

*) Było to w czasie pobytu na wyspie Majorce. 
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sprawia tworzenie, czyni go obojętnym na całą
doczesność i rozlewa mu w duszy ubłogosławienie
nieśmiertelności!

To szczególnićj odnieść można do Szopena,
który jak wiemy, nawet w życiu nie wyjawiał się
przed światem z tóm, co mu na dnie serca leżało.
Toż i w sztuce jego brak takićj skargi, któraby
ubliżała jego godności, odsłaniając zupełne znę-
kanie duszy, — a przynajmnićj chwile podobne
przytrafiają się niesłychanie rzadko.

Również i w Preludyach niewielu bardzo da się
dopatrzóć ta strona rozpaczliwa —a nawet nie
wszystkie pochodzą z tój właśnie epoki, o którćj
mówiemy; np. o Preludynm 2-6m, jedynóm, gdzie
znać istotnie jakieś chorobliwe obłąkanie, Tarno-
wski wspomina, naznaczając zupełnie inną, daleko
wcześniejszą epokę jego powstania. Oprócz tego
Preludyum, w żadnóm nie znać tego upadku du-
cha. żadne nie traci estetycznój swej (piękności,
lubo przy niektórych można sobie tworzyć najfan-
tastyczniejsze i nawet bardzo rozpaczliwe po-
wieści.

Wiadomą jest z pamiętników pani Sand, tylo-
krotnie powtarzana historya o owóm preludyum,
które Szopen utworzył w czasie kilkogodzinnego
deszczu, dręczony niepokojem o nieobecnych, iwy-
obrażając sobie, że oni już nie żyją. Prze-
dewszystkióm muszę tu powiedzióć, na jakkowiek
według znanćj powszechnie legendy tóm prelu-

20 =

dyum jest preludyum 6-te FHmol/, jednakże idea

ta sama rozwinięta jest wspaniale i zupełnie do-

piero w Preludyum 15-m Des dur, w obec którego

preludyum 27 moll może być uważane zaledwie ja-

ko szkic pierwotny.

Mamy tu jako tło główne obrazu, owe spada-

jące regularnie krople deszczu, wprowadzające

duszę w stan smętnego odrętwienia; po nad temi

kroplami i tą rozpłakaną naturą, płynie śpiew

rzewny i smętny; — zaś część środkowa (Cis mi-

nor) wznosząca się stopniowo z ponurych i ta-

jemniczych głębin basu, aż do olbrzymiego cre-

scendo, prawie do złudzenia maluje ten stan

wewnętrznego przerażenia, wywołany czarnemi

myślami i rozbudzoną imaginacyą. Mimoto WSZY-

stko jednak, jakże to dzieło jest piękne! jak skoń-

czone wsobie jako całość, jak artystycznie zao-

krąglone, jak nie sprawia bynajmnićj ja

ujemnego! Tu także idea estetyczna góruje nad

formą, kieruje duchem i nie dozwala na wypowie-

dzenie się myśli takie, aby czómkolwiek raziło.

A cóż dopióro dałoby się powiedzićć o in-

nych Preludyach, tak pełnych nieraz ad

i humoru (N. 15, £s dur—N. 20 B dur—N. 23

F dur) ete., albo o ostatnim, takim potężnym

i zdrowym, zakończonym trzema wystrzałami

jakby armatniemi.

Kompozycyą, która na pozór całe morze roz-

paczy odsłania, jest ów sławny Marsz pogrzebo- 
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wy. Odgłos dzwonu, uparcie się powtarzający,
duszę zgrozą przenika; po nad nim płynie melo-
dya tak smutna, że serce rozdziera — ale któż

znas ośmieli się twierdzić, że to kompozycya
chorobliwa? Kto choć raz jeden w życiu znajdo-
wał się w położeniu, przez tę muzykę tak drama-
tycznie uplastycznionóm, ten fpojmie niezawo-
dnie, ile wielkości w tym strasznym jęku, ile ma-
Jestatu w tym bólu się mieści! — Zresztą nie brak
tu i nadziei, którą przedstawia wybitnie kantyle-
na części środkowćj, Des dur.

Przechodząc do najcharakterystyczniejszych
utworówSzopena, do Mazurków, znów wpadamy

na zarzut, jakoby one były zanadto minorowei te-
skne. Zarzut ten równemi jak i poprzednie, ode-
przeć można argumentami.
Samo usposobienie melancholiczne nie jest prze-

cież słabością jeszcze, jak nie jest słabością deli-
katność natury; a że Szopen jako Słowianin i Po-
lak po kądzieli, miał w sobie dużo tej rodzinnćj
tęsknicy, że ona głównie w Mazurkachsię prze-
bija, to nie przeto mu z tego zarzut robić się g0-
dzi. Nasz ludek lubi tańczyć na nutę minorową,
1 nieraz w nićj kołuje długo i ustawicznie ku niój
nawraca—ale mu z tóm tóż tak pięknie i do twa-
rzy—taka poczciwa serdeczność wieje z tych me-
lodyj, taka sympatya dla braci ludzi! To nasza
wada, że dużo kochamy, to nasza słabość zresztą,
jeżeli o to chodzi, —ale w słabości tój leży wyso-
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ce chrześcijański etyczny pierwiastek, i błogo-

sławić powinniśmy tych mistrzów i poetów, któ-

rzy go nam w swych nieśmiertelnych dziełach

ukazali, niejako z własnych sere naszych go wy-

jąwszy.

Moglibyśmy nakoniec słusznie potępiać Szope-

na i pomawiać o naganną jednostronność w od-

twarzaniu motywówludowych, gdyby był wszę-

dzie szukał ży/ko nuty smętnćj, a zapomniał o nucie

dziarskićj. tak charakterystycznćj w naszym na-

rodzie. Ten przymiot, na który nie mają nawet

wyrazu obce języki, jest tóm co najbardzićj nas

wyróżnia i najtrudniejszóm jest do uchwycenia.

Jest to i życie, i siła, i wdzięk pewien—i elegan-

cya, i pewne niepodobne do naśladowania rycer-

skie zacięcie. Ktoś obey patrzący na taką polską

ochotę, z pewnością powić, że tak się bawić i tań-

czyć mogą tylko poczciwi ludzie! A ileż właśnie

Mazurków posiada ten przymiot niepospolitćj

dziarskości t humoru!

Mimo nieszczęść jakie go prześladowały, nie

upadał też Szopen na duchu. Jednóm z później-

szych już jego dzieł, jest: Allegro koncertowe

(Allegro de Concert op. 46), które miało być na-

wet całym orkiestrowym Koncertem, w kilku

częściach. Nastrój wesoły i swobodny w nióm

») Sp op. 6 ń. 3, op. 7 n. 115, op.17n.], op: 30 n. 3

op. 33 n. 2, op. 50 n. 1, op. 56 n. 2it.d. 
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przemaga,—podobieństwo nawet niektórych jego
ustępów do wstępu Fantazyi z tematów polskich
(op. 13) jest dość widoczne.

Rzec nawet można nie bez podstawy, że stan
chorobliwy ciała, oraz przykrości, jakie Szopena
dotykały w życiu, nie inaczćj wpłynęły na niego
pod względem twórczym, jak tylko, że rzadszemi
były dlań wówczas chwile natchnienia; ale gdy
ten duch twórczy nim owładnął, stawał się on
przemtentonym, © bólach tego żywota zapominał,
i zapatrzony w swój tęczowy ideał, tworzył arcy-
dzieła. Wszakże to w owych czasach powstała
Fantazya Fmoll, jedno z najpiękniejszych dzieł
Jego; wszakże to wówczas, w czasie pobytu na wsi
w Nohant, jak znana opiewa legenda, napisał tego
przesławnego Poloneza rycerskiego op. 58, który
po wszystkie czasy będzie jaśniał, jako najwspa-
nialszy typ męzkości i potęgi *). Tylko przy zła-

*) Legenda o którćj wspominamy, streszcza nam nieja-
ko w jednym fakcie całego Szopena. Bo skoro napisawszy
tego wspaniałego Poloneza Szopen usiadł do fortapianu, aby go
przegrać (a było to w godzinie wieczornćj, w wieżycy zamku
w Nohant, który zamieszkiwał), wydało mu się naraz, że ko-
mnata zamkowa napełniać slę zaczyna postaciami rycerzy
w zbrojach i karabelach, i przerażony temi widmami, uciekł.
A przecież on to sam był autorem dzieła, które widmom
tym czasów minionych nadało życie; na jego to zaklęcie one
ożyły i powstały. — Jednak mdłe i nerwoweciało nie mogło
znieść tego, eo silny i jędrny duch z siebie wyłonił!

manym chorobą organizmie, przy wrodzonćj deli-
katności nerwowćj, spotęgowanćj wszystkiemi
wyżćj wymienionemi okolicznościami, tworzenie

było cięższe.
Myśl, lubo w ogólnych zarysach jasna, musia-

ła dłuższą walkę staczać sama z sobą, zanim zdo-
łała przebić się jasno przez tysiączne szczegóły.

Sama ta męczarnia duchowa dowodzi, że biedny
cierpiący mistrz pojmował swój stan, że: pragnął,
aby go znać nie było w jego dziełach, pragnął,
aby to eo pisze, było zawsze skomponowane z da-

wną równowagą i spokojem umysłu. Jakoż w isto-
cie te dzieła, które wówczas napisał, jak owe.wy-

żćj wymienione, jak Berceuse, Sonata / moll, Bar-
karolla — zdradzają ten sam świadomy siebie
i światły genijusz, który znaliśmy dawnićj. —

Dopiero prawdopodobnie w epoce, gdy zbliżała

się coraz bardzićj nieunikniona katastrofa roz-

działu z panią Sand, i w krótkim przeciągu cza-

su, który oddzielił tę epokę od chwili jego

zgonu, czuć w jego duchu pewne złamanie —

o tyle, o ile tak znakomity duch złamanym być

może. —W owych ostatnich Nokturnach, w Sona-

cie na wiolonczellę — myśl jego przybiera czasem

jakieś formy zanadto mgliste i ciężkie, jakich da-

wnićj nie miała, a ostateczne znękanie przebija

sie w tym smutnym, ostatnim Mazurku, którego

już sił nie miał sam zanotować wyraźnie, bo go

pisał na łożu boleści. 
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Alei w tćj epoce tak bolesnćj, z ducha jego

wykwitła jednak siła i nadzieja — a to w kompo-
zycyi powikłanćj wprawdzie już i niewdzięcznćj
cokolwiek, ale przecież uderzającćj myslą potężną
i tryumfalną—w Polonezie op. 61 (Pol. Fantaisie).
W tym śpiewie łabędzim wielkiego cierpiącego
ducha, czujemy energiczny protest przeciw tra-

wiącćój go chorobie, przeciw śmierci, przeciw
wszelkiemu upadkowi; czujemy, że on jest zawsze
jakim był, to jest pełnym wiary i zapału. Wi-
dzimy jasno, że mimo że ciało miał złożone nie-

uleczoną chorobą, duch jego wzbijał się zawsze
wnadpowietrzne szlaki, i nietylko nie był jak toż
ciało mdłe i chore, ale przeciwnie do końca żył

silną wiarą i nadzieją.
Tu niech mi będzie wolno wynurzyć: podzię-

kowanie szanownćj autorce dwóch  prelekcyj:

„0 zrozpaczonych wliteraturze” *), za światło. ja-

kie mimochodem niejako rzuciła na przedmiot,
o którym mówimy. Jój poglądy na stanowisko na-
szych poetów, tak trafne i prawdziwe, dadzą

się w zupełności zastosować i do Szopena, tego
poety dźwięków. I po jego czystćj duszy prze-
ślizgnęło się zrozpaczenie, nie pozostawiszy trwa-
łych śladów; kilka bolesnych wykrzykmków —

parę chwil słabości — uwydatniają o tyle lepićj

*) Pani W. Marrenć (Morzkowskićj).

stalową jędrność ducha, który pod takiemi cio-
sami nie dał się złamać, — i zachował nieskala-

nym swój przeczysty ideał.
Zapewne, że muzyka nie tak jasno wyraża

ujemne stany duszy, jak to może czynić poezya:—
jednakże czyż muzyka innych mistrzów nowej
epoki nie wskazuje dość jawnie na wpływy łamią-

ce lub przyćmiewające ideał? Czyż w Schumanie
już nie widzimy zbytku gorączkowćj fantazji,
denerwującego nieraz majaczenia? *) Czy na od-
wrót wteraźniejszój szkole zeałżstów, nie widzi-
my, że wiara w ideał u nich wygasła, a natomiast
wkroczyło zwątpienie i zmysłowość?—Gdybyśmy
takie objawy dostrzegli w Szopenie, musieliby-
śmy przyznać jego działałności wpływ osłabiają-
cy; ponieważ zaś, jak staraliśmy się wykazazać,
ten fakt nie ma miejsca (gdyż kilka wypadków
nie stanowi tu dostatecznćj podstawy do oskar-

żenia), przeto i zarzut ostatecznie upaśćby powi-
nien,—i w mojćmprzekonaniu, upada.

