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PRZEDMOWA

»Przez podnoszenie ludowego do ludzkosei¢ —
jak wyrazil sie CyPrRIAN NORWID Fryderyk Chopin,
najbardziej polski twérea, jest zarazem w najsilniej-
szym stopniu twérea, nalezacym do calego Swiata kul-
turalnego. Ze wszystkich estrad koncertowych $wiata
rozbrzmiewa jego muzyka, bedaca dla stuchaczy wiecz-
nie zywem zrédiem najszezytniejszych wzruszen arty-
stycznych. We wszystkich jezykach kulturalnych coraz
to nowe ukazuja sie dziela, ktérych autorowie staraja
si¢ zblizyé do tajemnicy wiecznego piekna i wieecznej
mlodosei sztuki Chopina, i tajemnice te odslonié mi-
logénikom chopinowskie] muzyki. A jednak — jegli
pozna sie caly literature, poswiecona Chopinowi, to
przekonaé sie nietrudno, ze w tej olbrzymiej ilogci to-
mow wlasciwie bardzo niewiele napisano o samej
sztuce Chopina.

Poza nielicznemi prébami objektywnego rozpa-
frzenia jakosci i odrebnosei muzyki Chopina, znajdu-
jemy w literaturze piekna i podniosly jej inter pre-
tacje stownag, oparty o psychologiczng analize cha-
rakteru tworey i zbiorowego charakteru polskiego.
Do niej przylacza sie in terpretacja uczuciowa
I obrazowa, przepojona subjektywizmem interpre-
tatoréw, zapominajacych o niebezpieczefistwie, przed
ktorem przestrzegal juz angielski biograf Chopina,
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JosErH BENNET, piszac w swej niewielkie] ksiazeczee :
,Faktem jest, ze, pragnac dac¢ obraz jakiej§ osobistosei,
autorowie monografij bardzo czesto daja nieS§wiadomie
swéj wlasny obraz, lub tez stwarzaja obraz idealny,
bedacy odbiciem wlasnej ich indywidualnosdei“. Roz-
bieinosé, a nawet — SPrzecznosé w interpretacji uczu-
ciowej tych samych dziel Chopina przez rozmaitych
autoréw, w calej pelni opinje te potwierdza.

Nie negujac wartosci ani potrzeby owej ,litera-
tury pieknej“, powstalej pod wplywem muzyki Cho-
pina, pragne jednak wyraznie podkresli¢, ze literatura
ta — poza nielicznemi fragmentami w pracach JACHI-
MECKIEGO, LEICHTENTRITTA i niektérych innych bada-
czy — nic wspélnego nie ma zn auka. Trwala,
realna jej zdobycza historyczna sq tylko ba-
dania biograficzne (NIECKSA, HOESICKA 151, T
szta — proécz waloréw literackich ezy poetyckich —
przedstawia jedynie dokumentarne stwierdzenie roz-
maitego reagowania réznych indywidualnosei na te
same podniety estetyczne. Dla muzykologji, jako
nauki owe interpretacje subjektywne nie
maja bezposredniego znaczenia, gdyz sady, w ktérych
one sie wyrazaja, nie dadzg sig¢ o bjektywnemi
metodami zweryfikowadé Zapatrywania moje na
te sprawe przedstawilam szezegdélowo w artykule kry-
tyeznym “O lileraturze chopinowskiej w Polsce od-
rodzonej*, ogloszonym w roku zeszlym w Kwartalniku
Muzycznym. Nie powtarzajac ich tutaj, wspominam
wszakze onich w tym celu, by u ezytelnika mej pracy
wytworzy¢ nastawienie psychiczne ,wolne od wzrusze-
niowoéci®, a mimo to zadne wsréd najglebszego po-
dziwu dla sztuki Chopina dojsé do jej zrozumienia
i istotnego poznania.

X

W badan?u melodyki Chopina i w prébie objek-
t;)-’w:neg'o rozwiazania jej zagadnien, ktére w pr’acj ni-
niejsze] przedstawiam, czulam si¢ zupelnie prawie sa-
n’.mmfa. Ni‘kt bowiem szczegélowo zagadnieniami temi
sie nie zajmowal, a rozmaite, liczne nawet wzmianki
0 m_elodyoe, zwlaszeza o ornamentyce Chopina, zawarte
W htel."aturze chopinowskiej, przepojone tres’sc’;iq obra-
ZoWg | uczuciowa, nie mogly — wskutek mojego od-
miennego ustosunkowania sie wobec przeclnﬁo?u ba-
dallna — stanowi¢ Zrddla dla moich spostrzezen i wn.io-
skow. Tem tlumaczy sie skapa liczba cytatow, zwla-
szcza w czesci analitycznej.

Zdaj@ sobie dobrze sprawe z tego, ze cze§é
anallty_czna, nieprzeznaczona do lektury, lecz do
czynnej wsp 6tpracy czytelnika ze r}ma zbyt
x\rlolfa miejsca w ksigzce mej zajmuje. Zdecydo‘\-valam
sig jednak na jej opublikowanié z te] przyczyny, ze
}Vl@[u kwestyj ogélnych, jak np. znaczenia Lm*nlunéntlu/
jako ‘tworzywa tematycznego; techniki- warjacyjnej
Ch(.)pma; rozwoju linji melodyecznej i t. d., nie b);h)b}"
mozna przedstawié w sposéb konkretny, gdyby usu-
nelo sie przedstawienie samego procesu Lanéliﬁ*c&neuo
poprzestajac na ogloszeniu tylko,jego wynikém };i_:a-,
gnelam zreszta, by usilowania mojé, zZmierzajgce —
poza swym celem gléwnym, okreslonym w tytule
ksiazki — takZe do wypracowania ﬁletod nau-
kgw y(.zh muzykologji, nie pozostaly moja tajemnica
ani moja wylaczna wlasnoscia, lecz w skré:ﬁnéj bodaj
mierze powiekszyly nasz dorobek naukowy. ;

Nietylko w ciagu kilkoletniej, przygyotowa\-‘czej
pracy analityeznej, leez i péiniej, w czasie pisanié
a nawet w czasie druku mojej monografji, (zoréz tc;
nowe wyrastaly przede mna zagadniefl‘ia szczegolowe,
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zwiazane z problemem melodyki Chopina. Jestem $wia-
doma tego, ze wszystkich owych zagadnien nie wy-
czerpalam, i nie roszcze sobie pretensji, by praca moja
byla ,ostatniem slowem¢*. Szezesliwa bede, jesli okaze
sie ,pierwszem¢, ale ,twérczem slowem®, ktére po-
budzi ml-odszych k(')legmv.mmm do dalszych badan SPIS RZECZY
w zakresie melodyki Chopina. e Ry
Do wyéwietlenia niektérych zagadniefi, na co wska- Bl or s
zuje w tekscie ksiazki, brak jeszeze odpowiednich stu- Wstep :
djéw wstepnych. Z tej tez przyczyny w pewnych dzia- L. Zagadnienie ornamentyk] w melodyee Chopmd
tach mojej pracy, jak np. w rozdziale ostatnim, zmu- II. 0’1(10?)“2]1?1. chopinowskie :
szona bylam poprzestaé na wskazaniu pro}oleméw, na 5 Pﬁz;&i{tka
ktérych rozwigzanie naukowe w tej chwili jeszcze jest Przednutka dluga

za wezesnie, Przednutka krotka .
; Przednutka podwdéjna
= * . Toczek

Niech mi wolno bedzie na tem miejscu wyra- S o
% . Obiegnik .

zi¢ szezera wdziecznosé dla nieodzalowanej pamieci o

KAZMIERZA STANISLAWA JAKUBOWSKIEGO, ktory w po- . Arpedzjo .

czatkach pracy mojej nad zagadnieniami melodyki 8. Ornamenty lndywldualne

Chopina z serdecznem zainteresowaniem badania moje II1. Pierwiastek ornamentalny w melodyee Chopina:
popieral i w niejednej trudnosei zyczliwg rada i za- 4) Czg8¢ opisowa GG ¢

el A 1. Preludja i Et]udy-
cheta m1 dopomogi. a) Preludja

b) Etjudy
Lwow—Bodnarowka, 27 maja 1930 . Nokturny
. Mazurki i P()l()nw\
Dr. Bronistawa Wdojeik-Keuprulian @) Mazurki
b) Polonezy
4. Walce
. Impromptu, I‘antu]e. Varm
. Scherza i Ballady
. Sonaty i Koncerty
. Ronda
. Warjacje
B) C7Q% genetyczna .
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3 w. 4 od dolu zamiast: I-e ma by¢é: I-e'r.
B o 11 odt gy o a dalej g (lul‘e] :
Sl o e ktorym o ktorfy
(Tl s S 5 dziel Sy _z(lzml
, 1 od dolu i indentyczna ,, ’ldenity(;znf.l ;
31 przyktad 18, t. 1, zamiast: b'-a'-b'-d!, ma 1?3'(3: bt-al-bl-¢
, 16 od géry zamiast: tenorsw ma byé: t.:euorz'r.
9 od dolu iy Cavalie- A (/-ava.h&
re go ri'eqo
przyklad 102, syst. 2, t. 4 — dodaé kreske taktowa :
w. 9od dolu zamiast: zastawie- ma byé¢: zestz&ww—
nie nie
7 od gory znajduja 5 znajduje
» 9 od dolu nokturmu 1101(tumu
7y 13 ” ” 41 ” i)l
» 16 od gory 51 - 50

)y
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WSTEP

W przeciwiefistwie do harmoniki i rytmiki, ktére
uznane sa oddawna za odrebne dzialy teorji muzycz-
nej i posiadaja wlasne, szezegélowo wypracowane te-
orje w postam rozmaitych ujeé systematy cznych, me-
lodyka nie ma dotychezas rownorzednego z harmonikg
i rytmika stanowiska ani nie moze poszezycié sie zadna
teorja czy systemem. Pomijajac kilka dziel z kofica
XVIII w. i poczatkéw w. XIX, poéwieconych wylacznie
prébom stworzenia nauki o melodji1 stwierdzi¢ mu-
simy, ze w ciagu XIX a réwniez i w XX w. melodyka
wspominana jest przygodnie w dzielach, traktujacych
o harmonice, w podreeznikach zasad muzyki, harmonji
i nauki kompozycu oraz w estetyce? W pierwszych
faczy sie ja z zagadnieniem tak zwanych tonéw ob-
cych harmonji; w drugich zmuszaja do poSwiecenia
jej uwagi zagadnienia konstrukeji formalnej; w ostat-
niej wreszeie trudno ja pominaé, gdy porusza sie za-
gadnienia uczuciowe] interpretacji muzyki.

Tres¢ tych uwag o melodyce jest prawie wszedzie
jednakowa. qutam/y siegnacé do kilku dziel z wymie-
nionych wyzej zakresow, aby sie o tem przekonad.

' Por. Rieman n Hugo, GrundriB der Musikwissenschaft,

wyd. 3, 8. 113. Riemann Hugo, Musik-Lexikon, wyd. 10, 5. 2.