Biorąc więc ten pogląd za punkt wyjścia, zaj-

*) Pod względem technicznie muzykalnym, objawiają się

te symptomata w zbytku przejść chromatycznych, enharmoni-
cznych, w nadużyciu dyssonansów, oraz w tćj okoliczności, że
wbrew przyjętćj powszechnie zasadzie, dyssonanse biorą się

nieraz piano, co bardzo nerwy draźni.

Odczyty o w. d. S. 
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miemy się teraz zbadaniem środków technicz-

nych i duchowych, jakiemi według tradycyi i we-
dług opartych na nićj studyów, myśl Szope-
na w jego dziełach najwłaściwićj odtworzoną
być może.
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Treść: Podstawą dzieł Szopena jest źdealność. — For-

ma nadzwyczaj wykwintna wymaga przedewszystkióm

pięknego uderzenia.—Układręki.—Owiczenia początko-

we—gamy. — Podkładanie pierwszego palca. — Zasady

paleowania.—Olementi: „Próludes et Exercices.*—Swo-

boda i niezależność palców.—Użycie pedałów.

Ktokolwiek raz tylko w życiu widział portret

Szopena pędzla Ary-Scheffera, kto się wpa-
trzył w tę idealną, wątłą, zbyć wątłą postać,

napiętnowaną taką wyższością, szlachetnością
i wdziękiem, — temu jedna strona Szopenowskićj
muzy stanie się odrazu zrozumiałą; ten pojmie,
że ta postać gości duchem w eterycznych sferach,

że idealność i wykwintność są nietylko jój po-
trzeba, ale niejako naturą; ten również zrozumie,
że w zetknięciu ze światem powszednim, wiele
rzeczy dla innych znośnych, muszą się jój szor-
stkiemi wydawać. Jakoż, pominąwszy już opisa-
nie jego przyzwyczajeń, upodobań, sposobu bycia
(dla których go Liszt „księciem* nazywał), spo- 



tykamyi w estetycznych pojęciach Szopena pewne
cechy, różniące go staąowczo od wszystkich
współczesnych i wielu późniejszych artystów.

Zwykła norma gry, uderzenia, była u niego cich-
szą, cieniowanie łagodniejsze, użycie siły rzadsze;
unikał stanowczo tego, co jest błyskotliwómi efe-
ktownóm, szukając szlachetniejszych lauróww po-
etycznym wdzięku, niedostępnym tłumowi.

Z tego powodu nie zawsze go zadawalniała po-
tężna gra Liszta; dla tego i między kompozyto-
rami ukochał szczególnićj tych, którzy swe dzie-
ta delikatniejszym przyozdobili rysunkiem. Heine
nazwał go /łafaelem tonów; to tóż wielbił on prze-
dewszystkićm dzieła Mozarta, któremu również
ten przydomek należałby. Umierając już prawie,
prosił jeszcze księżnę Marcellinę Czartoryską
i Franchomm'a wiolonczelistę, aby na jego pa-
miątkę grywali Sonaty Mozarta *). Beethowena
potężne arcydzieła często go odstręczały swoją
twardością; a tak był na poczucie piękna drażli-
wym, że nawet w arcydziele Mozarta, Don Jua-
nie, upatrywał ustępy które go raziły.

Odgadujemy już ztąd, że Szopen musiał nad-
zwyczaj wysoko postawić ideał egzekucyi i nadał
mu w swćj duszy nader delikatne kontury. Nie

) Franchomme z wielkim wdziękiem grywał na wiolon-
czelli skrzypcowe Sonaty Mozarta.

pragnąc wchodzić jeszcze w tćj chwili wszczegó-

góły stylowe, możemy tylko zanotować, że we-

dług ogólnego zdania współczesnych, gra jego

była cudownie wykończona pod względemtechni-

cznym, a uderzenie tak idealne, że nieraz jeden

akord wprawiał w zachwyt słuchających. Nie

można się dziwić, że od uczni swych i uczennice,

(a te jak się zdaje, lepiej go jeszcze rozumiały),

podobnego wykończenia wymagał. Z tego powo-

du, pierwsze lekcye u Szopena stawałysię nieraz

dla uczni prawdziwą męczarnią, tak co chwila

byli strofowani za uderzenie zbyt szorstkie, lub

za najdrobniejszy szczegół techniczny, niewyko-

nany podług idealnych wymagań mistrza.
Praca nad wyrobieniem pięknego uderzenia by-

ła tedy jedną z najważniejszych podstaw Szope-

nowskićj pedagogiki. Szczegół ten, stanowczo

rzec można, wyróżnia już Szopena metodęi tra-

dycyę gry od tylu innych. Wszyscy wprawdzie

uznają potrzebę pięknego uderzenia, i pracują

nad nióm,—lecznieraz silnei zbyt nadużywane stu-

dya techniczne, odbierają grze śpiewność i poezyą,
i niszczą lub psują ten ważny szczegół techniki —
dotknięcie. — Szopena cała istota przejęta była

poczuciem najwyżsżćj estetyczności formy; ró-
wnież i jego utwory bez niejobejść się nie mogą.

Beethoven lub Liszt nawet, grany mnićj wy-
kształconóm uderzeniem, może się podobać i nie

stracić swego właściwego charakteru; gdy tym-

czasem Szopen traktowany w. podobny sposób, 
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już niedalekim być może od karykatury, zwłasz-
cza wtakich dziełach jak Berceuse lub Noktur-
ny. Dla tego, lubo szczególnićj wostatnichla-
tach życia Szopen wskutek choroby zbyt już stał
się na każde mocniejsze uderzenie drażliwym, za-
przeczyć niepodobna, że ta drażliwość była tylko
posuniętćm do możliwych granic poczuciem idea-
łu—i że myśl przeprowadzenia tego ideału przez
całą naukę, była istotnie szlachetną i zwłaszcza
W owymczasie nierównie rzadzićj niż dziś pra-
ktykowaną.

Jako jedną z głównych podstaw uderzenia
uważał Szopen i słusznie, wyborny układ ręki,
który w naderrzadkich tylko wypadkach znajdo-
wał po swojćj myśli Mimo, że wówczas już
istnieli znamienici wirtuozi, wszakże pedagogika
muzyczna stała na nierównie niższymjak dzisiaj
stopniu—i można śmiało powiedzieć, że pod tym
względem Szopen swoją metodą 0 wiele wyprze-
dzał późniejsze szkoły niemieckie, a pod niektóre-
mi, naszóm zdaniem, do dziś dnia je przewyższa.
Z drobiazgową dokładnością przygotowywał on
technicznie rękę, zanim jój powierzył poetyczne
odtwarzanie myśli muzycznćj, Dla nadania więc
jój dobrego i wdzięcznego układu (a dwa te wa-
runki zawsze idą wparze) kazał z lekka rzu-
cić rękę na klawisze, tak, aby ona oparła się
kulisto np. na klawiszach:e, fis, gós, ats, h, — i tę
pozycyę kazał uważać mnićj więcćj za normal-
ną (ob. Tablicę II, Fig. A). Następnie nie wy-

 

 
 

 

 
 



chodząc z tój pozycyi, kazał czynić ćwiczenia

zapewniające palcom niezależność, swobodę i ró-

wność. Tu wprowadzał on częsło zasadę do

dziś dnia jeszcze nie dość powszechnie przy-

jętą, rozpoczynania studyów nad ręką od stac-

cata *) Staccato z wzorowóm i wyraźnóm

poruszaniem ręką przy knykciu (N. 5)ma rze-

czywiście tę wielką zaletę, że od razu chroni

rękę od ciężkości, gdyż takowa winna być przy

uderzeniu każdego klawisza lekko i niewymusze-

nie zawieszoną w powietrzu(tak, aby podłożyw-

szy pod nią swoją rękę, nauczyciel nie czuł pra-

wie jój ciężaru). Przez takie ćwiczenia zresztą

najłatwiej jest palecom nadać jednakową siłę ude-

rzenia, i prędzejniżeli innym sposobem(o ile i wła-

sne mię doświadczenie trochę nauczyło) dójść mo-

żna do zatarcia różnicy siły, jaka istnieje zwykle

między 4-m i 5-m palcem, a trzema pierwszemi.

Drugą serye ćwiczeń stanowi staccato-legato,

czyli staccato ciężkie, przy którem palec już dłu-

żój zatrzymuje się na kławiszu (N. 6). Potóm

*) Podkreśliłem wyraz często jedynie dla tego, że nie

będąc pewnym własnych wspomnień, zatrzymanych z rozmów

ze Ś. p. panią Zaleską, nie śmiałem napisać zawsze. Sądzę

jednak,—co i świadectwa uczni dziś żyjących prawie bez wa-

hania potwierdzają, że Szopen tak postępował w większej ilo-

ści wypadków. Sposóbto istotnie najlepszy pozbycia się cięż

kości ręki — zatóm uczynienia jój zdolną do gry śpiewnćj

i szlachetnćj. 
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przejście do legato właściwego jest już niedale-
kie. Najprzód zamieniamy staccato-legato na lega-
to z akcentami (N. 7), następnie na legato zupeł-
ne przy wysokićm podnoszeniu palców (N. 8),
o. po dłuższćj wprawie możemy już grać
j0ęzydowolnie małym lub wielkim ruchu
gadn je forte lub piano, andante lub pre-

Oto pierwszy dział ćwiczeń; drugi polega na
zachowaniu o ile możności jednakowego kształtu
ręki, przy podkładaniu pierwszego palca, tak
w gammach, jak w pasażach arpedźjowych. Tu
dotykamy jednój z najważniejszych kwestyj zktó-
rą teorya powszechnićj przyjęta, może nie * dzie
zupełnie wizgodzie. Wiadomo, że w grzeAE
dobrych artystów, łokieć pozostaje o ile możności
spokojnie przy figurze, zaś podkładanie wielkie-
g0 palca w gammach i pasażach odbywasię nie-
znacznie. Jednakże,o ile mi wiadomo ćwiczenia
zwykle w tym celu dokonywane, i Poda
tak bezpośrednio i logicznie do celu jak u Szo A
na. Zwykle nieprawidłowe ruchy łokcia, b i
wet pewne wykręcanie palca, z początku Są nieu-
niknione. Szopen przeciwnie kazał od razu rękę
trzymać ciągle równo, i wolał aby przy początko-
wych ćwiczeniach łączność gry przy zmianie 1- 0
palca była przerwana, byleby ręka zaaliowaj
zawsze swą równą pozycyę. Dla tego to i óćwi-
czenia do podkładania palca służące, i gammy:

aj >

kazał grać naprzód staccato i z początku wcałe się

podkładaniem nie zajmować.  Wziąwszy więc za

podstawę ten fakt, że każda gamma ma dwie za-

sadnicze pozycye, mianowicie: a) przy 1, 2, 8, m

paleu — i 3) przy 1, 2,5-m palcu. zaczynało się

gammy w prawćj ręce od H dur, w lewćj od Des

dur *), starając się zachować zupełnie prawidło-

wą postać ręki przy dwóch z kolei zasadniczych

pozycyach (N. 9). Przez to staccato ręka oswa-

jała się z pozycyą, poczóm przez podobneż sto-

pniowanie jak poprzednio, t.j. przez staccato-

legato, — legato ciężkie, — etc. dochodziło się do

tego, że przy wysokićm podnoszeniu palców mu-

skuły przez swą ruchliwość wybornie uskutecz-

niają podłożenie palca, przy zupełnie równym

i spokojnym poziomie ręki; co gdy już ręka umić,

z łatwością przejść może do innych gamm tru-

dniejszych, a późnićj do pasażów arpedżjowych

i innych, gdzie nawet na pozór wielkie odległości

palec przebywa nieznacznie, i stopniowo, nawet

przy niezbyt wysokićm podnoszeniu palców to się

da wykonać. Wiem z doświadczenia, że sposób

ten nader prędko układa rękę i stanowi klucz do

spokojnego grania nawet niewygodnego przekła-

dania 1-go palca przez 4-ty lub 5-ty, jakie napo-

tykamy np. w Scherzu B moll (N. 10), w etudzie

*)  Gammyte dla tych rąk są najłatwiejsze. 



 

A moll (N. 11)—w Impromptu 4s dur(N. itd.
Ta zasada również może nas najdokładnićj obja-
śnić co do sposobu w jaki Szopen musiał wykony-
wać te swoje tak trudne akompanijamenty, przed
nim nieznane, a polegające na przeskakiwaniu
lub łączeniu odległości stosunkowo znacznych,
(up. Nokturny: Des dur — Cis moll— Marche fu-
nebre (Frzo), Nokturn Gduri t. d.) Tu także ma-
my objaśnienie tego oryginalnego palcowania,
które tak raziło współczesnych vutynistów, a któ-
re polegało właśnie na tćm, że Szopen pragnął
rękę w spokojnym poziomie utrzymać, choćby
przyszło przez 5-ty palec przełożyć 4-ty lub 3-ci.
(Przykłady: jego gamma chromatyczna 3, 4 i 5-m
palcem—wetudzie op. 10 n. 2; przejście do dru-
giego tematu w Nokturnie 8 moll: (N. 18) Ber-
couse (N. 14), Nokturn Cis moli (NS) Gd).

Może i niepodobna się dziwić, że Kalkbrenner,
lubo wyborny fortepianista, ale wykształcony we-
dług zasad dawnćj szkoły, widząc takie sans-/a-
$on w przekładaniu palców, niepomału był zgor-
szony, i nie zaprzeczając Szopenowi żalentu(1),
pragnął odbyć z nim kurs fortepianu aż trzyle-
tni, aby te wszystkie nadużycia poprawić i spro-
stować. Szczęściem dla sztuki, młody mistrz, idąc
zresztą, jak wiadomo, za radą Elsnera, nie dał się
ku temu nakłonić,i pozostał... sobą.

O tóm palcowaniu Szopena warto jeszcze słów
kilka powiedzićć, gdyż wychodząc z nadzwyczaj
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prostćj i racyonalnćj zasady, jest ono wzorem do

którego mnićj więcćj wszystkie passaże Stoso-

wać się powinny, i stanowi jednę z największych

zasług Szopena pod względem techniki fortepia-

nowćj. Jeżeli bowiem za modłę trzymania ręki

weźmiemy dla ręki prawćj wyżćj wymienioną po-

1 2 8 4 5 h AŚ ZĘ

zycyę e, fis, gis, ais, h *), 788 dla lewćj zupełnie

+2: ; ; 0205 4. 5

jój odpowiednią pozycyę odwrotną: ., 5, as, ges,

to z łatwością zauważymy, że ręce tak trzymane

muszą być cokolwiek odwrócone od siebie.

"Ta prosta zasada jest kluczem do grania po-

prawnie:

10 gamm, układając wnich rękę zawsze po-

dług dwóch pozycjj: a) 1, 2, 3, 4, b) 1, 2, 3;

26 passażów w akkordach łamanych (accords

brisćs), układając rękę prawą podług pozycji

1, 2, 8, 4(np. dla passażów takich, jak: o, e, g, ,—

c, dis,fis, a, it. d.) lub 1, 2, 3—1,2, 4 dla passa-

żów,jak c, e,g — 6, f,ait. p.). To samo odwro-

tnie dla ręki lewój—co najlepićj z czasem znaleźć

może zastosowanie w fortepianie o podwójnćj od-

wróconćj klawiaturze, jeśli takowy się rozpo-

wszechni; ;

30 wszelkichw ogóle passażów,jeżeli zechcemy

pamiętać o tóm, że ręce mają być trochę od siebie

*)  Qyfry tu oznaczają palce. 
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Rej (prawa na prawo, lewa na lewo) i że
o ma być, grając w średnich warstwach

epianu, zupełnie trzymany przy figurze, zaś
w dalszych niewiele tylko od figury odsunięty *).

Oprócz Samm, dla wyrobienia śpiewności ude-
rzenia, uczniowie i uczennice Szopena, bez wzele-
du na. rozwinięty czasem znacznie "mechakm
musieli grać najczęścićj: drugi kajet Próludes
eb Exercices* Qlementego, i studyować 5
a. etndę (45 dur); każde uderzenie ostre
wade m ciężkie, było przedmiotem surowój na-
gany. Na nieszczęście zaraz z początku natra-
fiał uczeń na arpeggio (N. 16), które go nieraz nie-
mało łez kosztowało. Należało je wziąść szybko.
ze wzmocnieniem, a bez twardości. Przy to
sposobności, gdy jedna uczennica za ostro Ww
nała to arpedżjo, Szopen aż podskoczył na ać
śle i zapytał trochę niegrzecznie: „a to co? cz
to pies szczeknął?* aa

Szczegół ten mam od ji świh zacnćj i świętćj pamięci
pani Bohdanowćj Zaleskićj — od któraj i Rei
iSBoa byłem, gdy na usilne moje

; llka wskazów. ielić mi kiedyś
a wskazówek udzielić mi kiedyś ra-

Dopićroż należało tę etudę studyować na ró-

) Wyjątki od tój zasady zdarzyć stę radzi k
ale tak rzadko, że tóm samć a:m potwierdzają jćj praktyczność.
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zne sposoby. Więc się ją grało i wolno i forte,

istaccato ilegato,i piano i prędko, i spiewnie

i z ekspresyą,— aż dopóki uderzenie każdego pal-

ca nie było równe, pełne, szlachetne, śpiewne

i swobodne.

"Wszystkie te tradycye tak piekne, jasnei lo-

giczne trudno mi pogodzić z inną tradycyą, którą

zaczerpnąłem również od niektórych uczennic Szo-

pena, a mianowicie: że on sam przy graniu na

fortepianie, nieraz trzymał rękę zupełnie płasko

nad klawiszami, ale tak płasko, że prawie zrozu-

mióć niepodobna, jak można grać biegle tym

sposobem. Pokazywano mi ten sposób grania,

słyszałem tak wykonaną przez jedną z jego

uczennie etudę As dur (op. 25 n. 1), oraz parę

stronnic Sonaty 2 moll; mimo to jednak nie naby-

łem przekonania, aby stosowanie tćj metody na

obszerniejszą skalę było praktyczne. — Prawda,

że tym sposobem otrzymuje się uderzenie nader

delikatne, oraz nadzwyczajne legato; ale te przy-

mioty dadzą się otrzymać i innym sposobem—nie

podobna zaś przy takićm trzymaniu palców mieć

dostatecznój siły i wprawy w trudnych ustępach.

Skutkiem, a właściwie podstawą takiego trzyma-

nia ręki, była ta zasada, że klawisze uderzane

były wówczas nie końcem palca (ob. Tablicę TV-ą

Fig. B.), ale miejscem miękkióm, które się znaj-

duje wprost pod paznogciem (ob. Tablicę TV-ą

Fig. 0.).—Do dziś dnia zresztą, 0 ile mi się zdaje, 
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jest pewien rodzaj sporu między nauczycielami for-
tepianu, z którychjedni każą trzymać rękę bardzićj
płasko i uderzać miękką częścią palca, inni prze-
ciwnie, radzą zawsze zachowywać położenie bar-
dzićj prostopadłe, jako dające uderzeniu więcćj pe-
wnościi siły, Obie te jednak metody nie są bynaj-
mnićj tak krańcowe, jak owa Szopenowska,o którój
przypuszczam, że albo była czysto indywidualną
tylko, i w rzadkich wypadkach stosowaną, albo
cokolwiek przez jego uczni przesadzoną.— Oo zaś
do dwóch zasad wspomnionych, sądzę, że można
jedną i drugą z pożytkiem stosować, czyniąc to
zależnóm od natury wykonywanego passażu. Przy-
jąwszy za podstawę trzymanie ręki okrągło, są-
dzę, że uderzanie miękką lub twardszą częścią,
palca jest zależnóm od następujących danych:

19 od gammy, którą się gra; samo bowiem po-
równanie z sobą dwóch pozycyj, np. e, fs, gźs, ażs,
h,— orazc, d,e, f, $,— świadczy, że w pierwszym
razie wygodnićj się gra mając palce trochę bar-
dzićj wyciągnięte, a w drugim bardzićj okrągło
trzymane;

29 od potrzeby, jaką mamy, otrzymania ude-
rzenia jędrnego i elastycznego, lub tóż śpiewne-
80. — W pierwszym razie koniecznóm jest ujęcie
ręki w kształt bardzićj skupiony (ob. Tablieę TV-ą
Fig. D.; w drugim, szczególnićj przy graniu po-
wolnćj melodyi, można bezpiecznie uciec się na-
wet do głaskania klawiszy palcami wydłużonemi,

|I
Tablica IV.
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 jak to podobno czynił w takich razach Szopen,

przez co dotknięcie było prawdziwie aksamitne.

'[e są mnićj więcćj wskazówki, które w tym
przedmiocie zebrać mi się udało. Dodać do nich

należy, że takie dotknięcie, jakiego wymagają

dzieła Szopena, związane jest ściśle z indywidnal-

nością,—i oprócz technicznych studyów potrzebuje

wsłuchiwania się częstego wgrę niektórych mi-

strzów. Dziś, o ile mi się zdaje, najpiękniejsze

wzory mamy tu w grze pani Essipow, lub Anto-

niego Rubinsteina. Szczególnićj czarująco wy-

chodzi u niego ten szczegół, gdy nie odejmując

prawie palca od klawisza, powtarzasię jeden

dźwięk kilkakrotnie, każąc mu słabnąć jakby

echem niknącóm woddali (N.17).

Sposobu tego nieraz Szopen używał, jak to

zresztą mamy wskazane w zakończeniu etudy

F moli (op. 25 n. 2), w Nokturnie /mol/ (op. 55

n. 1), w Polonezie © moli (Trio), w Polonezie (is

modł i t. d.

Zasady uderzenia o których tu mówimy, nie

wyłączają bynajmnićj siły, którój i Szopennieraz

wiele używał — ale siła tym sposobem wydobyta

nie będzie rażącą, co już dziś wiadomóm jest po-

ż ż wszechnie. Brzmienie ' będzie pełnóm i szlache-

N19.| pp słentando, | | tnóm, a bynajmnićj nie krzykliwóm.

|)Jima) Z
— e

A
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Do osiągnięcia tych wszystkich przymiotów
uderzenia, znakomicie przyczyniała się ta właśnie
okoliczność, że Szopen w całćj swój nauce tak
ustawicznie zwracał uwagę na swobodę gry i nie-
zależność palców. Zdaje mi się, że pod tym wzglę-
dem metoda Szopenowska różnisię jeszcze i dziś
od niektórych innych, mianowicie: że Szopen od
najpierwszych lekcyj zalecał nadzwyczaj wolne
i lekkie (swobodne) puszczanie palców, podczas
gdy inni dochodzą czasem do tój swobody dopić-
ro po długoletnich studyach. Do tego trzeba tyl-
ko rękę lekko trzymać w powietrzu, palce pusz-
czać luźno i swobodnie, i nie biorąc zawcześnie
szybkich temp, wykonywać wszystkie passaże nie-
wymuszenie, i umióć je zagrać zarówno w naj-
większóm forte jak i w najcichszóm piano. Wten-
czas zdobyty tym sposobem mechanizm przycho-
dzi stopniowo i niepostrzeżenie, ręka się nie mę-
czy, oraz uderzenie jest zawsze szlachetne, wyra-
źne i miłe dla ucha.

Owo częste uciekanie się do gry piano, dla
uniknienia ciężkości ręki, stanowi jedną z najcha-
rakterystyczniejszych i najwyższych zalet Szope-
nowskićj metody.

Do zdobycia niezależności palców, oprócz po-
wyżćj wymienionych ćwiczeń pięciopalcowych,
gamm staccato, etc. — przyczyniały się wielce
i gammy ze zmienianym co trzy lub cztery nu-

49 —

ty akcentem, które Szopen bardzo swym uczniom
zalecał.

Streszczająć powyższe uwagi i spostrzeżenia,

przychodzimy do wniosku, że podobne rozwija-

nie gatunku tonu na wszystkie sposoby, było głó-
wną przyczyną tćj cudownćj łączności, jaką po-
dziwiano w grze Szopena;—tony pełne i dźwięcz-
ne zlówały się tóm łatwićj. Ponieważ zaś podsta-
wą wszystkich tych ćwiczeń była swoboda i lek-
kość ruchów ręki, a początkiem ich bywało naj-
cześcićj staccato,—zatóm powiedzićć można, że to
właśnie staccato umiejętnie stosowane, prowadzi
do legata.—O cudnym efekcie zlewania się tonów
wmuzyce Szopena, mamy między innemi wzmian-
kę u Moschelesa, gdy opisuje słyszaną przez sie-
bie etudę ds dur (op. 25 n. 1).