* Nauka o melodji, jako , prowadzeniu glosow®, opracowana szcze-

golowo w nauce kontrapunktu, stanowi dzial zupelie odrebny, anie
majaey dla rozwazan o melodyce Chopina znaczenia istotnego.

Wojeikéwna B., Melodyka Chopina 1




Ab y d w nauce harmonji: W

Eﬁz;;a%régli;‘lnl ogranicza sie do ok_reélenia melodjl‘ (mm.r.:
vement mélodique) jako Qrzechc)flzenia z !ednego .tf)llukr(](} ’111;3
w tym samym glosie (s. 9). Podaje uczniowl harm(m]ll v.vs, d“')?kie’
jakiemi interwalami moze postqpowac glos 1nel(?'dyTzny,(;f11i];m
.interwaly sa wzbronione; w zwiazku z ka(le;;}'@ 1z.1r11(1)dlkreéli
przytacza formuly kadency] mel.()d.ycznycl‘) (s._l i 11.’)‘,k‘pr i i
role lacznikéw melodycznych (lZ(HSO:fL meiodtq\ue}, \\. Rw azuj T
ich“znhzwzenie agogiczne i modulacyjne (s. 178); v'v'mnzc;e %.mj_
gdélowo omawia tony Scisle melodyc'_zile- w harmonji (@t‘),‘es p’géi_
ment mélodigues), to jest tony p’rze]scmwe, \Yyprzgdz‘a]a_(g,‘ﬁlle;o
niajace, synkopy, podajac Szczegol()w? wskazm\‘rkl 0 popr ])r,];;e
stosowania ich w ukladzie harmonicznym (s. 183'1;11.). : ;1 Lsie
wekazowki o dobrem prowadzeniu me]od..]], zwmsdufa' v;lfl (;)U;
‘najwyzszym, rozsiane w nastepnych rozdzmlaal: };() recznike
RAND’A, zamykaja zasdb uwag z z_akresu meloc \ (1'. e

F.-A. GEVAERT? stwierdza, ze rz'adko tylko /{11“/(1 Lflf“[u'"a
melodja zawierala same tony ll)arn_:onmzne; ZaZ\\’yb‘L{l‘].Lll{;](tO]]l 1
sie w akordach elementy specjalnie .me.lod}fczne. SQ'I\'lllene “ hy
prhzejéci()\ve i ornamentalne. Zn-aczeme 1c11‘]est; 1;?,]“;_113212(1& I
guracji i warjacji ornznnentah‘m]. Poza t.eml_ u\wl abdmtl Imeib(l i
vAERT przyklady i wskazowki do stosowania elementu y
i KNI;(]I:TS;;RVJ’IINLE 3 w swym doskonalym traktacie ogranit?za sie
jeszeze bardziej, poprzestajac “-vylaécznie' 'tyllfo.lna.“g}lczc-zélfluut;{]f
zwanych ornements i na podaniu rodzajow 1 sposobow 1 .y

B . '

e 8\311;3’1 Tﬁl;:?idzie PAUL GiLson £ W sposéb tI‘adyCy]ny‘]).l'?;i:
tacza i on takze przyklady tonc’).w melodycznych v; ll{LI:TO;‘igl ;“1'&&—
daje wskazowki praktyezne do 101'1 st.oso.wan.m.. N a{](.,t fzc?e i
d()}n()éé tego, ze kwestje Hlel()(;l}'kl s (‘1.219(]7,11]4 mat(l) ]e‘acg q.po-
dana. Prébuje tez klasyfikaeji melodji na T:?fp.) 1 .lLl:;nna,yte,rvn
soby budowania fraz melod:ycznych, wi'{'ra(,ﬁ]qc 4]2 i 211,
wlagciwy podrecznikom nauki kompozycjl (I1L, s. 5

: e ;
i Traité complet d’Harmonie, s. a. * Traite d’Harmonie,

«. 230 i n. * Principes du Systéme Musical et de I'Harmonie,
s. 953—965. *+ Traité d’Harmonie, I- i

o e AR S LB N a2

(3]
(9]

W podrgezniku propedeutyki muzycznej lub tak zwanych
zasad muzyki AUGUSTE SERIEYX' poSwieca uwage ruchowi me-
lodycznemu, podaje pewne stale zwroty melodyezne, formuluje
zasade ciaglosci melodycznej (s. 92), okregla linje melodyczna
(s. 98) i analizuje jej powstawanie.

W przeciwienistwie do ostatnio wymienionych dziel, w kt6-
ryeh mowi sig juz o ,ruchu“ melodycznym, o ,linji¢ melodyecznej,
Pavrn RouaNoN w ,,Encyclopédie de la Musique®? starym sposo-
bem XVIIT w. zajmuje sie przedewszystkiem ekspresywnym cha-
rakterem interwatéw melodyeznych, omawia poza tem ornamen-
tyke melodyezna, leez w definicji swej okresla melodje jeszcze
tylko jako nastepstwo tonéw (..la mélodie consiste dans la
succesion de sons isolés, s. 349).

Z najnowszej literatury francuskiej dzielo CHARLES KoE-
CHLIN'A* ogranieza si¢ do omdwienia tonéw tak zwanych obeych

harmonji.

Podobnie jak w przytoczonych tu dla przykladu
dzielach francuskich, rzecz przedstawia sie w rozma-
itych innych podrecznikach harmonji, tak dawniej-
szych, jak i nowszych. To tez z cytowania dalszych
przykiadéw mozemy zrezygnowaé. Wspomnied jeszeze
nalezy tylko HENRYKA SCHENKERA4 ktéry dobitnie
podkresla znaczenie motywu melodycznego jako
pomystu, podstawy wszelkiego tworzenia muzycznego.

W estetyce melodyka wchodzi w sfere badania
przy okresdlaniu ekspresywnych, uczuciowych i obra-
zowych, waloréw muzyki. Ponadto znajdujemy tu préby
definicyj melodji, teorje interwaléw melodycznyeh i skal,
a takze okreslenia stylistycznych réinic w historycz-
nym rozwoju melodji.

I tak naprzyklad : WiLLiam PoLE® okresla melodje w spo-
s6b ten sam, co wyzej ecytowani autorowie (melody... consists...

! Cours de Grammaire Musicale. 2 II-e Partie, I-e Volume:
Principes de la Musique. * Traité de 'Harmonie, I, ITI. * Neue
musikalische Theorien und Phantasien, Bd. I: Harmonielehre.
® The Philosophy of Music. 6 ed.




of o series of single musical sounds taken inm successiom); oma-
wia fizykalno-matematyczne teorje interwaldw i skal, a ponadto
stwierdza brak dostatecznych studjow analityeznych, ktore mogly-
by stworzy¢ podstawe do charakterystyki konstrukeji melodji.
Podobnie rzecz przedstawia sie W innych estetykach, na-
przyklad CHARLES LaLo !, ERNEsSTA CLOSSONA® it. d. GWIDO AD-
LER® patrzy na melodyke z punktu widzenia historycznego, stwier-
dzajacego roznice stylistyczne w jej rozwoju. FELIKS AUERBACH .
alele miedzy muzyka a sztukami plastycz-

przeprowadzajac par
nemi, nie wychodzi poza twierdzenia, jak potoczne juz dawniej

powiedzenie, ze y,melodja jest harmonja rozwigzana w czasie,
okresla dalej melodje jako nastepstwo tonow uregulowane temi

samemi prawami, co ich wspolistnienie, wreszeie, badajac stosu-
znoésé miedzy

nek melodji do harmonji, zwraca Uwage na sprzec
przyrodnicza a historyezna interpretacja tego stosunku: fizyka
za pierwotny uznaje dzwigk zlozony, harmonje, — Z harmonji
wywodzae melodje; historja natomiast stwierdza istnienie melodji,
jako pierwotnego stadjum muzyki, przed harmonja, bedaca do-
piero dalszem stadjum rozwoju sztuki muzyeznej .

Powyzszy przeglad literatury, jakkolwiek ograni-

czony do kilku dziel bardziej znamiennych, wystarcza

juz do stworzenia ogélnego obrazu obeenych badan
w zakresie melodyki. Dalecy jeszeze jestesmy od stwo-
rzenia ogélnej teorji melodji, lub choéby zamknietego,
konsekwentnie zbudowanego gystemu melodyki. Nie-
mniej w latach ostatnich, zwlaszcza w literaturze nie-
mieckiej, melodyka coraz czedcie] staje sig przedmio-
tem badafi specjalnych.

Badania te ida w dwu kierunkach. Jedne, biorac
srodlo swe z teorji HERMANNA HELMHOLTZA b kieruja

1 Esquisse d’'une Esthétique musicale seientifique. * Esthé-
+ Tonkunst und bil-

tique musicale. * Der Stil in der Musik.
dende Kunst. ° Zrédlo tych twierdzen znajduje sie W dziele
Helmholtzai w rozprawach Capellena; por. nizej. ¢ Die
Lehre von den Tonempfindungen als physiologisehe Grundlage

tiir die Theorie der Musik, wyd. 5.

5

sie .ku uzasadnieniu zjawisk melodyeznych i zbudo-
waniu teorji melodji. Drugie, wychodzvao z analizy dziel
tnuzycizpyfch, zmierzaja do ustalenia pewnych prawi‘—
(:.1110\-\*03531 w dziedzinie zjawisk muzyeznych, k”t(’)rych ce-
:nleggl,o(i;l\;iorzgdna z harmonika i rytmika, jest takze
‘\VSI‘?d teoretykow pierwszego kierunku wymienié
na}le%y GEORGA CAPELLENA! i HuGONA RIEMANNA 2
Wsréd drugich na pierwszem miejscu HUG—OA\I; RIE-
MANNA % bedacego wladciwym twérea tego kiLeArunku
a dale] ERNESTA KURTHA 4, ERNESTAHTOEHA5 ER‘IE:
S'fA HOF.FMANNAB a wreszcie VICTORA GOLT)SCI{,B-‘IIT)'I“»\?
Wrspomnleé réwniez nalezy o pracy HERMANNA. KI‘*‘L-'
LERA 8, ktéra posrednio odnosi sie do zagadnieri n;e-
lodyeznych, niemniej jak HANsA ﬁlERSMA?NA o
. Dl_a naszego zagadnienia, to jest melodyki
hopina, majg znaczenie tylko dziela drugiej
grupy. Celem bowiem naszego badania jest opis ?a]-
wisk melodycznych w muzyce Chopina, wykrycie JiJch
cgch charakterystycznych i ustalenie typoéw tych zja-
wm:k. Innemi slowy: zbadanie melodyki Chopina pIJ‘a-
gnie staé¢ sie przyczynkiem do okreslenia indy wi-
duai;ebgo stylu jego muzyki. .
adaniac ich 7 ie i j i
i e ]\,-{E;Z(;iﬁsfh znaczenile 1stotne maja teorje

: ! Die Abhédngigkeitsverhiltnisse in d Tusi i i
110]1:. 0(!e1: I.Infreiheit. der Téne und Interva;i.Lilggrlnogiglggf-l-
.Grundhmen der Musik-Aesthetik. * Grundri der Komm:i!.
Ellgiui}i};ii, I—II{I. Grofie Kompo.sitionslehre‘ I—III. + Gl‘und];ﬂ;n
BE;Ch,q mf]nd' ()lntrap)unkts‘ E}Hﬁihrung in Stil und Technik :?011
Musi};theo}? 15(: her Polyphonie. & Melodielehre. Ein Beitrag zur
= }(msﬂdeel.1 lgas \'VESCI{ der Melodie, I. Teil. " Materialien
i o re, I—II. & Die Musikalische Artikulation, insbe-

ere bei Joh. Seb. Bach. ? Angewandte Musikﬁstheti)k.