Rozumićsię, że niezmiernie ważną w temrolę
grało umiejętne użycie pedału, którego tajemnicę
zbadał Szopen najlepićj ze wszystkich mistrzów.
Jakoż w tradycyi uczniów jego znajdujemy prze-
chowane oddawna niektóre sposoby użycia peda-
łów. późnićj znacznie dopićro w systemat nauki
ujęte. Nie mogąc wtój chwili zupełnie wyczer-
pująco traktować kwestyi pedału. w ogólności
nadzwyczaj ważnćj i obszernćj, niepodobna nam

jednak pominąć milczeniem dziełka, wydanego
w Wiedniu wr. 1875, p.t. „„Das Pedal des Clavie-

Odczytyo w. d. S. ś 
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res*. — Jest to przedruk aż 4-ch odczytów, któ-
re miał w Konserwatoryum Wiedeńskićm Hans
Schmitt. Prócz niektórych drobnych szczegó-
łów, całe to dziełko jest wyborne i rzuca znako-
mite światło na dzieła Szopena, w których tysią-
czne znajduje zastosowania *).

Przedewszystkićm dla osób pragnących stu-
dyować użycie pedału w dziełach Szopenowskich,
zaznaczamy dwie uwagi: 19 że wskazówki w dru-

kowanych edycyach Szopena, lubo w ogóle wy-
borne, bywają jednak czasem niezupełnie dokła-

dne; 20 że pedał jest to rzecz indywidualna, na
którą w wielu miejscach niepodobna oznaczać
zbyt ścisłych prawideł. Każdy artysta może co-

kolwiek inaczćj tę rzecz rozumićć, — i wywoła
efekt nowy, —a także częstsze lub rzadsze użycie
pedału zależy wiele od fortepianu na którym gra-
my. od miejscowości w którćj się znajdujemy,

it. p. Grając na lepszym,silniejszym instrumen-
cie, a zwłaszcza w dużćj sali, z pewnością dłużćj

i śmielej wzywać można pedału, niżeli ,w zwyczaj-
nych warunkach gry salonowćj, przy średnićj si-
ły fortepianie.
W ogóle każde użycie pedału (mówiemy w tój

chwili o pedale forte) powinno miććcel jakiś, któ-

*, Dziełko to, w moim przekładzie, wyjdzie wkrótce

z druku.
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ryby je usprawiedliwiał. Główniejsze wypadki
używania pedału są następujące:

19 Pedał sprawia wyborny effekt przy passa-
żach, a nawet akkompanijamentach, powstałych
z rozłożenia akkordu(accords brisćs); przyczóm
naturalnie zważać potrzeba na to, aby przy zmia-
nie harmonii pedał zmieniać. Wiele jest ustę-
pów w Szopenie, które tylko przez umiejętne
a częste użycie pedału otrzymują tę cudowną
brzmienność, ten właściwy i odrębny ich kolo-
ryt (np. Etuda 4s dur (op. 25, n. 1), Preludyum
Fdur (N.23) itd.

29 Wiadomo, że przy graniujednocześnie(t. j.
wjednćj ręce) melodyi i akkompanijamentu, pedał
jest niezbędnym do przetrzymania tójże melodyi.
WSzopenie effekt ten, bardzićj salonowy i wirtu-

zowski, przytrafia się rzadzićj (możemy jednak

wskazać np. na Trio w Btudzie £ mol/ (op. 25n.5);

wszakże w sztukach Thalberga, Liszta, etc. jest on
niezmiernie częstym. Również do effektów nadzwy-
czaj potężnych, w sztukach tego rodzajn zaliczyć

„, można długie trzymanie pedału bez jego zmienia-
nia, co wzmaga brzmienność instrumentu do roz-

miarów kolosalnych, ale da się użyć tylko

w tych wypadkach, gdy robimy ciągłe i olbrzymie
crescendo (ob. Schmitta). Effektu tego używał
Tausig, w znanóm Trio oktawowćm z wielkiego

Poloneza 4s dur (op. 53). 
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5% Według dowodzenia Schmitta, pedał zna-
komicie podnosi pzęknośći gatunek £onu, ponieważ
jego użycie wprowadza współcześnie w drganie,

oprócz stróny głównćj, także stróny jój fizycznie
pokrewne (aliquoty czyli przytony). Fenomen ten
szczególnićj podnosi piękność środkowych dźwię-

kówfortepianu. Ztąd wynika, że nieraz przy nu-
tach śpiewu (zwłaszcza dłuższych), użycie pedału
może być głównym warunkiem pięknego i szla-
chetnego brzmienia. Przy tóm wystrzegać się je-
dnax należy dwóchrzeczy:

a) Mieszania z sobą dwóch nót spiewu—co się
stosuje mie żyłko do dźwięków sąsiednich, które
współcześnie wzięte. brzmią fałszywie, ale nawet
ido dźwięków do jednego akkordu należących,
których jednoczesne brzmienie byłoby jednak nie-
naturalnómi dla ucha rażącóm. (Ważne przysługi
tu oddać może z czasemfortepian o podwójnój kla-
wiaturze, pozwalający na użycie innego pedału do
grania melodyi, a innego do akkompanijamentu).

Jako przykład zacytujemy Nokturn kis dur

(op. 15) lub Preludyum Des dur, gdzie niepodobna -
zostawić pedału bez zmiany przez cały takt, jak to
jest wskazane. W Nokturnie /żs pierwszy takt
zaraz brzmiałby nieczysto, — zaś w Preludyum
śpiew stałby się niejasny, i jakby dwoma głosami
jednocześnie prowadzony.

b) Zbyt już częstego pedałowania, które spra-
wia w uchu słuchacza zamęt i szum niemiły. Na-

sa AE

przykład, niepodobna, mojćm zdaniem, zupełnie
się zastósować do ustawicznego użycia pedału,

jakie wskazano w pierwszych ośmiu taktach No-
kturnu As dur (op. 32), lub w Trio z Fantaisie-
Impromptu (op. 66). "Takie wypadki, których
i więcćj w Szopenie znaleźć można, potwierdzają
zdanie Schmitta, który utrzymuje. że najwięksi
artyści albo woleli nie zajmować się kwestyą pe-
dału, i pozostawić ją intelligencyi grającego (jak
Schumann, który najczęścićj na początku sztuki
pisze wyraz: „,Ped.* i nie więcćj), albo nie zdawali

sobie dostatecznie sprawy z tego, Jak sami grają,
i bez porównania mnićj dobrze oznaczali Pedał
na papierze, niż go im przy wykonaniu ich ar-

tysityczna intuicya wskazywała (np. Moscheles
w wydaniu Sonat Mozarta i Beethovena).

4” Warstwy górne fortepianu prędzej i dłużćj
dopuszczają użycia pedału (nawet przy zmianie

harmonii) jak środkowe.
59 Zwrócić należy szczególną uwagę. na nie-

które jeszcze specyalne wypadki, w których pe-

dał znakomicie się przyczynia do piękności i ja-
sności gry. Np. w ogóle dla nadania blasku po-
jedyńczym nutom śpiewu, korzystnie jest nieraz
przycisnąć pedał dopićro po uderzeniu dźwięku.
Tymtakże sposobem otrzymujemy wyborne lega-

to między akkordami(N. 18).

Pedał, idąc za radą Schmitta, wskazaliśmytu

na osobnej linii. (Nuty oznaczają trzymanie pe- 
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dału, pauzy jego puszczanie). Cała ta część No-
kturna grana tym sposobem, brzmi przecudnie,or-
gamowo. Podobnież łączyć należy dzwony basso-
we w znanym Marszu pogrzebowym.

60 Nieraz pedał na krótką, prawie nieznacz-
ną chwilę puszczamy, i natychmiast chwytamy
napowrót. Dzieje się to szczególnićj w tych wy-
padkach, gdy pragniemy tym szybkim ruchem
oczyścić brzmienie jakiego ustępu od dyssonan-
sów, lub zagmatwania. Np. w przykładzie N. 3
przytoczonym powyżćj (ob. Tab.I-a), chwilowy ruch
nogi ($P.) przed wzięciem górnego B służy do
zmiszczczenia brzmienia dyssonansu (es, a nie
niszczy zupełnie brzmienia bassowego B, które
dalszemu passażowi służy za piękną i rozjaśnia-
Jącą podstawę. Podobnież w Polonezie Zs dur
(op. 22) przy passażu stanowiącym powrót do te-
matu głównego, należy B bassowe wziąść mocno,
ale zaraz przed końcem tegoż taktu osłabić cokol-
wiek jego brzmienie przez szybki ruch nogą
(*Ped), conastępującemu passażowi pozwoli wydo-
być się na jawprzejrzyście i uroczo.

Po resztę szczegółów odsyłamy do Schmitta;

tu tylko dodać wypada ogólną uwagę: że pedał
jest to czynnik delikatny, którego racyonalne
użycie cudownie grę rozjaśnia—ale to użycie
po większćj części winno być cząstkowe, krót-
kie, a częste, niejako ukryte przed słuchaczem.
W rządkich tylko wypadkach, przy potrzebie

 
wywołania szezególnćj brzmienności lub większćj

siły, można pedał brać wyraźnićj lub pozostawiać

długo bez odejmowania.

"Tu przechodzimy do kombinacyi dwóch pe-

dałów.

Wiadomo zapewne wszystkim, że gra Szope-

na odznaczała się szczególnićj artystycznem łą-

czeniem pedałów. Opisać wszystkie efekta, ja-

kie można otrzymać za pomocą pedału pojedyń-

czego lub kombinacyi obu pedałów, byłoby rze-

czą przechodzącą o wiele zakres naszego zada-

nia, a nawet z pewnych względówrzeczą zupeł-

nie niepodobną—dla tego, że jak powiedzieliśmy,

w użyciu pedałów najbardzićj odbija się in-

dywidualność grającego, czyli, że tu są pewne

granice, po za któreminie już stałego określić nie

można.

Zmane są zresztą owe przecudne fioriturki

Szopenowskie, które przy użyciu pedału piano

tak uroczo wyglądają: (ap. Nokturn 4żs dur część

2-ga; Nokturn G moli; Koncert F moll, — Lar-

ghetto; Tmpromptu 4s dur (Trio); Nokturn Des

dur, ete. etc.).

Często Szopen używał, szczególnićj przy mo-

dulacyach enharmonicznych, przejścia nagłego

z pedału forte do piano, które na fortepijanach

Pleyela miało wdzięk, trudny do naśladowania

wówczas na innych instrumentach. (Np. Pierwszy

takt sola fortepianowego w Larghetto z Kon- 
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certu £Fmać (na nucie es); Polonez C moll (op. 40)
przy powrocie do tematn Tra (N. 19); imójsk

A moli (op. 17) takt 8-my; Polonez Cis moli (op. 26)

Część 2-ga takt 9-ty i t. d.). s.
: Bliższe 0 tóm wskazówki zawiera odczyt na-
aai mówimy o treści duchowćj dzieł

Obecnie dodamy tylko, że mimo uroczych
efektów, wywoływanych w dziełach Szopena przez

pedał piano, nie należy go nadużywać; że miele
miejsc zyskuje na prostocie, i nie znosi użycia Ża-
dn ego nawet pedału. (Przykłady: Nokturn £ dur
(op, 15) część l-a; część środkowa (3/4) w An-
dante spianato (op. 22) i t. p.).

Tak samo i pianissimo, będące tak pełnóm
wdzięku w Szopenie, przez nadużycie nadałoby

jego poematom cechę ckliwości, którój one nie
miały w jego własnóm wykonaniu.