Nie zrywajac z poréwnawczem badaniem histo-
rycznem, zblizam sie do dziela m.uzyc.znego, bedacego
przedmiotem badania, jako. do' Zjawis ka muz yrc 7
nego. Okre§lam je jako Z]E‘lWISkO z]iozonf».), dokon? wa-
jace sie w czasie. Cecha zja\\tlsk Fego.typu 1fast .st];m anie
sie, dokonywanie?, W przeczmen@wg d_o Z]%\?’IS . 11}{1.‘ze-
strzennych, ktérych cecha jest istnienie. A]axx{ls iem
réwnocze$§nie czasowem i przestrzennem moze byé
tylko ruch. Ruch bowiem _nie istnieje, lecz dokonywa

"sie w czasie i w przestrzenl.

Zjawisko muzyczne jest ruchem, doko-

rajacym sie w czasle.

i gela azwz}glqdu ga swe cechy fi;ykalne zjawisko mu-
zyczne jest zjaw iskiem diwiek owe m.' E]er:ne:n:
tem jego jest diwigk muzyczny. Aby ]edn_ak pows a(;
moglo proste zjawisko muzyczne, kome’czpe kl?s;
wspoélistnienie lub nast.qpsltwo dszlg ko’\\v
muzyeznych. Wspdélistnienie dwu dzwigkow
stwarza interwal wspolbrzmiacy, € lementarne z]a-
wisko harmoniczne. Nast(@pstwlo d.wu dzwie-
kéw stwarza motyw, elementar G 7] awls k e ex
lodyezne irytmiczne. Jedf—m i ty%kc.) jeden dzw"le%{
pozostaje zawsze tylko zjawiskiem dzwigkowem, fizy-
kalnem ; nie jest nigdy zjawiskiem muzycznem.

1 Podobne stanowisko zajal w wydanej é\'vieio pracy p.r t
Melodielehre (Leipzig 1929) Walde.mar Wo e’h l.‘ Zaz‘na(zza on “};
raznie, ze treSé jego ksiazki stanowm_,,“fskazowkl do sl}mf:ax}u; f);
zyki jako ruchu, stawania sie..“ a nie jako .,,sumy t.onorw (b.bem)e
Przystepujac zas do rozwazan swmch. sm'{erc-lza, ze czz:%yn(l) Sy
wypisaly na sztandarze stowo ,melodja%, ze }ﬂko 1)1"’0(1,,1:Z ‘sigge
jety ,nauke o melodji® (s.1). ,Czasy® znaczyc U.} nvng,u? o] yloﬂam
tylko : ,wspolczesna teorja muzyc;na‘.‘, na co ro“pu?z ZV\:‘I“?{ -
powyzej uwage, wskazujac na ozywienie Sig badan w zakr
melodyki w latach ostatnich.
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Po ustaleniu tego pierwszego warunku zjawiska
muzycznego, nasuwa sie jako pytanie najblizsze kwe-
stja, czy jakiekolwiek dwa dZwieki zdolne sg do stwo-
rzenia zjawiska muzyeznego. OdpowiedZ na to pytanie
musi byé przeczaca. Nie kazde dwa dZzwieki muzyczne,
czyto wspdlistniejace, czy nastepujace po sobie, two-
rza zjawisko muzyeczne. Konieczne jest spelnienie
pewnych jeszcze dalszyech warunkéw. Rozpatrzmy je
wprzdd na dwu dZwickach wspétbrzmiacych.

Samo wspolistnienie zaprzecza definicji zja-
wiska muzycznego jako ruchu, fo jest stawania sie.
W tem wspdélistnieniu przeto, ktére samo w sobie nie
jest ruchem, musi byé zawarta tendencja ruchu:
nazwijmy ja energja potencjalnal! lub napie-
ciem? interwalu wspolbrzmigcego. Eksperymentalnie
mozemy sie przekonad, ze dwa dziwieki, tworzace in-
terwal prymy lub oktawy, przedstawiaja stan obojetny,
stan spoczynku: brak im napiecia, ich energja poten-
cjalna réwna sie zeru. Ten sam stan przedstawia kwinta
czysta. Interwaly zatem, ktére ze wzgledu na liczbe
drgan wyrazaja sie stosunkami trzech najmniejszych
liczb pierwszych (1:1, 1:2, 2:3), mozna warunkowo
tylko uznaé za zjawiska muzyeczne, mianowicie, o ile
z tem, co je poprzedza, a wiec z innem zjawiskiem
prostem, tworza one zjawisko zlozZone.

Inaczej przedstawia sie wspolbrzmienie kwarty,
tercji i seksty, sekundy i septymy oraz wszelkich in-
nych interwaléw t.zw.dysonujacych, ,zwiekszonych“ lub
pzmniejszonych“ w stosunku do ktéregokolwiek z in-
terwaléw powyzszych, a takZe prymy, oktawy i kwinty.

tKurth E., Die Grundlagen des linearen Kontrapunkts,
s.68. ? Mersmann H., Versuch einer Phaenomenologie der
Musik, s. 226. — Angewandte Musikisthetik, s. 27 i n.




Z.n(?w eksperymentalnie mozna si¢ przekonaé, ze ist-
nieje wyrazna tendencja tercji wielkiej do przejscia
na kwartg czysta, tercji malej do przejécia na sekunde,
septymy do przejScia na oktawe i t. d. czyli innemi
sfowy: wspdélbrzmienia fe posiadaja napiecie, ktore
przemienia sie w ruch. Ruch ten moze mieé¢ jeden
tylko etap, naprzyklad przejscie septymy na oktawe,
na ktérym nastepuje wyladowanie sie napiecia, stan
spoczynku; moze takze przebiegaé kilka etapéw, na-
przyklad przejécie tercji malej przez sekunde na
pryme, do punktu wyladowania sie napiecia.

Sam stan napigcia nie jest jeszcze cecha wystar-
czajaca zjawiska muzyeznego. Dopiero napiecie
1 wyladowanie sie napiecia okresla zjawisko
muzyczne calkowicie.

Analogicznie wywiedé da sie te same cechy zja-
wiska muzycznego, rozpatrujac nastepstwo dwu
tonéw. Napiecia interwalowe i tu zatrzymuja nadal
swoje znaczenie. Przylacza sie do nich wszakie po-
nadto stosunek wartosei czasowych i akcentacyjnych,
czyli cechy rytmiczne.

Utwor muzyezny, pojety jako zjawisko muzyezne,
przedstawia si¢ jako szereg napieé i wyladowan, na-
stepujacych po sobie, a potegujacych sie badz przez
zgodnosé, badZz przez przeciwiefistwo, czyto w kie-
runku dodatnim (wzmaganie sie napiecia), czy tez
w kierunku ujemnym (opadanie napiecia). Takie zlo-
zone zjawisko, dokonywajace sie w czasie, istnieje jako
calos¢é tylko dzieki pracy wyobrazni i pamieci naszej,
ktére Iacza zjawiska proste z sobg, porzadkujac i ukla-
dajac je w pewne stosunki przy pomocy wyobrazen
przestrzennych. Stad tak czeste przyréwnywanie mu-
zyki do architektury, stad graficzna interpretacja me-
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lodji, jakkolwiek obie sztuki: muzyka i architektura,
sa w istocie swe] biegunowo rézine.

W kazdem zlozonem zjawisku muzycznem wspol-
istniejg melodja, rytm i harmonja, jako elementy pierw-
szorzedne, oraz tempo, sila i barwa, jako elementy
wtorne . Na podstawie tego wyrédznienia elementow
mozna obserwowaé i badaé teoretycznie kazde zja-
wisko ze wzgledu na ktéras jego ceche, nie zrywajac
wszakze naturalnego a organicznego zwiazku miedzy
elementami. Rozpatrujac pewng kompozyvcje jako zja-
wisko meliczne, rytmiczne, harmoniczne, agogiczne lub
dynamiczne, badamy jego melodyke, rytmike, harmo-
nike, agogike lub dynamike. Zbadanie wszystkich tych
cech we wzajemnem wspoldzialaniu ich napieé daje
dopiero w sumie zbadanie calego zjawiska.

W ten sposéb pojeta analiza dziel muzycznych
jest niezmiernie mozolna. Poniewaz jednak kazde zja-
wisko da sie przy pomocy metod tej analizy okreslaé
pewnemi miarami (np. miarami napiecia interwalowego
sa: wielko§é interwatu, kierunek, sila stapiania sie obu
tonéw), przeto mozZe ona zczasem wytworzyé Scisle,
objektywne sprawdziany, ktéryeh brak jest dotychezas
przyczyna poslugiwania sie w krytyce ,wrazeniem®.

Badanie muzyki, oparte na zasadach powyzej
naszkicowanych, moze obraé¢ sobie réine zadania cze-
Sciowe. Moze wiec zwrdeié sie do zjawisk jednej tylko
kategorji, naprzyklad zjawisk melicznych, a i te Sle-
dzi¢ moze juzto w dzielach jednego kompozytora,
juzto poréwnawczo w dzielach réinych kompozytoréw
jednej epoki. Wyczerpujaca jednak monografja dziel
jednego kompozytora objaé musi wyniki szezegoélo-

' Wojeikowna Br,, Szkice muzykologiczne, s. 81—82.
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wych badafi w zakresie zjawisk muzycznych wszyst-
kich wymienionych typéw. Musialaby zatem zajaé sie
zosobna, lecz syntetycznie, zjawiskami melicznemi,
rytmicznemi, harmonicznemi i t. d. Ogélna synteza wy-
nikéw, ktéra ustali typy korelacji tych zjawisk,
zdola dopiero zamknaé w sobie te wszystkie cechy
odrebne, ktére okre§laja styl kompozytora, czyli
zblizy sie do odkrycia cech istotnych jego twdrczosei.

Mimo istnienia kilkudziesieciu monografij ogdl-
nych i szeregu prac szczegélowych, podwieconych
dzietlom Chopina!, monografji jego stylu indywidual-
nego dotychezas nie mamy.

W badaniu melodyki Chopina, ktére pragnie ujaé
cechy odrebne stylu chopinowskiego jedynie tylko na
podstawie zjawisk melicznych, wyrézniam szereg za-
gadnien szczegolowych; prowadza one do sformulo-
wania i rozwiazania zagadnienia linji melodycznej Cho-
pina, jej powstawania i jej typéw. Punktem wyjscia
do wszystkich dalszych rozwazan jest zbadanie orna-
mentyki, jako cechy najbardziej istotnej w melodji
Chopina. Jej tez poswiecone sa pierwsze rozdzialy
pracy, stanowigce odrebna i samoistna calo§é.

! Por. Skorowidz bibljograficzny.

I. ZAGADNIENIE ORNAMENTYKI W MELODYCE
CHOPINA

Wyrazy ,ornamentyka“ i ,ornament“, uzywane
w terminologji muzycznej, uwazane bywaja pospolicie
za symbol pojeé ,zdobnictwa“ i ,ozdobnika“. Skoro wiee
moéwi sie o melodycznym ornamencie lub o melodycz-
nej ornamentyce, my§li sie zazwyezaj o pewnych zwro-
tach melodycznych, stanowiacych tylko ozdobe melodji,
wzbogacajacych ja i upiekszajgcych, a zatem drugo-
rzednych, a nie istotnych. Takie rozumienie orna-
mentu melodycznego obejmuje wszakie jeden tylko
jego gatunek, a mianowicie samodzielne, z melodja
niekiedy wtérnie zlaczone zwroty zdobnicze (jak np.
w warjacji ornamentalnej), ktérych historje §ledzié
mozna w europejskiej muzyce artystycznej od jej za-
rania niemal, i to zar6wno w muzyce wokalnej, jak
instrumentalnej. Ale znaczenie ornamentu jest glebsze.
Ornament melodyczny niezawsze jest tylko ozdo-
bnikiem. W pewnych warunkach jest on tworzy-
wem melodji.

Ornamentyka melodyczna jest tak dawna, jak
dawna jest muzyka sama. Istnieje tez wszedzie, gdzie
istnieje muzyka. W europejskiej] muzyce artystyczne]
juz najdawniejsze Spiewy Kodciola chrzedcijanskiego,
dowodzg ozdabiania gregorjanskiego ecanfus firmaus.
W epoce zas tak zwanego dyskantu improwizatorskie
praktyki §piewakéw doprowadzily do takiej przesady
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w ozdabianiu melodyj koécielnych, ze zakaz papieski
zabronil surowo w r. 1322 postugiwania sie w kodciele
technika Spiewania improwizatorskiego (contrapunto
alla mente, déchant sur le livre), ktora znieksztalcala
Spiew kodcielny!. Jak bujnie rozwinela si¢ ornamen-
tyka w najdawniejszej swej formie, to jest w formie
dyminucji ezyli rozdzielania wartoSeci rytmicznie dluz-
szych na szereg wartosci krétszych, dowodza nietylko
zachowane dziela muzyczne, lecz takie fraktaty teore-
tykéw wloskich, angielskich, niemieckich, francuskich,
od XVI do XVIII w., kodyfikujace zasady sztuki ozda-
biania. Ornamentyka wokalna i instrumentalna, ktéra
zrazu zawisla byla od indywidualnych zdolno$ci impro-
wizatorskich wykonawecy, a stopniowo uswiecona tra-
dyeja przybrala pewne stale formy, zostala w XVII
i XVIIT w. ujeta w osobne znaki semantyki orna-
mentalnej.

Ten rozwd6j ornamentyki przedstawiaja w swych
dzielach, po$wieconych ornamentyce muzycznej, ED-
WARD DANNREUTHER i ADOLF BEYSCHLAG? Zrédlowe
ich prace, oparte na trakfatach dawnych teoretykéw,
streszezajac lub cytujac odnosne ustepy z ich pism,
dajg obraz rozwoju ornamentu w Scislejszem znaczeniu,
to jest ornamentu jako ozdobnika.

W tem samem znaczeniu jest ornament przedmio-
tem studjéw tak ogdlnych, np. HARDINGA, NERI'EGO ¥,

! Beyschlag Adolf, Die Ornamentik der Musik, s. 7.
Combarieu Jules: Histoire de la Musique, t. I, s. 383. Rie-
mann Hugo, Handbuch der Musikgeschichte, t. II/1, s. 18 po-
daje rok 1324. * Dannreuther Edward, Musical Ornamen-
tation, I—II. Beyschlag Adolf, Die Ornamentik der Musik.
S Harding H. A,, Musical Ornaments. Neri Alvaro, Degli
Abbellimenti Musicali.
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jak i specjalnych, zajmujacych si¢ ornamentyka w dzie-
tach jednego lub kilku kompozytoréw. Nalezy wymie-
ni¢ tu prace takie, jak: ERNESTA DAWIDA WAGNERA Y,
oparta na dzietach Filipa Emanuela Bacha (Versuch
iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753),
Marpurga (Anleitung zum Clavierspielen, 1755), Le-
opolda Mozarta ( Violinschule, 1756) i Tiirka (Clavier-
schule, 1789), a omawiajaca przedewszystkiem wyko-
nanie ozdobnikéw Hindla, Jana Sebastjana Bacha,
Haydna, Wolfganga Mozarta i Beethovena; JANE
ARGER? — o wokalnej ornamentyce francuskie]
XVIII w.; EnrLicHA® o ornamentyce fortepianowych
dziel J. S. Bacha i Beethovena; SCHENKERA* 0 orna-
mentyce fortepianowej Filipa Emanuela Bacha, zawie-
rajaca nadto przyklady z dziel Haydna, Mozarta
i Beethovena, oraz uwagi o ornamentyce Schumanna,
Chopina i i.; wreszcie JoHN PETRIE DUNNA® poswie-
cona wylacznie ornamentyce Chopina.

Autorowie prac specjalnych o ornamentyce majq
swiadomoéé tego, ze ozdobnik jest cecha stylistyczng
badZ epoki, badZz kompozytora jako indywiduum. Sta-
raja sie wiec znak, wyrazajacy figure zdobnicza, roz-
wiazaé zgodnie ze smakiem estetycznym epoki ezy
kompozytora, aby wykonawcy dzisiejszemu daé nie-
zawodna wskazowke do stylowego wykonania. Sama

! Wagner Ernst David, Musikalische Ornamentik. * A r-
ger Jane, Les Agréments et le Rythme. * Ehrlich H. Die Or-
namentik in J. S. Bachs Klavierwerken. — Die Ornamentik in
Beethovens Klavierwerken. * Sehenker Heinrich, Ein Beitrag
zur Ornamentik. Als Einfithrung zu Ph. Em. Bach’s Klavierwer-
ken, umfassend auch die Ornamentik Haydns, Mozarts und Beetho-

vens. ®*Dunn John Petrie, Ornamentation in the Works of Fre-
derick Chopin.
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jednak Swiadomo§é znaczenia ornamentu jako czyn-
nika stylistycznego nie sprowadzila cytowanych auto-
row dziel o ornamentyce w glab zagadnienia orna-
mentu jako istotnego tworzywa melodji. Gdzie niegdzie
tylko uwaga jaka§, mimochodem rzucona, pozwala
stwierdzié, ze to drugie znaczenie ornamentu w two-
rzeniu si¢ melodji wyczuwajg, choé nie uswiadamiaja
sobie jasno jego domioslosei.

Poniewaz interesuje nas ta sprawa wylgeznie
w odniesieniu do Chopina, warto przytoczyé owe uwagi
autoréw o Chopinie piszacych. I tak DANNREUTHER?,
cytujac przyklady obiegnika, wskazuje Nokturn op. 9/1,
w ktérym obiegniki wecielone sa w linje melodyeczng
(przyktad 1) :

Moot o E*h? f%'#:*]ﬁ **E k,{f E r i 2?*

|

e e
""—’F’—*ZF-'@PEE?W: |

SCHENKER, cytujac ozdobniki z Nokturnu op. 37/1,
czyni sluszng uwage, Ze ozdobniki te nalezy wprost
uznaé¢ za melodje? (przyklad 2 a, b, ¢):

a) t. b b)tlU Eyiin, 1)

[ e L e e

Poréwnujgc przyklady 26 i 2¢ z przykladem 1, wi-
dzimy, ze zawarte w nich sa zwroty identyczne, mia-

! Musical Ornamentation II, s. 166: turns imbedded in the
fioriture. ? Ein Beitrag zur Ornamentlk, 8. 9: fitr Melodie
kurzweg zu halten.
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nowicie obiegnik. Dlatego blizszym ujecia istoty me-
lodyeznego znaczenia obiegnika zdaje sig jest DUNN,
ktére wogéle zaznacza, Ze wszystkie obiegniki Cho-
pina maja znaczenie melodyczne!. Brak zupelny mor-
dentu dolnego (odwréconego) tlumaczy DUNN szcze-
golng predylekeja Chopina do linji melodyeznej wzno-
szacej SiQ, a nastepnie 0padaiagﬁ, ktdra qvmbolizuje

rysunek 111’1]1 za plerwotnq ceche mel.odyk1 Chopina 2;
cecha ta oczywidcie wyklueza przeciwny sobie mordent
(odwrécony). DUNN podaje rowniez przyklady takie]
apodzjatury, ktérej nie mozna uwazaé za ozdobnik,
lecz musi sie ja uznaé za integralny skladnik melodji.
Tak naprzyklad w Finale Koncertu op. 11 (przyklad 3)
lub w Mazurku op. 33/4 (przyklad 4) apodzjatury, zda-
niem DUNNA, weale nie sa czystym ornamentem 3, lecz
integralnie wchodza w sklad melodjit. Czuje sie to
natychmiast, gdy sie je opusei. ,Zagrajmy np. te dwa
takty Mazurka — pisze DUNNP — opuszczajac apo-
dzjature : rezultat jest nonsensem®.

! Ornamentation, s. 7: Chopin's turns all possess melodic
stgnificance. * ib., s. 16: Chopin’'s primary melodic bias —
his shibboleth, so to speak. *ib. s. 41: are not genuine orna-
ments at all. *ib. s. 41: but are integral to the melody. ° ib.
s. 41: the result is nonsense.
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Widzi réwniez DUNN, Ze tony toczkal! bardzie]
wyraznie wchodza w sklad melodji, niz tony innych
ozdobnikéw 2 i porusza kwestje, ezy nie byloby lepiej,
gdyby Chopin byl weielil je do tekstu gléwnego, za-
miast wypisywaé je drobnemi nutkami. Naprzyklad
w Mazurkach op. 17/2 i 6/3 (przyklady 5 i 6):

Mimo tych slusznych zreszta uwag pozostaje
DUNN — rzec mozna — na powierzchni ornamentu, nie
analizujac jego znaczenia glebszego dla melodyki Cho-
pina. Jako pianista, wykonawca, ogranicza sie do swego
terenu ; nie umie, czy tez nie chce zagadnienia orna-
mentyki Chopina postawié w sposéb ogélny, muzyczny.
Tlustruja to dobitnie definicje ornamentu i jego cech,
sformulowane przez DUNNA:

1. Ornament sklada sie z jednej lub kilku nut zdobniezyeh,
ktére badz nastepuja po nucie gltéwnej, badz tez ja poprzedzaja.