Według tych to cennych tradycyj o jego grze
według wrażeń otrzymanych z gry jego aa.
starałem się w mojćj wyobraźni utworzyć henia
0 Szopenowskim ideale, którego rysy nieudolną

dłoniąkróślić się ośmielam. Pragnę szczerze aby
ta moja praca zachęciła osoby grające Szopena.

ki jeszcze dokładniejszych nad nim studyów, któ-
.ay nie wątpię, dorzucą niejedno cenne
ai do uwag, zawartych w niniejszćj  

OBCEZSYLE FE:

Treść: Podstawy stylu Szopena.—Prostota. — Passa-

że i melismata. — Podobieństwo muzyki do mowy. —

Odgraniczenie okresów i zdań. — Granie szerokiemi

="iaktt rytm.— „La mesure, c'est Fame de

la musique*.— Rubato.—Używanie pedałów: idealność,

zwłaszcza przy przejściach enharmonicznych. — Nawet

namiętność u Szopena nie jest szorstką. — „Graj jak

czujesz! — Indywidualność i tradycya. — Rozbiór No-

kturnu Fmoll. — Żal. — Charakterystyka naszćj sztuki

podług Wilezyńskiego.—Zakończenie.

frazesami

Dotąd mówilismy głównie o szczegółach te-

chnieznych, właściwych grze Szopena i jego meto-

Teraz wypada nam zajrzeć głębiej w du-

cha, i według znanych już z pierwszego odczytu
dzie.

sze w tćj mierze wiadomości,
rysów, uzupełnić na

d osób z mistrzemzbli-
zaczerpnięte również 0

żonych. -

Przedewszystkiómtedy, jak już wiemy, cha-

rakterem wybitnymi naj ogólniejszym, była tutaj

ta ideałność, która mu zjednała ów przydomek 
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Rafaela muzycznego, tak słusznie mu dany przezHeinego. Polegała ona na wysoce wydoskonalonćjformie, na subtelności cieniowania uczuć, na ogól-nie szlachetnym i poetycznym nastroju. Ale niebyła to jakaś idealność wiotka, blada i bezbar-wna, bynajmnićj. Ów Rafael cierpiał i czuł: sil-nie — i widzieliśmyjuż, że jego dzieła wiele bó-lów i wiele radości wyrażają; tylko, wprzedsta-wieniu swych myśli — jak największego występ-ku unikał hałasui trywialności. Była więc w nimpowściągliwość pewna, było usposobienie do de-likatnychi powabnych odcieni, ale nie było ckli-wćj czułostkowości, z jaką go namnieraz wyko-nawcy przedstawiają.
Podstawą właśnie jego kierunku w muzycebył styl szlachetny £ szeroki. Styl ten, rozumie się,że w dalszóm rozwinięciu jego życia, stał mu sięnajzupełniej indywidualnym; ale zarody jego wewspółczesnych mu i dawniejszych mistrząch do-strzegamy, i na nich to i Szopen swój styl wy-kształcił. Wiadomo, jak pimie studyował Ba-cha; w Adagiach Beethovena znajdował równieżtę powagę i potoczystość myśli, którą tak pięk-nie sobie przyswoił. Nareszcie i w mniej głębokichutworach z bliższćj mu epoki, a zastosowanychbardziej do właściwój charakterystyki instrumen-tu, napotykamy mnóstwo przykładówelegancyi,połączonćj ze szlachetnym spokojem i śpiewno-ścią —dowodów dobrego snaku — które to WSZy-
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stkie przymioty królują uAs»--

Nokturny Fielda; l-y Koncert tegoż; 46NosoGuatiód [kajet TV, D dur] zupełnie z a

Aż do stylu Koncertów Fielda; dalej MaiaĘ |

Ao oraz Andante z jego Fantazy! [op.

itw tego stylu jest adck

i jego zwalniania i przyspt
affektacyi, a więc zdyłniego zwał po

enje Warunek ten dla wszystkich A.Sa j Szopena niezbędny, szezególnićj a

sea wskazać przy studyowaniu Riae>

daligo dzieł (np.R..

! i rozmaitość figuracyi łatv gł)
gactwo i rozmaitość figu : ama

wyko-
sprowadzić kompozycyę | e)

gdyby nie szlachetna prostota my śli i jej
o

-pakie zresztą pojęcie 0 dziełach owadA

maiędże zgodne jest ze wszystkićm,KARE

jego cudownej grze; ale jest. oraz kl2
my .i otwiera tajemnice jego aaa

soda ocenić piękność kimA-

w misternćj budowie dziel jego. ię m

od jednego z najważniejszych | kai

iRoęzwdij salonowej,
i *7 ie7 az 1: U Ą J

*

WAGdagjaknp. u Herza; aa

rzezroczystą koronką, z po

a zalotnie się uśmiecha i ku

wykonaniu ich głównie to

o. Najczęścićj taka fi-

ną obsłoną myśli,

którój myśl głów ,

nam spogląda. To tóż w

pojecie odbijać się powmn 



= 260, =

gurką czyli sruppa z pewnćj liczby nut złożona,trafia się wtenczas, gdy myśl muzyczna jaka po-Wtarza się parę razy—więc zrazu wskromniejszójformie. a potóm w coraz bogatszćj się przedsta-wia. Należy więc zowsze o tćm pamiętać i na-dawać tym różnym formom tejże samój myśli, tóżsame mnićj więcćj odcienia. (Np. porównaj NokturnFis dur (op. 15) takty 3-ci i 11-ty, a znów 11-tyz taktem 3-cim po powrocie pierwszego tematu.Albo Romans z Koncertu £ moli, takty 18-ty
i 54-ty; albo 3102, 3. 4-ty, z taktami 39, 40.41, 42, albo w środkowym śpiewie z ImpromptuAs różne formy tematu z tonu F mall, it. d.), "Tato właśnie jest przyczyna, dla którój takie grup-py nie powinny być przy końcu zwalniane, alenajczęścićj przyśpieszane: albowiem zwalnianienadawałoby im większą samodzielność, większeznaczenie, podnosiłoby je do rzędu oddzielnychcałości lub zdań muzycznych=gdy tymczasem sąone tylko cząstką zdania, i cząstką, która jaknajprędzćj pragnie złączyć się z całością, jakstrumyk wpaść do rzeki; lub tóż Są nawiasem,którego szybkie przemknięcie większe robi wra-żenie, od zbyt długiego na nim zatrzymaniasięinacisku. Oto jeszcze kilka przykładówtakichzdań zaczynanych wolnićji przyśpieszanych przykońcu:

a) Nokturn Es dur (op. 9), takty: 16-ty24-ty.

 

AoolA

" akty: 26-tb) Larghetto z Koncertu F moll takty: 26-ty,

28-my, 30-ty, 40-ty, 75-ty, ( 1>.wani.

Zdania nawiasowe, po któryc ę

ślizgnąć szybko iie a eóńóśaa

a) Nokturn 4s dur(op. 32) a * o Aj

b) Nokturn Fdur(op. 15) takt 28-y

mo drugi raz po powrocie o:Ran

c) Nokturn G moli (op. 5 1) a a.

jęci ań nawiasowyć WTem pojęciem zdań a

różnił się stanowczo Szopen 0d>-:

WÓWCZAS mody, która właśnie zależa: a n e

, 1 iaj
BZ » a-

nianiu przy końcu miejscPE ć:* NE

i na wzór włoski J*żaniu ich kadencyami na wzó iżaniu ich kade a.

A. przecież to pojęcie Szopenowskie a. nad =

( i i zkićj podobnież zdaj rać e. W mowie ludzkie, ż zd:czaj racyonaln a

i mawiamy głosem takim,riasowych nie wymawiamy g akinnawiasowych ni I A sa

kim mówimy myśli główne;aoo.

i g va st j

i 7 ci Zresztą cała teory osznie—w cieniu. L ka

a Szopen wykładał swoim uczniom, A. >

, : klamacyą,na tój amalogji z mową ludzką, e a,

a więc zależała na właściwóm papiep

na stosownóm przecinkowaniu czyli zawies .

ianiu i ści iu, przyśpie-'az na wzmacnianiu i ściszaniu, :łosu, oraz na wzm u

i

ść b >

sala! i zwalnianiu, odpowiednio dn A

twórcę dzieła wykonywanego o:Żah
A : . : t Z

szczając te uwagi, nie dajemy aa.„ae

yłaszcza dziś, gdy Ędzo nowego, zwłas aa

bornie przecinkowanie muzyczne w skPa

niach okróśla; gdy nagrodzona na wystaw 
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deńskićj książka pana Lussy: „Traitó de TIex-
pression musicalestanowcze na te kwestyę rzu-
ciła światło. Niemniej jednak, u nas szczególnićj.
rzadko w nauce muzyki spotkać się możemy
z rozwinięciem racyonalnóm tój tak prostćj i pię-
knej teoryi. Sprawiedliwość każe nam wyznać,
że w „Ruchu muzycznym* wydawanym przez
Józefa Sikorskiego, spotykaliśmy się już dawnićj
z podobnemi /ekcyami, gdzie uwaga ucznia zwró-
coną przeważnie była na tajemnice deklamacyi
i przecinkowania. Otóż prawidła te na następu-
jących polegają podstawach:

Jeżeli okres muzyczny mnićj więcój z 8-iu ta-
kówskładać się powinien, tedy po 8-iu taktach
nastąpi prawie zawsze owo zakończenie myśli,
bardzićj stanowczo oznaczane w pisaniu przez
kropkę (.), a które wsztuce muzycznój również
wymaga pewnego przestanku dłuższego, i zawie-
szenia lub tóż ściszenia głosu. Drobniejsze po-
działy takiego 8-io taktowego okresu—przypada-
jące np. co cztery lub dwa takty, wymagać będą
krótszych zawieszeń głosu, odpowiednich śre-
dniówce w wierszu, średnikowi lub kommie; prze-
stanki te jednak będą bardzo ważne, bez nich bo-
wiem muzyka staje się tylko szeregiem nut bez
związku i logiki, chaosem niezrozumiałym, jakim-
by była mowa, wypowiedziana bez odpowiednich
odcieni izawieszeń głosu. Jeden drobny przy-
kład tu wystarczy. Jeżeli weźmiemy znanego po-  

Tablica.V. >
Lento. <€ Pisze się ta 2

72 Con espresstone

wykonanie pówinno byc takie:

/8 <L>>— A

"ja:

aaa
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wszechnie walezyka Szopena, As ilur(op. 69), ła-

two zauważymy, że myśl muzyczna rozszezepia

się w nim naturalnie na cząstki (peryody) dwu-

taktowe, wskutek czego ostatnia nóta takiego

peryodu musi być skróconai ściszona (N. 20).

Jakże komicznego doznalibyśmy uczucia, sły-

sząc tego walca granego tak naprzykład: (N. 21).

Z tych prawideł ogólnych wyprowadzał Sz0-

pen to zdanie, tę zasadę, którą najmocnićj zale-

cał uczhiom swoim, a mianowicie: aży nie grali

małomi frazesami, to jest nie zawieszali głosu na

zbyt drobnych cząstkach myśli— lub t6ź nie roz-

ciągali zbytecznie tćjże myśli przez zwalnianie

tempa, które śledzenie za jój rozwojem utrudnia

i uwagę słuchacza nuży. Jeżeli myśl jest krótka

w Adagio np., to nieraz można ją zagrać wolniej

bez uszczerbku, niżeli gdy ta myśljest złożoną z 4-ch

lub więcćj taktów. Jeżeli np. weźmiemy Adagio

z Sonaty 4-tćój Beethovena ks dur (N. 22), w któ-

rój każdy z czterech początkowych taktów stano-

wi cząstkę myśli niejako samodzielną, oczywiście

możemy je zagrać wwolniejszym ruchu, niż np.

Adagio z Sonaty Patetycznćj, gdzie myśl jasną

i zrozumiałąstaje się dopićro po czterech taktach.

Ileż razy podobnie wolno i nudnie słyszałem

graną część śpiewną z Fantaisie-Impromptu (op.

66)! Słuchający jest wówczas w najwyższym

stopniu podrażniony; frazes muzyczny się wlecze

i zdaje się, żesięnie skończy nigdy—tak trwa nie- 
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znośnie długo! — Oprócz tego, w tóm cieniowaniu
myśli zwracał Szopen wielką uwagę na niektóre
szczegóły, których racyonalność praktyka wyka-
zuje; np. nuta długa jest mocniejszą, krótka zwy-
kle słabszą bywa — zupełnie tak jak w wierszo-
waniu są stopy. —Nuta najwyższa w melodyi, lub
dyssonująca, także jest mocniejsza —i t. d.

Jako przykład przytoczymy część kantyleny
ze Scherza B moll, w której wykazujemy nóty
mocnei słabe, oraz frazowanie: (N. 23).

Więcćj przykładów nie podajemy, gdyż ilość
ich mogłaby być bardzo wielka, a przedmiotu nie
wyczerpać. Zamiast więc mnożenia bezużyte-
cznego wskazówek empirycznych, radzimy każ-
demu z miłośników muzyki, aby studyował dzieł-
ko P. Lussy *) i według niezmiernie prostych
i naturalnych tam podanych prawideł. starał sie
w każdej danćj melodyi wyszukać: rozdział na
okresy dłuższe i pojedyńcze zdania: w każdóm
zdaniu wyszukać nótę najmocniejszą, oraz natu-
ralne spadki i wzmocnienia głosu. Praca ta be-
dzie tóm milszą, że okaże się nadspodziewanie
łatwą i niesłychanie rozjaśniającą pojęcie eks-
pressyi muzycznej. A

A Kompletny tytuł jest: „Traitć de Vexpression musica-
le.* Paris. Heugelet Comp. 1874. p. Mathi

u leugi % Lussy: (Drugie
wydanie—nie wiem czy ostatnie).  