2. Ornament moze byé wykonywany badz na mocna cze$é
taktu, badZ tez antycypowany, to jest wykonany na stabej czesei
taktu poprzedniego.

! Wyraz ,toczek* wprowadzam na oznaczenie pojecia, zawar-
tego w wyrazach: cowlé, slide, Schieifer. Za laskawa opinje fa-
chowa w sprawie utworzenia i zastosowania tego wyrazu skla-
dam na tem miejscu serdeczne podziekowanie p. dr. Kazimierzowi
Nitschowi, profesorowi Uniwersytetu Jagiellonskiego w Kra-
kowie. 2 ib. s. 10: are ore pronouncedly integral to the
melody.

1

Wobec zagadnienia ornamentyki odrebne stano-
wisko zajal jedynie RoBERT LacH 1. Dzielo jego, oparte
na olbrzymim materjale historycznym i etnofonicznym,
podaje historje rozwoju melopei, uwzgledniajac zna-
czenie ornamentu jako tworzywa melodji.

Na istote ornamentu skladaja sie — wedlug La-
CHA — trzy momenty:

1. moment prymitywny,

2. moment estetyczny pierwotny,

3. moment architektoniczny czyli estetyczny w zna-
czeniu wlagciwem.

Pierwszy moment — to radodé, jaka znajduje
twérea w tworzywie materjalnem swej sztuki. A wiec
w muzyce radosé, jaka daje rozkoszowanie sie tonem,
jednym, pewnym, $cile okre§lonym tonem. Stad dlugie
wytrzymywanie jednego tonu, ktérego brzmienie
sprawia szezegélna rozkosz; stad jego powtarza-
nie; stad opisywanie go przez tony sasiednie,
ku niemu ciazace i do niego ustawicznie powracajace.

Drugi moment — to umilowanie ladu i symetrji,
stad w muzyce umieszczanie ornamentu w miejseach,
ktére dziela melodje na czlony symetryczne.

Trzeci wreszcie moment wyraza zalezno§é miedzy
punktem umieszcezenia ornamentu a tektonika catosei.
Ornament znajduje sie tylko w tyech miejscach, o kto-
rych uwydatnienie w szczegdlnogci idzie. A wiee w mu-
zyce — w sasiedztwie punktégieiezkosci, w punk-
tach szezytowych linji melodyeznej, w kadencjach,
na f. zw. mocnych czesciach taktu.

Te.trzy momenty, ktére LAcH wyrdznia jako ce-
chy, okreslajgce ornament wogdle, niezawsze wystepuja
. ! Studien zur Entwicklungsgeschichte der ornamentalen Me-
lopdie. Beitriige zur Geschichte der Melodie.

Wojeikéwna B., Melodyka Chopina
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w rownowadze. Sledzac historyczny rozwdj melodji,
spostrzec mozemy przewage pierwszego z nich na
niekorzysé dwu innych, badZz dwu pierwszych na nie-
korzyéé trzeciego, badi wreszcie przewage trzeciego
na niekorzy$é dwu pierwszych.

Czyto filogenetycznie, czy ontogenetycznie o sta-
djum najnizsze charakteryzuje moment prymltyxyny.
A wiec w melodjach ludéw pierwotnych, w melod].ach
dziecieeych, owo rozkoszowanie si¢ tonem, wyraZaJQ(.:e
sie w dlugiem jego wytrzymywaniu, w powtal_'zamu
go raz po raz, lub w uporczywem powracaniu do
niego, wystepuje bardzo wybitnie. _

W muzyce ludowej, obok momentu prymitywnego
zaznacza sie wyraznie moment estetyeczny pierwotny.
Symetrja melodyj ludowych ma w nim swe irédlo.. '

W muzyce artystycznej, i to w miare im blizsi
jesteSmy muzyki nowoczesnej, przewage osiaga mo-
ment trzeci, architektoniczny. Ornament wstepuje
w sluzbe konstruktywnego planu dziela sztuki. Staje
sie srodkiem profilacji!, srodkiem, dzigki ktfjremg
szozytowe punkty melodji nabierajg szczeg()]r?e] wagi.

Ornament, jako zjawisko meliczne, oplera si¢
o moment rytmiczny, ktérego najwczes’;niejsza:. forma
jest dyminucja. Prymitywne wytrzymywanie tonu
przeobraza sie w powtarzanie jednego tonu w war-
tosciach coraz to krétszych. Lezy w tem Zrédlo tre-
mola. Zlaczone z ’ninucja sieganie do sekundy
gornej lub dolnej tonu powtarzanego stworzyl“o tak
zwana apodzjature to jest przednutke dluga i krot-
ka i'stalo sie poczatkiem trylu. Periheletyczne
zwroty prymitywne stworzyly obiegnik.

1 a eh, iboisai6!

Te trzy gléwne formy ornamentu melodycznego,
kostniejace w pewne stale formuly, wzglednie formy
wyisze, powstale z ich zlgczenia, §ledzié mozna w me-
lodyce od czaséw najdawniejszych az po najnowsze.
Obficie zebrany materjal do studjum tego rodzaju za-
wieraja wspomniane powyzej dziela o ornamentyce mu-
zycznej. Poddostatkiem réwniez znajdzie sie u DANN-
REUTHERA, BEYSCHLAGA, HARDINGA i i przykladéw
dziel Chopina. Rozpatrzenie wszakze kilku typéw or-
namentu Chopina, zawarte w tej literaturze, mogloby
byé¢ jedynie podlozem do rozwiniecia zagadnienia or-
namentu jako tworzywa melodyj Chopina.

Zagadnienie to rozpatrzyé nalezy z dwu stron.
Po pierwsze, idzie o wykazanie, o ile ozdobnik w po-
staci swej, ujetej w znaki konwencjonalne, wzglednie
melizmat, oznaczony drobnemi nutami, wchodzi inte-
gralnie w sklad melodji, tak Ze opuszczenie go by-
loby niemozliwe. Po wtdre, idzie o wykazanie, Ze zwroty
ornamentalne, nieoznaczane juz znakami konwencjonal-
nemi, staly sie istotnym skladnikiem melodji, uleglszy
resorpeji przez linje melodyczng. Zjawisko resorpeji
ornamentu na rzecz rozwoju linji melodyeczne] jest
w melodji Chopina tem wiecej interesujace, ze, jak wia-
domo, Chopin posluguje sie wydatnie ornamentem
w Scistem znaczeniu ozdobnika. Wspélistnieje wiec
u niego ornament w obu znaczeniach. Roz-
patrzy¢ zatem nalezy réwniez stosunek ornamentu
w znaczeniu §ci§lejszem do ornamentu w znaczeniu
tworzywa melodji. To znaezy: idzie o stwierdzenie,
czy w melodjach, zbudowanych ze zwrotéw ornamen-
talnych, znajdujemy nadto ozdobniki, czy tez ozdo-
bniki sa tym tylko melodjom wilagciwe, ktérych mo-
tywy nie sa ornamentalne.
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Stwierdzenie korelacji obu gatunkéw ornamentu
byloby tem bardziej wazne, ze wedlug pogladéw do-
tychczasowych te dwa gatunki ornamentu wykluczaja
sie wzajemnie. LaocH np. twierdzi, jakoby resorpcja or-

namentu przez melodje wystepowala stale jako reakeja

po epokach bujnego rozkwitu, naduzywania, a wresz-
cie skostnienia ornamentu w pewne schematyczne for-
muly zdobnicze. Taka resorpeje ornamentu widzi LAcH
juz wyraznie u Beethovena, jeszcze wyrazniej] u Wa-
onera. Jest on wedlug LacHA tym twores, ktéry przez
usuniecie resztek semantyki ornamentalnej“, jaka
przekazala mu w pusciznie epoka klasyczna, »weielil
ornament calkowicie w melopeje“!. W rozwazaniach
swych LacH pomija Chopina mileczeniem.
Takze HUNEKER, piszac o Brahmsie, ktéry — jego
zdaniem — podniésl arpedijo do znaczenia integral-
nego skladnika melodji, wspomina o Wagnerze, jako
o tym tworey, ktory to samo uezynil z innym zwro-
tem melodycznym, mianowicie z obiegnikiem = Nie
wspomina wszakie HUNEKER przy tej sposobno-
éei Chopina, mimo ze jako autor dwu prac o Cho-
pinie, zna niewatpliwie dobrze jego kompozycje.

U Namentlich ist es Richard Wagmner, der mit der alten
Verzierungssemantik... aufriwmte und die Ornamente, itndem er
sie mit Ausnabme des Trillers und des einfachen kurzen Vor-
schlags ausschrieb, so der Melopdie ginzlich einverleibte. 1. c. s.
520, 521. ® Huneker James, Mezzotints in Modern Music, s. 7:
Wagner did the same (i. e. has elevated it... to an integer of
the melodie phrase) for the essential turn.

II. OZDOBNIKI CHOPINOWSKIE

1. Podziat

Przystepujac do pierwszej czesci naszego zagad-
nienia, to jest do zbadania znaczenia, jakie w melo-
dyce chopinowskiej ma ornament, jako ozdobnik wla-
ciwy, podzielimy ozdobniki Chopina na dwie kategorje.
Pierwsza stanowia ozdobniki, wyrazone znakiem kon-
wencjonalnym; druga ozdobniki, wypisywane nutami
drobniejszemi niz tekst gléwny. Wéréd tej drugiej ka-
tegorji jedne ozdobniki znaczone sa w spos6b trady-
cyjny, inne — indywidualnie.

Ozdobniki znakuje Chopin w sposéb nastepu-
jacy :

1. przednutka: a) dluga (eambiataj |lub D
b) krétka (acciacatura) jlub X
¢) podwdjna f,ﬂ' v

. toczek R | ﬁ A ﬁ,—i

R

. mordent ~~ 7 | -
L

4. obiegnik = (%) ] |

e

5. tryl:

ir treo=" ir tr Fy et

i wgl Bk o g




6. arpedzjo E ( =

H WA

7. ornamenty indywidualne :

@)

Pokolei kazdemu z nich osobno pos§wiecimy uwage.