65

Całą tę teoryę zresztą radził Szopen opierać na

prawach śpiewu, i doskonalić przez częste słucha-
nie wzorowego śpiewu włoskich artystów, którzy

wówczas stanowili w Paryżu świetną plejadę.
Znakiem, za pośrednictwem którego określamy

i dziś rozgraniczenie myśli muzycznej, lub jój czą-

stek, są łuki, które na nieszczęście jednocześnie
oznaczają i legato. Być może, iż z czasem ten
nasz wadliwy systemat zostanie zmieniony, i że

będziemy, również jak w pisowni, oznaczali ko-
niec okresu czyli kompletne zawieszenię głosu
przez kropkę — drobniejsze zaś podziały za

pomocą średnikówi przecinków. Szopen na łu-
ki bardzo zwracał uwagę przy swych lekcyach—

lecz na nieszczęście, w drukowanych jego dzie-
łach nie wszędzie łukowanie zupełnie zadawalnia-
jąco jest oznaczone; (lubo w niektórych wybor-
nie, jak np. Nokturm 4s dur |op. 32|). Koniec
łuku więc oznaczał, co i dziś wszyscy zachowu-

jemy, oderwanie ręki, a najczęścićj i ściszenie

(Lussy—Biilow).
Wpatrując się dalój wtę charakterystykę stylu

Szopenowskiego, przychodzimy do tego przekona-

nia, zgodnego zresztą najzupełnićj z tradycyą, że
gra bez takiu, albo właściwićj dez rytmu—bynaj-
mnićj nie powinna być podstawą wykonania dzieł

Szopenowskich. Takt i rytm, są to wybitne warunki
zrozumienia myśli muzycznój—bez których tako-
wa obejść się nie może. ,.Lia mesure cest lame

=
Odczyty 0 w. d. S. 5 
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de la musique*, — tćj zasady Szopen święcie się
trzymał; a jakkolwiek w jego dziełach często spo-
tykamy „rubatóś, to wszakże można je raczój na-
zwać wyjątkiem niż regułą, lubo jest ono tak bar-
dzo charakterystyczne.

Główne zarysy myśli muzycznój (z małemi
wyjątkami) powinny być zawsze jasne i równe;
dopićro przy jćj rozprowadzeniu natrafiamy nie-
kiedy na chwile, gdzie swoboda natchnienia roz-
piera niejako nawet tak ścisłe i niezbędne formy,
jakiemi są podziałki taktowe. "Takt ścisły jest
nieraz głównym warunkiem 'owćj pięknój Szope-
nowskićj prostoty.

Lecz wspomnieliśmy 0 rubało—warto nad tym
szczegółem się bliżćj zastanowić i określić, jaka
jest tego wyrazu charakterystyka. — „Rudareś

kraść, ztąd rubato — kradzionym sposobem, hiby
kradnąc takt. — Kto pierwszy użył tego wyraże-
nia w muzyce, nie wiem, ale nie jest prawdą, aby

rubato przed Szopenem nie istniało.

Początkiem rubato jest zapewne nieregularne

i swobodne zawieszanie głosu w śpiewie kościel-
nym gregoryańskim, który powstał nie z czego
innego, tylko z przechowanćj tradycyi o śpiewnćj
deklamacyi rapsodów greckich. Późniejsze reci-
łatico, wprowadzone do muzyki Włoskićj w wie-

ku XVI-tym, również jako wskrzeszenie tradycyi
staro-greckićj — nie było podobnież niczóm innóm
jak stylem rubato. Styl ten przeniesionym zo0-  
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stał następnie do muzyki instrumentalnój i odbija
się już najwyraźnićj w „Fantazyi chromatycznój *
Bacha. W Beethovenie również są ustępy rubato,
np. Trio B dur(op. 97), Adagio— takty 17 do 11 przed
Finałem; Sonata fortepianowa (op. 106), Adagio.
Zwesztąw ogóle co do tych ostatnich Sonat Beetho-
vena istnieje tradycya, że w wykonaniu ich autor
wymagał pewnćj swobody pod względem tempa.

Mendelssohn pisze w swoich listach, że to wła-
śnie stanowiło nieporównany wdzięk w wykonaniu

Sonaty op. 101, przez panią Dorotę Ertmann,
którćj to dzieło Beethoven poświęcił.
W miarę jak muzyka zaczęła malować coraz

częścićj burzliwe namiętności, lub różne chwiejne
inieujęte migotania uczuć, rubało stało się częst-
szóm. Możejgo nikt ztakim wdziękiem itak swobo-
dnie nie używał jak Szopen—ale ideę jego zaczer-
pnąłjeżeli'nie wprost od Bacha i Beethovena, to ze
stylu recitatiwów wokalnych. Tak sobie naprzy-
kład możemy wytłómaczyć reczłalico wprowadzone
do Larghetta z Koncertu 7 mo//. W miarę rozwi-
jania się w Szopenie coraz swobodniejszćj i śmiel-
szój twórczości, częścićj tóż przychodziło ruda-
lo — tak że Szopen, który je w początkowych

kompozycyach wskazywał, w późniejszych już
uważał to za zbyteczne, pozostawiając domyśl-
ności wykonawcy odszukanie tych miejsce, gdzie
rubalo istnieć powinno. 
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Cóż to jest Szopenowskie rubało? — pytamy
raz jeszcze? — „Jest to drzewo chwiejące się od
wiatru, odpowiada Liszt. Między jego liśćmi mi-
goce promień słońca. Ruchliwe odbłyski tego
promienia—to gra rubato,*

Niektórzy uczniowie Szopena objaśniali mię,
że rubało zależało na tóm, aby lewa ręka grała
wtakt, prawa zaś igrała swobodnie z rytmem.
„lewa ręka to kapelmajster* — mawiał w takich
razach Szopen. Tak np. wykonywać można wiele
ustępów w ,„Berceuse* (np. od taktu 19 do 26,
i w kilku innych miejscach). (Paganini podobnież
grając passaże swoich Koncertów z towarzysze-
niem orkiestry, kazał tćj ostatnićj grać równo,
a sam to się odnićj oddalał, to powracał). Ale po
bliższćm zbadaniu tego określenia, sądzę, że ono
do niektórych tylko wypadków stosować się mo-
że. Jabym to nazwał „pół-rubato*. Ale prze-
cież są wwielu kompozycyach Szopena miejsca,
gdzie nietylko wiolin się chwieje, ale cały pień
tego drzewa (że użyję porównania Liszta) niespo-
kojnie się porusza, np. Polonez Cis mali (op. 26),
część LII-a, takt 9—14; noktmn 4s dur (op. 32),
część środkowa; dość zresztą wspomnióć znane
powszechnie Impromptu 4s dur; tu wszystko
się chwieje od podstawy aż do wierzchołka,a je-
dnak jakież to cudne i jak logiczne!

Moscheles o tóm zubało mówi: „że gra Szope-
na ad libitum, która u wielu wykonawcówjego  
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dzieł przechodzi w Jeztaktowość, u niego jest tyl-
ko czarującą oryginalnością wykonania.

7 tego określenia widzimy, że nawet Szopenow=
skie rubato — bcztaktowoscią nie było; idea rytmu,
(a więc i iloczasu muzycznego) zupełnie straco-
ną nie była, i wśród pozornych zmiani zawikłań

jasno przeświecać musiała.

Owocem moich własnych (że się tak' wyrażę)
doświadczeń z rubatem są dwa następujące spo-
strzeżenia:

1” że określenie ścisiych prawideł Szopenow-
skiego rubato jest niemożliwe, gdyż na to potrze-
ba instynktu muzykalnego, intuicyi — słowem
talentu;

2” że jednak każde rubato mojem zdaniem ma
podstawę racyonalną i logiczną następującą:

Każda myśl muzyczna ma swe naturalne spad-
ki i wzmocnienia głosu — naturalne również nie-
raz przestankii przyspieszenia. Otóż rukato jest

niczóm więcćj, tylko pewną przesadą tychże sa-

mych ekspresyjnych pierwiastków. Wzmacnianie
i ściszanie głosustaje się większe — nuta długa
przeciąga się jeszcze dłużćj — krótka jeszcze się
bardzićj skraca. Tym sposobem powstaje w na-
szćj duszy obraz myśli muzycznój niezmiernie ży-
wy i poetyczny, ale najzupełnićj prawidłowy, eo
przy nauce podobnych ustępów, za niezmiernie
ważną poczytuję wskazówkę. 



Weźmy za przykład środkową część (F moll)

tylokrotnie wspominanego Nokturnu 4s dur.
Rzecz oczywista, że w pierwszym takcie możemy
się zatrzymać dłużćj na najwyższćj nucie £,

w drugim na Des, a za to przyśpieszyć możemy
niektóre nuty późniejsze. To samo zrobimy w tak-

cie 4-tym i5-tym na 4si Des. "Toż samo jesz-
cze, lubo z większym naciskiem, większą że tak
powiem przesadą, możeby zrobić przy powtórze=
niu mocniejszóm tegoż tematu w fs mo//, zwłasz-
cza w takcie 5-tym tego powtórzenia *). Tak sa-
mo wytłomaczyć się dadzą zmiany, zwolnienia
lub przyśpieszenia innych taktów tćój środkowćj
części, która cała chwiaćsię musi.

Każdy, kto słyszał choć raz jeden podobny
ustęp wykonany z należytóm cieniowaniem przez
kogoś z uczni Szopena np., przyzna, że w tóm
chwianiu się chwilowóm rytmu jest wdzięk cza-
rujący. Nie ulega wątpliwości jednak, że łatwo tu
bardzo wpaść w przesadę; w tym ruchliwym sty-
lu—i nigdzie bardziej jak tu—nie sprawdza się to
zdanie: „du sublime au ridicule il ny a quwun

pas.* Zresztą stosować to rudato należy raczćj do
sztuk krótkich rozmiarem, a w sztukach dłuż-

szych tylko rzadko i nie nadługo. Czy to z powo-

*) Zawsze kradniemy czas mnićj ważnym nutom, na ko-

rzyść ważniejszych.  
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du nadużycia tój swobody wtakcie, czy z powo-
du nieoswojenia się owoczesnój publiczności z tą
formą stylu — jest jednak faktem, że koncert
E moll wykonany przez samego Szopena wtea-

trze opery włoskićj w roku 1883 z orkiestrą, nie
zrobił wówczas dostatecznego wrażenia, co na-
wet na długo zraziło mistrza od koncertowych
występów.

Oprócz tych wszystkich wdzieków dotknięcia,
rytmu, stylu, prawdziwą specyalnością Szopena,
jak juź wspomnieliśmy, było użycie pedałów. Ile
wrażeń mógł wywołać tym sposobem, ci tylko
wiedzą, którzy go mieli szczęście słyszóć; mytyl-

ko z charakteru dzieł jego możemy wnosić 0 in-
tencyach estetycznych, jakie za pomocą pedałów
osięgać on zamierzał. Mojem zdaniem, jego Pedał
piano nie jest bynajmnićj czułostkowością bezbar-
wną, ale właśnie nieraz warunkiem i symbolem

owćj wysokićj idealności, rozlanej w jego dzie-
łach tak wszechstronnie. Nieraz przy pedale

una corda dają nam się słyszóć melodye prawdzi-
wie niebiańskiego charakteru, które ducha nasze-
go wysoko odrywają po nad znikomą ziemię, i ką-
pią go w eterze boskości. — Do takich miejsc za-
liczamy: Trio w Preludyum /isdur, w Waleu Cżs
moll, w Scherzu FH mo//, w Nokturnie C moli,

Itd.
Grając podobne ustępy, koniecznie przychodzi

nam na myśl, że życie nie kończy się za grobem, 
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ale w przemienionćj i wyższej formie dalćj się
rozwija; nawet śmielćj powiem: że bez wiary
w nadziemskie ideały, takich ustępówani pojąć,
ani wykonaćbyśmy nie byli wstanie!

Podobna idealność objawia się u niego przy

przejściach enharmonicznych, których odnalezie-
nie i tak bogate użycie, znów można nazwać
Szopena specyalnościął W ślad za nim i Schu-
mann stworzył mnóstwo takich ustępów, gdzie
dusza już wymyka się z więzówcielesności, i na-
głym zwrotem” strzela niejako wprost w niebo

(np. Arabeska takt 89—104).

Jakkolwiek mogą dzisiejsi niektórzy koryfeu-
sze krytyki estetycznćj zapatrywać się na ten
kierunek idealny w sztuce, zdaje mi się, że on
tylko jeden pozostanie na zawsze prawdziwym.