2. Przednutka

Méwige o przednutee (appoggiatura) w melodyce
Chopina, mamy na mys$li zawsze tylko przednutke
krétka, nawet jedli te nazwe wyrézniajaca pomijamy.
Niemal wylacznie bowiem spotykamy sie tu z jedna

tylko forma przednutki, to jest przednutka krétka
(acciacatura). Drugiej formy, to jest przednutki dlu-
giej (eambiata), Chopin uzywa tylko wyjatkowo.
Teorja zadnego ozdobnika nie jest tak zawila,
zdaniem BEYSCHLAGA, jak wlagnie teorja przednutki.
Ze znakowaniem tego ozdobnika spotykamy sie do-
piero bezposrednio przed epoke Jana Sebastjana Ba-
cha i Héndla. We weczesniejszych bowiem epokach
umieszezenie jej pozostawione bylo w zupelnoéci uzna-
niu wykonawey. Stopniowo oznaczano ja kreskami
= lub ~ i haczykami A lub v, ktére — rzecz prosta —
nie okreslaly jej trwania. W poczatkach XVIII w.
spotykamy juz drobne nutki |, », F, ktére jednak
pozornie tylko maja wartos¢ okreslona. W rzeczywi-
stosei bowiem =zalezala ona od wartosci tonu na-
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stepujacego. Pierwsze, cho¢ bardzo ogélnikowe roz-
réznienie dlugich i krétkich przednutek podaje MAT-
THESON w T. 1739. Szczegdlowo wypracowana teorje
przednutek zawdzieczamy dopiero KAROLOWI FinirowI
EMANUELOWI BAacHowI (1753), ktéry tez zada wyraz-
nego oznaczania wartoSci czasowe] przednutek. Pod
tym wzgledem jest syn wielkiego Jana Sebastjana
nowatorem. Jan Sebastjan Bach bowiem, podobnie jak
i wspélezesny mu Hindel, oznacza przednutki kre-
skami ukogénemi =, ~, lukami: pionowemi ( ) i po-
ziomemi - ~, wreszcie drobnemi nutkami réznej
wartosei | M P, zgodnie z tradycja, przekazang przez
poprzednikéw. Poczatek XIX w. proklamowal znak X
jako znak przednutki krétkiej. Jest to w zakresie
semantyki ornamentalnej tego wieku zdobycz jedyna,
ktéra okazala sie trwala i usunela wreszcie zamie-
szanie w znakowaniu tego ozdobnika, jakie panowalo
pod konie¢ XVIII w. i w pierwszych latach XIX w.

Nie wyda sie teZz rzecza dziwna, ze przednutka
dluga zniknela calkowicie z arsenalu znakéw orna-
mentalnych XIX w. Jest to zupelnie jasne, jesli roz-
wazy sie rozwéj harmonji dysonansowej w ciggu
XVIII w. i na przelomie w. XIX. Wobec nowych pojeé
harmonicznych przednutke te, bedaca zwykle dysonan-
sem akcentowanym, §mialo wypisywano znakami nor-
malnemi, jako ton wchodzacy w sktad melodji i har-
monji. Wedlug pojeé zas§ harmonicznych XVII ezy nawet
XVIII w. starano sie przez typograficzne odréznienie
dysonansowi temu nadaé¢ znaczenie drugorzedne itu-
dzono sie, ze tym sposobem nie narusza si¢ surowych
zasad skladni muzycznej. Przypuszezenie takie, wyra-
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zone przez BEYSCHLAGA !, pozwala na znalezienie do§é
silnych argumentéw, by mozna bylo wypowiedzieé¢ je
w formie twierdzenia,

Przednutka dluga

W podanem powyzej zestawieniu znakéw zdobni-
czych Chopina oznaczyliSmy przednutke dluga zna-
kami Ji ), krotka zas tak wlaseiwym je] wedlug po-
je¢ dzisiejszych znakiem [, jak i |, ktéry dzi$ pospo-
licie uwaza sie identyecznie ze znakiem N tylko za
symbol przednutki dlugiej. Mniemanie takie jest bledne,
mimo ze jest ogélnie przyjete.

Zwraca na to réwniez uwage BEYSCHLAG, ilustru-
jae brak uzasadnienia przykladami z dziel Beethovena.
Z przykladéw tych okazuje sie, Ze czesto blad szty-
charski lub bledne odczytanie rekopisu stworzylo
bledng interpretacje tej czy owej przednutki.

Interpretacja znaczenia przednutki nie jest by-
najmniej rzecza drobng, szczegélem drugorzednym.
Aby wyjasnié znaczenie przednutki dlugiej w muzyce
Chopina, rozwazmy jako przyklad nastepujacy frag-
ment z Poloneza fantastycznego op. 61:

il -
e
—peg

S0 r-m—,f%

Wedlug tradycji i dziel teoretycznych, z ktérych
dla muzyki fortepianowej dzielo FinipA EMANUELA

11 e, s 104.
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BAacHA ma w zakresie ornamentyki wartosé klasyezna,
przednutka dluga, umieszezona przed nuta dwuwar-
tosciowa, jak w tym wlagnie przykladzie, zajmuje po-
lowe jej wartodel. Gdybys$my wiec zastosowali te
teorje do przytoczonego fragmentu, rytmika jego
przedstawialaby sie w sposéb nastqpujqcy:

e ——
& Ev-i" e ® ‘—1 3

Aby zbadaé, czy teorja w tym wypadku nie za-
wodzi, poddajmy rytmike naszego przykladu analizie.
Punktowanie ostatniej ésemki w trioli, nalezace]
do odbitki motywu, zwieksza wage koneéwki d'. Choc
kohedwka ta jest meska, a wiec ze wzgledow metrycz-
nych akecentowana, to jednak dzigki rytmice poprze-
dzajacej trioli nabiera sily jeszcze wigkszej. Przeciw-

stawmy chopinowskiej formie motywu

0. = —m- e ]
v S

forme taka:

P T s
11. Lg —_if:r:ﬁ _A_Jij
e =g ¥ BT =
= o A
Zestawienie to pozwala ujaé znaczenie punktowania
ostatnie] trioli w sposéb bezpoSrednio oczywisty.
Daznoéé tonu cist jako prowadzacego do d? staje
sie wskutek punktowania poprzedniego fis' tak silna,
ze odroczenie przejscia cis! na d! (gdyby cis! powto-
rzone bylo jako przednutka w wartoSci éwiercénuty)
stworzyloby sprzeczno§é miedzy zamierzeniem a jego
zrealizowaniem. Wykonanie zatem motywu wediug in-
terpretacji pierwszej: ‘:D ‘\ J musi upasé.
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Dunn, ktory przednutke te cytuje!, nazywa ja
przypadkiem watpliwym. Zaznacza, Ze moznaby ja
wykonaé jako ¢éwierénute (a wiec w sposéb wyzej po-
dany), lecz sklania sie sam do interpretowania jej

jako 6semki:
e =
i, E§#?1E3

.we feel — pisze — that it ought to be played as
a quaver, althought we can advance no argument in
support of this (,..czujemy, Ze powinna byé grana jako
6semka, chociaz nie umiemy poda¢ na dowdd tego
zadnego argumentu).

Ten sam wzglad na rytmike, ktéry wysuneliSmy
jako argument przeciwko pojeciu przednutki ¢is?! jako
nuty o wartoSci g, sklania nas przeciwko przyznaniu
jej takze wartosci . I w tym bowiem wypadku punk-
towanie fis! w odbitee motywu byloby ograbione ze
swej racji bytu.

Jesli bowiem koficowka motywu d' ma mieé swa
site (a na to wlagnie wskazuje rytm punktowany w od-
bitce), to przednutka cis?, wyrazona znakiem ,, moze
mieé ¢co najwyze]j wartosé rowna nucie poprzedniej,
a wiec warto$é¢ szesnastki. Motyw zatem przedstawialby
sie;w formie :

n ﬁ-’z £
e R I T
ii,,Li 173?7;_‘!

UzyliSmy powyzZej okredlenia ,co najwyzej“. Mo-
globy ono nasunaé podejrzenie, Ze warto$¢ omawianej
przednutki mogtaby by¢é mniejsza, naprzyklad réwna
trzydziestodwdjee lub jeszeze mniejsza. Weiagniecie

Eia €, 8. 42,
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wszakze w sfere rozwazan kontekstu, to jest poprze-
dzajacych ten motyw i nastepujacych po nim szesna-
stkowych motywow o charakterze lacznikowym, ttuma-
czeniu takiemu sie sprzeciwia. Motyw bowiem, o ktéry
idzie, jest wsréd szeregu nowych motywoéw niejako
cytatem z tematu gléwnego. Choé nie jest to cytat
dostowny, to jednak motyw ten, zaréwno sam, jak
i rytmika akordéw mu towarzyszacych, sa przypomnie-
niem poloneza. W calym ustepie, stanowiacym epizod
modulujacy, o wzmozonej agogice, motyw nasz, bedacy
chwila spoczynku, po ktérym ruch jeszcze bardziej
niepohamowanie sie wzmaga, jest jakby refleksem te-
matu, od ktérego improwizacja coraz dalej odbiegla,
dazac ku myélom nowym, po ktérych znéw do tematu
pierwszego powréci.

Jesli przeto zwazy sie te okolicznoseci, to jest
kontekst, w ktérym ukazuje sie motyw zupelnie od
niego rézny, oraz pokrewienstwo tegoz motywu z fe-
matem, to wowczas wydaje sie rzecza konieczng przy-
jecie w nim punktu ciezkos$ci na tonie d!, jako na
koneowee, o ile wartoSé estetyczna tego motywu ma
byé pelna. Skrécenie natomiast trwania przednutki

do ﬁ lub wartosci jeszeze mniejszej, odbieraloby mo-

tywowi jego znaczenie wlasciwe, to jest punktu spo-
czynku w ozywionym lgezniku.

Na korzysé takiej interpretacji przemawia jeszcze
pospolita w melodyce Chopina przednutka krétka,
powtarzajaca ostatni ton odbitki motywu przed przej-
gciem na koncéwke. Przyklady takiej odbitki spotyka
sie co krok. Naprzykiad w Mazurku op. 59/2:

« R e e




Niezawsze jest przednutka taka tym samym to-
nem, co ton ostatni odbitki. Czesto, jak naprzyklad
w Nokturnie op. 55/1:

przednutka jest tonem innym, co w przykladzie po-
wyzszym tlumaczy sie fatwo tak wzgledami melodycz-
nemi, jak i harmonicznemi. W kazdym wszakze wy-
padku jej znaczenie estetyczne jest podobne: przy-
czynia sie do wzmozenia akeentu, spoczywajacego na
konedwee, ktora poprzedza.

Reasumujae, odwolujemy sie raz jeszcze do po-
danej powyzej formy naszego motywu, w ktérej roz-
mys$lnie opudciliSmy punktowanie w ostatniej trioli w od-
bitce. StwierdziliSmy na tej formie istotne znaczenie tego
wlagnie rytmu punktowanego w motywie i wykryliSmy
jego znaczenie w melodji. Stwérzmy wszakzZe jeszeze
inny warjant motywu chopinowskiego, mianowicie —
pominmy przednutke:

Poprzednio przez usuniecie punktowania odebralismy
motywowi — moéwiae przenosnia — jego dusze, jego
zycie. Pozostawiajac motywowi pozorny tylko akeent
(akcent metryczny), pozbawiliSmy go akcentu istotnego,
wynikajacego ze wzajemnego ustosunkowania tonéw
do siebie w rozwoju melodyeznej linji motywu. Zmiana
ostatnio dokonana (przyklad 16) jest do tamtej po-
dobna (przyklad 11), choé¢ nie indentyczna z nia.
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W obecnej formie ton akcentowany d!, wartosci
poélnuty, popryedzonv jest tonem cis!, wartosci sze-
snastki, z natury swej dazacym ku niemu melodyecznie.
Bezwzgledny stosunek trwania obu tych tondéw, wy-
razajacy sie liczbowo jak 1:8, wypada wskutek silnej
daznogci melodyeznej cis ku d na niekorzysé cis. To
tez wzgledna ocena tego stosunku wyramlab} sie
uwlamkiem mniejszym niz 1/8. Stad e¢is mija prawie
niepostrzezenie, gdyz samo melodycznie dazy ku d,
ktore ze swej strony §ciaga je znéw ku sobie swa war-
to§cia rytmiczna, wehlania je niejako w siebie, gdyZ
jest silniejsze nietylko rytmicznie, lecz takze harmo-
nicznie. Powstaje stad dysproporeja, zmniejszajaca
estetyczng wartosé motywu.