Sztuka bez ideałunie jest sztuką,i nie ma prawa

do tćj nazwy. Może się zdawać przeciwnie wdzi-
siejszych czasach, przedstawiających epoke chwi-
lowego tryumfu realnych poglądów nad idealne-
mi, — w Czasach, gdzie młodość nie jest młodą,

świętość nie jest świętą; gdzie światem rządzą
formułki, a nie zasady. — W owój epoce gdy

wszyscy musieli być idealni, bo inaczćj nie poj-
mowano sztuki, musiały te pierwiastki odbijać
się u wszystkich mistrzów.  

— (8 —

Mówiliśmy już poprzednio, że nawet mowa

silnej namiętności u, Szopena jest prześwieco-

na tym promieniem ideału i nie razi swą jaskra-

wością; dla tego tóż baczyć należy, aby uniesie-

nie nie doprowadziło nas do uderzeń zbyt twar-

dych i szorstkich. Nawet w takióm Scherzo

B moll należy umióć zachować miarę, aby na

ostatnićj kartce nie wpaść w konwulsyjne miota-

nie się, — Najczęścićj tak się zdarza, że wśród

największego crescendo i accelerando, gdy myśl

muzyczna zbliża się do chwili stanowczego wybu-

chu, należy przez chwilkę zatrzymać się (rótenuto),

aby niejako skupić całe swe siły do owego wybu-

chu. (Radzimyto zrobić w Scherzo Ż moll w miej-

scu następującóm: [N. 24]).

Moglibyśmy z łatwością mnożyć nasze Spo-

strzeżenia, stosować, je do większćj liczby kom-

pozycyj Szopenowskich, objaśniać jeszcze wiek-

szą liczbą przykładów.—Lecz toby już nas zapro-

wadziło zadaleko. Ściśle mówiąc, wtakimrazie,

należałoby już wszystkie kompozycye Szopena

po kolei rozebrać jak najdokładnićj, oznaczyć

w nich wszędzie wszystkie zwolnienia i przy-

śpieszenia tempa, wszystkie zmiany rytmu:it.d.

Byłby to więc już prawdziwy 4urs, mogą-

cy jedynie być użytecznym dla jakiegoś kon-

serwatoryum, i przechodzący zakres dzisiejsze- 
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80 naszego zadania. Myślą moją było jedynie
zwrócić uwagę moich słuchaczy, na niektóre
pe"= duchowi ich daćniejako wtym

pewne dążenie, m 6 pożytec
nóm do poznaniaBoPaa:

Dodamtu jeszcze uwagę Liszta: i
SOM—mówi on — dzieła Szopena po-

vb ykonywane z ową kołyszącą się, nie-
pozbawioną akcentu i prozodyć, ruchliwością, któ
rój tajemnicę z trudnością ten rozwiąże ae
amiced sposobności jego samego ao s
Jącego.* Sz
> 8 toona jest rzeczą, że muzyk lubo

wych genijalnych dziełach zostawi nam mar-
twą niejako, wypisaną literę swych nieśmiertel-
nych utworów, wszakże tajemnicę ich mio
to co stanowiło najwybitniejszą ich charaktery-
stykę, najlepszą cząstkę swój artystycznój indy
widualności—zabiera z sobą do grobu. Tuż z a.
nie doznaje tego uczucia, słysząc o Zac
grze i improwizacyi Szopena, z którą się aa
ście spotkać nie było nam dano! Studjując p
>słuchając gry jego uczniów, zbieramy tyl-
_ABE rysy tego nieśmiertelnego

; „ które zapewne w całćj pełni przed oczy-
ma ducha naszego juź nie ożyje! Zadywidualność
bowiem 1 a, ja ytem raz umarła, jest dla nas. śmiertelnych stra-
coną na zawsze! z”

gra-
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Minio to sądzę, że drobna praca, którą się wtej

chwili zajmujemy, nie jest bez pożytku, — i dla

tego, jeszcze parę uwag dodać zamierzam.

Szopen nieraz słysząc bladą i bezbarwną grę

młodych adeptów sztuki, wołał ze zgrozą: „włóż

tu całą twą duszę! graj jak czujeszi* Ważna to

wskazówka, lubo trochę na paradoks wygląda. —

Istotnie zasada: „graj jak czujesz*, stosowana

fałszywie, doprowadza do wykoszlawienia myśli

autorów, a wszczególności dużo złego robi same-

mu Szopenowi. Z drugićj strony jednak nieza-

przeczoną jest rzeczą, że wiele osób przez to tyl-

ko nie gra dość dobrze, że nie zadaje sobie pracy

aby wejść głębićj we. własnego ducha i odkryć

własne swe siły. Takim to zapewne uczniom, Wi-

dząc ich opieszałość, Szopen udzielał tę radę, aby

nie krępowali polotów swobodnych własnej fan-

tazyi,i nie lękali się uwierzyć w siebie i szukać

prawdy estetycznćj na dnie serc własnych. Praw-

dy tej estetycznej nie uważał on bowiem za ma!r-

twą literę; nie stawiał nareszcie na wykonanie

swych dzieł, takich surowych i ścisłych reguł,

któreby określały dokładnie i bez możności zmia-

ny, wszystkie a wszystkie drobiazgi; on starał się

głównie 0 wytłómaczenie ducha. Był wprawdzie

bardzo wymagającym czasem, gdy szło 0 jakiś

ważny, zasadniczy szczegół; ale gdy widział, że

duch ucznia rozbudzony tworzy sóbie świat 080-

bny, samodzielny, cenił tę samodzielność i—jak to 
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słyszałem z własnych ust jednej z najznakomit-
szych jego uczennic, tak wówczas mawiał: „to
nie jest tak jak ja gram, ale jest dobrze.* Co
więcćj—on samnieraz rozmaicie grał swoje wła-
sne utwory; stosownie do chwilowego usposobie-
nia, — i słuchający go. jednakowo byli oczaro-
wani.

Czyżby to wszystko znaczyło, że prawda mu-
zyczna nie ma stałego kriteryum,i że wszystkie
uwagijakie dotąd poczyniliśmy, cały skarb zre-
sztą skrzętnie gromadzonćj tradycyć, był bezuży-
teczny? Nie zaiste; prawda w ogólnych zarysach
jest jedna — ale wiele jest w tworzeniu estetycz-
nómszczegółów, które pozostawiają się niejako
indywidualności grającego; a nawet tam gdzieby
się indywidualność zupełnie godziła z tradycyą,
wtenczas tylko spotkamy prawdziwie piękne wy-
konanie, kiedy grający przez stosowne studya,
oraz przez usposobienie ducha swego, tak prze-
siąkł cały tradycyą i duchem wykonanych dzieł,
że takowe stały się już jego drugą naturą.

Dla objaśnienia, wskażę parę ogólnych przy-
kładów; gdzie swobodne pójście za indywidual-
nóm poczuciemjest niezbędne.

Każdemu kto słyszał śpiewaną z intelligencyą
jakąkolwiek piosnkę, posiadającącą kilka zwro-
tek (kupletów), znanóm to będzie, jak dalece
wscharakteryzowaniu każdćj oddzielnój zwrotki
olbrzymią gra rolę indywidualność śpiewaka.  

A OWĄ ae

W pierwszym kuplecie będzie „nm sokole a.

etycznie łagodnym — w drugim zadr gają, isa

uczucia miłości lub nienawiści — w trzecima

nastąpić jakiś wybuch gwałtowny, a e

strofa nawet, a w ostatnim przyjść sky i =-

rezygnacya—wszystko na e »amę, made .

rą może wrazie potrzeby śpiewak opadR >

sownemi zmianami. Tak pani kawi

naprzykład, z prawdziwieda2

odtworzyła trzy zwrotki sławnej aryl. sa

„J'ai perdu mon Ewrydice.* W Poe?a

melodya. ma charakter szlachetnego ea

zygnacyi — w drugiej przychodzą jęki a >

i szlochania rozdzierające duszę; w trzecić j >

pacz ogarnia śpiewaka, śpiewidzie forte > ća

wyższą namiętnością, »a: tempo, dotąd p

ienia się na Allegro.

i,a. miej Sce W niejednóm BE

Szopenowskićm. — Ta sama myśl, DOWIRRENA

się kilka razy, na przemiany jęczy, wzdycha, e

pacza lub się ukaja — autor zaś Z konieczności

bardzo ogólne tylko daje wskazówki. dama

Dla przykładu przytoczę znany nokturn

/

molć
ż

a główna, lubo prześliczna, p.

się tu tyle razy, że powstałaby straszna Aa _

nija, gdybyśmy nie wprowadzali j i aa ye

zmian charakteru. Zresztą było to już wake >

ścią Szopena, że nigdynie pozwalał tćj samej 
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myśli muzycznćj, dwa razy tak samo wykony-
wać. Cóż więc począć należy? Oto przede-
wszystkićm (wbrew teoryom Hanslicka, któ-
ty mówi, że muzyka żadnych uczuć wyrazić
nie jest w stanie), trzeba przez własną pracę du-
chową dojść do pojęcia całości utworu — stworzyć
sobie o nim w duszy jakiś poemat, a wtenczas
szczegóły przyjdą same, i ułożą się i ugruppują
bez zbytnićj trudności. s

Nokturn ów, przedstawia dla mnie np. tak
wybitne cechy smutku, przechodzącego przez ró-
żne fazy, dochodzącego do najwyższćj rozpaczy
i kończącego się ukojeniem nadziei, że ta idea
z łatwością da nam klucz do odnalezienia szcze-
gółów.

Wskutek tego pojęcia, tćj myśli przewodnićj,
wykonanie może być następujące:

Pierwsze dwa takty zagrajmy piano, smętnie
i spokojnie; drugie dwa niech będą słabsze, niby
echemskargi poprzednićj; w trzecich dwóch tak-
tach taż sama melodya przez wydatne crescendo
wzniesie się do dość silnego /or/e, aby po tym wy-
buchu wezbranego uczucia, w takcie 7-m opaść na-
powrót do piano. Drugie powtórzenie pierwszych
$-miu taktów rozłoży się na następujące odcienia:
dwa takty pianissimo, dwa mocnićj, dalej znów
forte i diminuendo, ale większe jak za pierwszym
razem. (Przy tóm forte, czasem może być i trochę
przyspieszenia).  

Część 2-ga (takt 16117) zacznie się znów

spokojnićj i z prostotą; wzniesie się przez cre-

scendo, aż do górnego F, i opadnie w smętnym

ucisku na dół — przyczóm zwracamy uwagę na

potrzebę rozgraniczania do pewnego stopnia czą-

stek zdania następujących: (N. 25).

Po melancholicznóm dźminucndo na trzech ©

powtarzających się, pierwszy motyw pocznie znów

$piewać rzewnie, acz niebardzo piano, po czóm

następujące jego wzłogacenie czyli fioriturka,

zrobiona będzie bardzo piano i uroczo, dalćj znów

na krótko wybuchnie mocne /orte, i wiałkie, ra=

ptowne ściszenie. Dla czego raptowne? Bo żal

i smutek coraz silnićj przejmują duszę poety; więc

i drugi temat teraz odezwie się już przyciszonym,

ledwie słyszalnym jękiem(np. uza corda), i z tym-

że samym upadającym ze znużenia akcentem Ści-

szy się i zwolni na owych trzech (. (Na drugióm

z nich wolno tu zrobić nawet małą fermatę). Na-

stąpi jeszcze jedno powtórzenie motywu pierwsze-

go; w tym ostatnim już prawie kuplecie streści-

my w prędko po sobie idących kontrastach wszy-

stkie dotychczasowe uczucia: poczniemy cichym.

prawie namiętnym szeptem,i przez duże crescen-

do dojdziemy do wybuchusiły, stosunkowo wiel-

kiego, i już go nie ściszymy W takcie ostatnim,ale

od razu tymże samym mocnym tonem zaczniemy

niespokojne pix mosso. "Tu już do poprzednich

symptomatów smutku i żalu, przybywa rubato. 
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zdradzające coraz żywszą ducharozterkę. przy-
bywają mocne akcenta na trzymanych półnutach,
i dość raptowne po nich uciszanie głosu. Po ośmiu
taktach jednak ta burza się przycisza — pozornie
wprawdzie tylko, — gdyż aby nie wpaść w try-
wijalne krzyki i miotania się, autor pisze piano!
Ale już duch nasz, nie będący panem. siebie, nie
zatrzymuje się na pochyłości; za to że gramy
piano, coraz przyśpieszamy tempo, (choćto nie ma-
pisane) coraz wzmagamy crescendo, aż w końcu
przychodzimy do wybuchu szalonćj rozpaczy,
w którym siłę dźwigamy do /artisstmo (Szopen
pisze tylko £): (N. 26)— i rubato doprowadzamy do
zenitu !! ;

Lecz zważmy charakter stykę Szopena! Inny
mistrz dałby się dłużćj unieść temu prądowi na-
miętności; Liszt by tu niezawodnie parę kart za-
pisał, tehlnących tymże charakterem — a Szopen
po tych dwóch taktach już się ukaja, już przez
cudne i logiczne modulacye powraca do tematu
pierwszego—, znużony, zrezygnowany choć bole-
jący, na długićj staje fermacie!

Tu.... koniec rozpaczy — temat pierwszy wra-
ca, ale świetlany, promienny i spokojny (radzę
grać tu z najwyższą prostotą i prawie bez ekspres-
sył) i potóm w cudnych figuracyach, przypomina-
jącychtrochę poprzedni niepokój, duch wraca do
równowagi—aż uderzywszy /' basowe (pedałowe,
harmonieznie mówiąc), po kilku taktach staje się  
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znów wiernym, kornym synem Stwórcy, i w cu-

dnym passażyku majorowym, niby w natchnio-

nym pacierzu, strzela duchem aż wnieba stropy!

Oto.... niby koniec Nokturna. Ale to Szopeno-

wi niewystarcza. On raz jeszcze chce nam obja-

śnić, streścić myśl swego poematu. Więc uderza

naprzód bolesny akord minorowy, niby echo

poprzednićj rozpaczy, i wnet przechodzi przez

akkord cichszy do tonacyi majorowćj, i w tćm

ukojeniu wiary i nadziei, wznosisię przez crescen-

do aż do moenych—i organowo, iście religijnie

brzmiących—arpeggiów (N. 27).

"Takim jest ten poemat, — takiemi wszystkie

dzieła jego! Tylko „mićj serce, i patrzaj w ser-

ce*; „szukajcie a znajdziecie* — i trud poszuki-

wania stokrotnie każdemusię opłaci!

Lecz nietylko kupletowa forma, lubo bardzo

w muzyce pospolita, daje nam pole do rozwinię-

cia naszój własnój indywidualności; jej swobo-

dne błyski przejawiać się mogą wszędzie, i w wy-

konaniu wszystkich mistrzów. One to właśnie

stanowią to, co nas porywa w grze takiego Li-

szta i Rubinsteina; one są twórczością—a kto wy-

konywać chce wybornie, ten właśnie takim twór-

cą być powinien.

Ważną pomocą dla nas jest ta właśnie okoli-

czność, że jesteśmy rodakami Szopena.—Podczas

gdy cudzoziemiec z trudnością przedzierać się

musi przez las dziewiczy nieznanych mu światów,

Odezyty o w. d. 8. 6 



my odrazu (np. w Polonezie lub Mazurze) natra-
fiamy na prawdziwą drogę. Przymioty zresztą
jego muzy, jego chwiejność, pieszczotliwość, Ser-
deczność, etc. są nam juź wrodzone—i Szopen naj-
częścićj u swoich uczni cudzoziemskich bolał nad
nieobecnością tego pierwiastku polskiego ŚJ
Oprócz tego należy namjak najskrzętnićj za
wszelkie okruchy tradycyi, słuchać o ile się nam
zdarzy, osób dobrze grających Szopena, ale ich
mie nastadować na ślepo, tylko przetopić każdą
kompozycyę wtyglu własnego ducha.

Jako wskazówkę, czóm był, według nas, Szo-
pen, pozwolę sobie przytoczyć parę ustępów ze
znakomitego studyum p. Wilczyńskiego o Mo-
niuszce, w któróm autor nadzwyczaj trafnie okre-
śle charakterystykę narodowćj słowiańskićj sztu-
ki: „Baczmyż tedy, jakie są psychologiczne ce-
chy naszej starepolskićj poetyczności. One sa
pełne charakteru, a wcale odmiennie wśród pow-
szechnćj poezyi odbijają. Nie znaleźć tu podo-
bieństwa do owćj romantyki germańskićj, co z po-
środka ciemnych lasów, z otchłani mórz, z gór-
skich gniazd się rodzi. Tam kraj się RANA?

3] Pierwiastek ten, jak pisze Liszt, w chwili serdecznego
wywnętrzenia się, określił Szo„Żale! pen jednym polskim wyrazem:  
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dzikim krojem natury, a fizyognomija jego sępiła

się strasznym wzrokiem, nakazując milczenie,

narzucając grozę duchowi ludzkiemu. To tóż fan-

tazya człowieka, snuła tu roje widzeńi zagajała

potężne dramata. Ona sięgała do tćj idealności

oderwanćj, rozstrzelonćj, indywidualnćj, co jak

siedzący na skalnem urwisku baron, czepia się

szczytów i ostępów, £0 niepokojem i trwogą 0d-

dycha, a czarną chmurą na niebie zalega. Taką

poetycznością napojone legendy germańskie; taka

poetyczność podziwem ji strachemprzejęła duszę

Rzymian, wstępujących zwycięzko w progi pół-

nocnego barbarzyństwa. —

Spokojnie oddycha duch ziemi naszćj. Je-

mu przestronno w tym kraju lekko zaryso-

wanym, gdzie ani skwar dopieka, ani dzikie

echo pulsów człowieka nie powtarza. Tu cze-

ladka swobodą żyje, bo jćj piersi nie gniotą

zmory i fantasmagorye natury, jej wrażeń nie

czarują lazury nieba, nie porywają ogniste słoń-

ca promienie. Tu duszy nie wstrząsają zbyt silne

krwi pulsacye, ani uwodzą zbyt rozpierzchłe ma-

rzenia. Więc wyobraźnia i uczucia są tu ze-

środkowane, zbierają się u centrów, u samej

prawdy życia. — Ztąd ta szczerość uczucia w na-

szej poezyi, która nie nie ukrywa, nie nie udaje;

ztąd również ów jój zapał ku sferom szlachectwa

duszy, ku podniosłości idealnćj. Moce poezyi na-

szćj spoczywają wprostocie a rzewności Uuczu-

cia, i w szlachetnćj podniosłości umysłu. Inną 
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znówcechą naszćj romantyki, jest nieporównana
Żywość wyobraźni.
A dalćj na str. 40-tćj:
„Otóż głównemi znamionami, jakiemi styl

sztuki naszćj odznaczyć się powinien, są: prosto-
ta i czystość. Jakie w ich dziełach piękna zna-

/stawmy sobie dwa arcydzieła: Jedno
» nadzwyczajną siłą rzeczy, podbija
i czułość bez oporu, niejako fatalnie.

Tam idea spotęgowana wielką, głęboką indywi-
dualnością mistrza. On nie naruszył prawdy, ale
ją duchem swoim, niby prochową miną rozsadził
a wydał jaw mocami umiejętności swojćj.
W jego kor ycyi, układzie, w rysach i ko-
lorycie, tkwi nad zajny, niezwykły wyraz
przedmiotu. Ztąd to z upływemczasu formuje się
często w wyobrażeniach ta nabrzmiała, przesa-
dna postać prawdy, którą umysłowi podała sztu-
ka, a którą przerażeni racyonaliści do właści-
wych granie sprowadzić muszą. Patrz na obrazy
Kaulbacha, słuchaj muzyki Wagnera, jakie tam
sily olbrzymie pod względem form, kolorytów,
cieniów i kontrastów. Fiugonowska szkoła dra-
matu i Dumasowska romansu, odznaczają się
w wysokim stopniu takowemi siłami. Zdaje ci
Się, że jesteś w świecie tytanów, że oglądasz
czarnoksięzkie fantasmagorye ludzkości. To są
wielkie style sztuki, niezmiernie dalekie od pro-
stoty, których celem jest poetyczne potęgowanie  

idei. — Teraz patrz na to drugie arcydzieło. Ono

cię nie wabi, nie ciągnie ku sobie, jeno czeka, aż

się uspokoisz, wejdziesz w siebie i przygotujesz

ducha do artystycznój komunii. Bo tu mistrz,

lubo indywidualnie ideę w siebie wsiąknął, ale ją

samą, na pierwszym planie postawił.jej nieuchwy-

cone przymioty umiał genijuszem swoim uwyda-

tnić. Dla tego, lubo przedmiot cię nie porywa,

lecz im dłużćj z nim przestajesz, tóm jaśniej uka-

zuje ci się głębokość i wielkość idei. Możesz

przez długie godziny patrzeć, możesz nieskończe-

nie do dzieła powracać, a nigdy ono cię nie znu-

ży; przeciwnie, zawsze idealną treścią myśli ser-

ce wypełni, zawsze w nióm cóś nowego ze świata

idealności odkryjesz. To styl prostoty—rzadki

jak drogocenna perła—którym nacechowane pro-

dukcye trwają wieki, nie tracąc nigdy wartości.

Bo jeśli w tamtych większa jest siła zewnętrzna,

uzmysłowienie, to wtych cudownie z pod pióra,

pędzla lub tonów, urasta siła wewnętrzna ideału;

jeśli w tamtych uczestnik jest niewolnikiem mi-

strza, to w tych staje się istotą wolną, jego bra-

tem po duchu. On się czuje być podniesionym

do godności ucztowania przy stole pańskim, a ja-

ko wolny, szlachetnieje, staje się prawdziwym

wielbicielem ideału, więc poetą i artystą. Styl

taki wymaga prawdziwćj, nieudanćj glębokości

uczucia, więc nie podżeganych zapałów, nie bucha-

Jących ogni, lecz ducha religijnie spokojnego, poe- 
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tyeznćj wyobraźnii delikatności uczuć. Czystość
stylu w sztuce, daje jój wartość podobnąreligii. *

Według mnie, określenie to naszćj poetyczno-

ści dotyczące, najzupełnićj daje się zastosować
do Szopenowskićj muzyki. Tam, jak już mówili-
śmy, prostota i czystość stylu na głównym są
planie. Pewne umiarkowanie i pewna godność
w wyrażaniu najbardzićj rozpaczliwych lub gwał-
townych uczuć — zawsze u niego są widoczne;
czujemy, że ten człowiek jeszcze całego siebie
nam nie wypowiedział (bo nie wypada się tak
poniżać!), ale zostawił cząstkę ducha dla siebie.
Zajrzóć namdo tego przybytku nie wolno—ale go
czujemy i rozumiemy. On jest nieraz dziarskim
i wesołym, a nigdy trywialnym;cierpi z prosto-
tą, ale nie jęczy nikczemnie, jest pieszczotliwym,
a nie cacka się sentymentalnie z uczuciem,i t. d.
Ten pogląd daje nam klucz do Mazurków. Ci co
w nich szukają dramatów 4 la V. Hugo, błądzą
najczęścićj; ci co znają nasz lud i szukają u Szo-
pena tylko odbicia tanecznćj trochę przysmętnćj
lub dziarskićj jego ochoty, są najbliżsi prawdy.
(Np. Mazurek op. 38 n. 4, do którego Kornel
Ujejski dostroił wiersz „„Koniucha* tchnący po-
łudniową, włoską vendettą, nierównie zrozu-
mialszym jest dla mnie, gdy go słyszę podłożone-
go pod słowa humorystycznćj poezyi jednego z ar-
tystów naszych, wyobrażającój kłótnię pijanego
chłopa ze swą magnifikąj.
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Powiedzieliśmy, że kobiety dotąd najlepiej

zdają się grać Szopena. Czy jednak to dowodzi,

że był on tak zwanym żeńskim genijuszem? Nie,

bynajmnićj. — Był — poetą. I to jego podobień:

stwo do kobiet, których dusza bardziej od nar

szój skłania się ku poezyi. Onetóż łatwiej od

nas przejmują dełókatne odcienia jego muzy, któ-

re my traktujemy czasem za szorstko. „Jednak

w silnych ustępach, kobieca dłoń najczęściej nie

wystarcza. Szopen należał zresztą do plemienia,

które można by chyba dla tego nazwać żen-

skićm, że bardzićj jest usposobione do kochania

Imdzi, niż nienawidzenia — do spokojnego i ciche-

go, rodzinnego żywota, niżeli do wojennego roZ-

gwaru. Jako syn tego plemienia, prawdziwym

tóż jest on chrześcijaninem. Idea ta odbija się

w życiu i dziełach jego — ona mujedna współ-

czucie i sympatyę. Był on—rzec można, żeńskim

przez miłość i idealność, męzkam przez stalową

energiję ducha—a zatóm jednym z najpiękniej-

szych typów w życiu i sztuce.

KONIEC.
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