Aby warto$é ta zachowala sie w calej pelni, ko-
nieczne jest powtérzenie tonu eis, jako przednutki,

w formie powyzej juz podanej, to jest w w artodei ‘g.

To drugie cis naleiy do motywu, wchodzi w %Mad
melodji. Dzieki niemu akcent, padajacy na d', staje
sie tem silniejszy, ze dwukrotne powtérzenie tonu eis ',
przy naturalnej jego daznodci do przejscia na d', opoz-
niajac wejscie d1, daznosé te jeszeze bardziej wzmaga.

Rozwazone przez nas wzgledy rytmiczne sklonily
nas do przyznania omawianej przednutce wartosci ‘Q;
wzgledy melodyczne wskazaly integralna jej przyna-
lezno&é do motywu. Do nich przylacza sie jako trzeci
argument wzglad harmoniczny.

Wykonanie ¢és! jako przednutki wartogci czyto
¢éwierénuty, czy o6semki, pociagneloby za soba nastep-
stwo kwinty zwickszonej (f-cis!) i oktawy (d-d?),
w tym motywie przykre, brzydkie i zapewne przez
kompozytora niezamierzone. Szczegdlnie jaskrawo wy-
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stepowatoby ono wlagnie w interpretacji DuNN4a, wedlug
ktorej cis! |= G

Poddali$my jeden z niewielu u Chopina przykla-
dow przednutki tak zwanej dlugiej szczegoélowemu
omowieniu nie z tej przyczyny, jakoby ten przypadek
byl niezwyklem jakiem$§ zjawiskiem. Szlo nam o wska-
zanie metody, jaka zastosowaé nalezy w przypadkach
watpliwych, by gatunek przednutki okreglié.

W pewnych razach bardzo wazna, niezawodng
pomoc oddaé moze pordwnanie watpliwego miejsca
z innemi odpowiedniemi miejscami tekstu. Wnioski
z takiego poréwnywania wysnute beda mialy — rzecz
prosta — wiekszy stopienn prawdopodobienstwa, niz
wnioski, ktérym brak w przeslankach spostrzezen po-
réwnawczych, jak to ma miejsce w cytowanym i omo-
wionym wyzej przypadku.

Précz cytatu DuNxA z op. 61 podaje jeszcze
DANNREUTHER ! dwa przyklady cambiaty (Preludjum
op. 28/8, Nokturn op. 62), z ktérych jedna wchodzi
w sklad konczacego akordu arpedzjowanego, druga za$
zjawia sie w glosie Srodkowym towarzyszacym: jedna
i druga jednak nie maja znaczenia melodycznego,
moga byé przeto w rozwazaniach naszych pominiete.

Wszysey, nawet biografowie Chopina, nietylko
wszysey o kompozycjach jego piszacy, uskarzaja sie
na brak autentyeznego wydania dziel Chopina. Coraz
to nowe wydania krytyczne, ,poprawione“, jak z obu-
rzeniem pisze CAMILLE SAINT-SAENS w przedmowie
do monografji EDWARDA GANCHE’A 2, coraz to bardziej

1]. ¢ II, s.163. 2 Ganche Edward, Fréderic Chopin. Sa
vie et ses oeuvres. O potrzebie krytycznego wydania dziel Cho-
pina por. takze: Bronarski Ludwik, W sprawie wydania po-
Smiertnych dziel Chopina. Kwartalnik Muzyezny. 1928, 1.
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oddalaja nas od czystego tekstu chopinowskiego, pod-
suwajac intencje obce w miejsce intencyj kompozytora.
Nie majac dostepu ani do rekopiséw, ani do pierwot-
nych wydan oryginalnych, posluguje sie wydaniem
MIxULI'EGO 1, wlaczajac do poréwnania wydania : PuGNoO
(Universal-Edition), ScuorLTza (Edition Peters), REi-
NECKEGO (Breitkopf & Hartel) i MErRTKEGO (Edition
Steingriber). Jakkolwiek pospolicie wydanie Mikuli’ego
uwazane jest za miarodajne, to jednak studjum mu-
zykologiczne, nie pianistyczne, wykrywa w niem bledy
najrozmaitszego rodzaju. Zwracaé na nie bedziemy
uwage, o ile wlasnie bledy te beda pozostawaly w zwiaz-
ku z rozpatrywanemi przez nas zagadnieniami me-
lodyki.

Opierajac sie na tekscie wydanym przez MIKU-
LI'EGO, zacytuje jeszeze Jeden przyklad przednutki
dhugiej u Chopina.

W Nokturnie op. 37/1, prawdziwe] skarbnicy wszel-
kiego rodzaju ornamentyki chopinowskiej, takty 15116
zapisane sa u MIKULTEGO w sposob nastepuja,ey-

17 @Eb 2= = 1t__ ‘ JL'___L___ r o oo ti

takt 82 i 83 natomiast:

2

3
X =
— ;JJ i —‘L—OJ% '
:1_‘ —-—o” Eo!—
_%_’_‘
Zapisanie przednutkl raz znakiem ), drugi raz
X, nasunaé moze dzisiejszemu czytelnikowi (ktory

I Fr. Chopin’s Pianoforte-Werke, Bd. I—XV. Leipzig, Fr.
Kistner. * W wydaniu Scholtza w obu miejseach (takt 15 i 16, t. 82
i 83) umieszezona jest przednutka krétka X, tak samo w wyda-
nin Mertkego.
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wzrost w tradycjach wieku XIX i uwaza znak X bez
zastrzezeni za znak przednutki krotkiej) watpliwodei,
czy idzie tu o przednutke dluga, czy tez krotka. Po-
réwnanie jednak tych dwu miejse z taktami 81 i 32:

tlumaczy rzecz na korzy$é przednutki dlugiej. Wersje
wiee pierwszgq uznaé nalezy za sluszna, wersje druga
za bledna,.

Nie nalezy wszakze sadzié, Ze tylko ten jeden
argument, napozér zewnetrznej analogji, stuzy na po-
parcie twierdzenia, ze tak ostatni motyw taktu 15, jak
i taktu 82, analogicznie do taktu 81, brzmi:

20, [@b =+ a-:ﬁ: i;]

Wystarczy wzia¢ pod uwage motyw wlasnie przy-
toczony i rozpatrzyé stosunek jego do tekstu poprze-
dzajagcego. Analizujac cala fraze melodyezna, zajmu-
jaca takty 15 (z odbitka w 14 i kofiecéwka w 16) i 82
(z odbitka w 81 i koncéwka w 83), widzimy, Ze skiada
sie ona z trzech motywow :

‘ (=)
[0k [ i
a

- =

! U Reineckego i Mertkego zgodnie z Mikulim w przeci-
wienistwie do Scholtza.
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przyczem motyw b jest progresja tonalng® moty-
wu a.

Rola progresji albo sekwencji jest w melodyce
chopinowskiej niezmiernie doniosta. Pogwiecimy jej tez
uwage osobno, jako jednemu z najwainiejszych §rod-
kéw tworzenia melodji z motywéw. Tu ograniczaimny
sie do ogélnego jedynie zaznaczenia, Ze progresja
krétkiego motywu (.!_J ‘I), WZNOSzZaca sie. o inter-
wal sekundy, wzmaga napiecie melodji, juito przygo-
towujac je] punkt szczytowy, juito koficéwke, jak
w naszym przykladzie. Konicéwka ta jest tutaj d 2 Ku
niemu, jako do swego celu, zdaza cytowana fraza, od
g' poczawszy. Zwréémy wszakze uwage na motyw e.
W jego tonach styszymy zmieniony rytmicznie motyw a
Gdyby$my obnazyli go z tonéw ornamentalnych i przy-
stosowali jego postaé rytmiczng do motywu a, otrzy-
malibySmy trzykrotna progresje tego samego motywu

. @12_3_ T

Autentyczna zas, ehopinowska forma tego motywu,
czyto:

cZy tez:

23, [ ‘blz*

I—_——

! Przeciwiefistwem progresji tonalnej, ktéra czesto, jak
wlasnie w naszym przykladzie, zmienia rodzaj interwatow, nagi-
najac sie do tonacji, jest progresja modulujaca, powtarzajaca mo-
tyw doslownie, bez zadnej zmiany w rodzaju interwaléw; nazy-
wa sie ja takze progresja mechaniczna (p. Kurth E., Romanti-
sche Harmonik, s. 303).

Wajeikowna B., Melodyka Chopina

el tlllet iR s R e X A
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przedstawia charakterystyczng dla Chopina warjacje
motywu, w ktérej ton gléwny (d?) opisany jest orna-
mentem, aczacym w sobie trzy zwroty ornamentalne,
mianowicie : antycypowany mordent (_ _’E_), toczek

dolny ( ﬁ ) i toczek gérny (ﬁ)

Typowe dla melodji chopinowskiej jest w tem
polaczenie dwu toczkéw: pierwszy, wyszedlszy od
tercji dolnej, konezy na tonie gléwnym, poczem me-
lodja siega ku tercji gdrnej, by znéw opasS¢ na ton
gléwny. W ten spos6b nietylko ton gléwny ujety jest
jakby w ramy swojemi tercjami (% '-d 2-f2), lecz takie
sam interwal tercji odzywa sie w tym zwrocie melo-
dycznym.

Tercja jest w melodyce Chopina interwalem szcze-
gélnie waznym. Zwracajac tu na nig uwage przygodnie,
pozostawiamy omdéwienie jej innemu rozdzialowi.

Niemniej typowe, jak polaczenie obu rodzajéw
toczka zapomocy tercji, jest zlaczenie mordentu anty-
cypowanego z toczkiem dolnym. W sumie dajg oba te
zwroty ornamentalne obiegnik, w melodyce Chopina
tak bardzo czesty. GdybyS8my, abstrahujac od rytmiki
tego ornamentu zlozonego, jakim jest w przykladzie
naszym motyw ¢, zechcieli zapisaé go symbolem, bez
trudu oznaczy¢é mogliby$my go znakiem, ktéry unaocz-
nialby zwrot — e _gse>®e— bedacy dalszem sta-
djum ewolucji obiegnika.

Powyzsze rozwazania przygotowaly nas juz do
stwierdzenia, Ze motyw ¢ jest zamknieta w sobie jed-
nostka ruchu? ktéra wraz z dwiema poprzedniemi

! Znaczenie tercji w melodyce romantykéw omawia Kurth,
Romantische Harmonik, s. 307. * Kurth: Pewegungseinheit.
Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 21 i n.
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jednostkami (motyw @ i b) tworzy calg fraze melo-
dyczng (g-d2).

W motywie ¢ dwie pierwsze jego czastki sg im-
pulsem; dzieki niemu jedyny w tym motywie skok
o tercj¢ w gére wlaczony jest w kontinuum tej jed-
nostki ruchu, ktérej punktem spoczynku jest d2 Gdy-
bySmy jednak przyjeli w motywie ¢ ton f2 jako przed-
nutke krétka (przyklad 18), wéwezas tak impuls mo-
tywu ¢, jak iimpuls sekwencji (motyw a i b) znalazlby
punkt spoczynku na tonie d 2, trzeciej wzglednie czwar-
tej szesnastce motywu ¢. Tam lezalby punkt ciezkogci
catej frazy, tony zas§ f2 es? d? (P ‘P | J) stano-
wilyby osobny motyw, osobng w sobie zamknieta jed-
nostke ruchu, z punktem ciezkos§ei znéw na d 2 na kté-
rem spoczywa akcent metryczny. Dwukrotne za$
powtdrzenie w tak bliskiem sgsiedztwie tonu d? jako
punktu szezytowego, ktéry pierwszy raz nosilby na
sobie akcent melodyezny (jako najwyzszy ton melodji),
drugi raz akcent rytmiczny (jako koficéwka war-
tosei czasowe] wiekszej, niz tony poprzedzajace), by-
Ioby tautologja, niweczgca jednosé linji calej frazy,
wypelniajacej te dwa takty.

Jak w poprzednio oméwionym cytacie z Polonezu
op. 61, tak i w tym, po szezeg6lowem rozwazeniu jego
motywiki, jest rzecza juz bez dalszego argumentowania
jasna, ze przednutka dluga wchodzi tu integralnie
w sklad motywu, i choé zapisana jest symbolem or-
namentyki, ma znaczenie nietylko réwnie wazne w me-
lodyce motywu, jak inne jego tony, lecz nawet w tym
przypadku znaczenie szczegélne, co wyzej podkregli-
liSmy.




Przednutka' krotka

Przednutka kroétka jest nietylko ornamentem bar-
dzo czestym w melodjach Chopina, lecz takze posiada
znaczenie bardzo réznorodne. Klasyfikacja ogélna po-
zwala na podzial tego ornamentu na trzy grupy:

1. przednutka harmoniczna,

2. przednutka metryezna i rytmiczna,

3. przednutka melodyeczna.

Mimo tej klasyfikacji wszystkie typy przednutki
krotkiej wlaczyé trzeba w nasze ‘rozwazania, tyczace
sie melodyki Chopina. Na przykladach okaze sie, Ze
typy czyste (1—3) sa niezmiernie rzadkie, prawie ze
nie istnieja. Kazda przednutka laczy w sobie zazwy-
czaj dwie, a nawet i trzy cechy. Klasyfikacja powyisza
zatem opiera sie na podstawie cechy przewazajace].
Kazda zas z tych cech, ezyto harmoniczna, czy ryt-
miczna, czy metryczna, pozostaje z cecha melodyczna
w nierozerwalnym zwiazku.

1. Przednutka harmoniczna spelnia w me-
lodjach Chopina role nastepujaca:

A) uprzedza harmonje, bedac a) konsonansem,
b) dysonansem, opdzniajacym ton akordowy, ¢/ wyste-
puje jako dysonans przed dysonansem, opéZniajgcym
ton akordowy, i w ten sposéb wzmacnia dysonans,
d) jest konsonansem, opdzniajacym dysonans;

B/ uzupelnia harmonje, zaznaczajac a)funkcje
harmoniczna, ) rodzaj harmonji (dur lub moll);

C) wystepuje @) w zwiazku z nuta stalg (peda-
lows), wzmacniajac kazide jej powtdérzenie, b) sama
jest nuta stala (pedalows).

Do zilustrowania wszystkich tych mozliwosei po-
sluza podane ponizej przyklady 24—32.

Nokturn op. 37/2

Preludjum op. 28/5
.'777 e o m
T lamnEes
SEEE=nal
b v

Nopl 2 s
ﬁé‘l@k‘** - —;iﬁ

Preludjum op. 28/21

Mazurek op 33/

Mazurek op. 17/4
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Nokturn op. 48/2

E L 3

He—7- J
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30 el
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Mazurek op. 6/1
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Etjuda (Trzy Etjudy, Nr. 3)

s jp = EiEr
—F—F -t w5 s IO
Jak z tych przykladéw widaé, takie w takich
przypadkach, w ktérych przednutke uwazamy za har-
moniczna, posiada ona réwniez badz ceche rytmiczna,
wzglednie metryczna, badz ceche melodyczna, badz
tez laczy je w sobie réwnoczesnie. I tak w przy-
kladzie 24 lub 25 przednutka wzmacnia akcent me-
tryczny; w przykladzie 28 spelniajg przednutki te
sama role ze wzgledu na akcent rytmiczny !, przyczem
obie, jako tercje poprzedzajacego je tonu melodji, in-
tegralnie naleza do melodyki motywéw. Usunmy =z tych

motywéw przednutki :

2 EQ*‘E_E“?%’EQE‘“:*'TJ

] ! Akcentem metrycznym nazywam akeent padajacy na moena
(plerwsza) czesé taktu; akcentem rytmieznym — najogdlniej —
kazdy inny.
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pozbawimy je akcentéw rytmicznych, ktére sg ich zy-
ciem, a melodja stanie si¢ nieznosna tautologja.

Juz wiec, te przyklady pouezaja, Zze przednutki
harmoniczne maja znaczenie istotne nietylko dla har-
monji, lecz takze dla rytmu i melodji. Tem silniej oka-
zuje sie to w przednutkach dwu innych kategoryj,
t. j. w przednutkach rytmicznych i metrycznych, oraz
w przednutkach melodycznych.

2. Przednutka rytmiczna i metryczna
ujete sa tu w jedng grupe z tej przyczyny, Ze pojecia
rytmu i metrum, jakkolwiek przez nauke réznicowane,
czesto zlewaja sie w jedno tylko pojecie, to jest po-
jecie rytmu, co w praktyce nietrudno stwierdzié.
Przez praktyke rozumiem w fym wypadku anali-
tyczne badanie dziel muzycznych, w szczegélnosei ich
melodyki, ktéra implicite zawiera w sobie badanie
rytmiki. Melodja bowiem bez rytmu nie istnieje. Ba-
danie takie poucza nas, ze podzial melodji na jed-
nostki metryezne czyli na takty jest w bardzo wielu,
we wszystkich niemal melodjach, z wyjatkiem melodyj
tanecznych, ktéore wykazuja regularne powta-
rzanie sie akcentéw, przymusem sztucznie me-
lodjom narzucanym. Utwierdza nas badanie takie
w przekonaniu, ze linja melodji jest organizmem, ktéry
nie da sie rozkawalkowaé na réwne, symetrycznie ulo-
7zone odeinki. Naguwa sie dalej spostrzezenie, zZe kreska
taktowa! ma zazwyczaj znaczenie niewieksze jak od-
stepy miedzywyrazowe, ktére mysli na piSmie wyra-

! Maurice Emm anuel w swej Histoire de la Langue mu-
sieale, I s.1 111 s. 572, stusznie mowi o ,tyranji“ kreski taktowej
i tak zwanej moecnej czeSci taktu. Takze Closson w Esthétique
musicale precyzuje roéznice miedzy pojeciami rytmu i metrum
i zwraca uwage na drugorzedne znaczenie kreski taktowej; s. 9in.
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?'onej nie rozrywaja na luzne, nieskoordynowane po-
!Qcia, lub dzielniki, ktére wyrazéw, bedaceych symbolem
jakiego$ pojecia, nie zmieniaja w sylaby, pozbawione
sensu. Jesli wiec powyZe] méwilismy o akeencie yhme-
trycznym®, jesli wymieniliémy przednutki ymetryeczne,
to czynimy to jedynie z ekonomji wyrazownictwa.
Wyraz bowiem ,metryczny“ to jest ,na pierwsze ude-
rzenie w takcie“ uwalnia nas od uzywania tego bliz-
szego okreslenia, co byloby konieczne, gdybysmy
poslugiwali si¢ wylacznie wyrazem »Tytmiczny*,

Przednutkami ,metrycznemi“ zatem nazywaé be-
dziemy jedynie te przednutki, ktére poprzedzaja ton,
znajdujacy sie na t. zw. mocnej czedci taktu, to jest
na pierwszej jednostce czasu po kresce taktowej.
W tem znaczeniu przednutka stale spelnia role od-
bitki motywu. Dzieje sie to szezegélnie wowezas, gdy
mgtyw poprzedzajacy jest calotaktowy, a nastepujacy
mimo to jambiczny (v 1) lecz bez laficuchowego po-
laczenia z motywem poprzednim 1. Naprzyklad, Ma-
zurek op. 68/1:

0 oo X
34. @_—jl::;ﬂi;'—i‘*:&'r‘—?_:;
S ‘——‘—;:ifx—!:h = —; GE=

Przgdnutka oznaczona * jest tego przykladem. Poréw-
nanie taktu zacytowanego z innemi, jemu odpowiada-
jacemi, naprzyklad :
0 X
[

35. Eéj_g?f = e
B = O ===

s ' Przez laiicuchowe polaczenie motywéw rozumiem polacze-
nie takie, w ktorem koncéwlka jednego motywu jest réwnoczesnie
poezatkiem motywu drugiego. Zjawisko to jest pospolite zwlaszeza
w muzyce polifonicznej.
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wskazuje wyraznie, Ze przednutka spelnia tu role
odbitki.

Réwnie typowe jest uzycie jej w sekweneji moty-
wow calotaktowyeh, jak w Mazurku op. 67/1:

gdzie przednutka ta ma znaczenie réwnoczegnie har-
moniczne : pierwszy i trzeci raz jako dysonans opoz-
niajgcy konsonans, drugi raz jako dysonans przed
dysonansem akordowym, lub w Mazurku op. 30/4:

v‘ﬁ PR ) 3 !.‘:‘ I B e B A 5|
37. F%gﬁzﬁ?‘_zkgﬁ‘iﬁqgtq 5 o re [ s e be ]
SR .= —epe

8 T [T

gdzie kazdym razem przednutka ma znaczenie har-
moniczne jako ton opdZniajacy wejdcie konsonansu.
Zjawiska analogiczne znajdujemy réwniez w uzy-
ciu przednutki rytmicznej. Przedewszystkiem wiec
jest ona:
1. odbitka motywéw akcentowanych na tak zwa-
nej czesci stabej taktu:

Mazurek op. 68/1
X

S&
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Krakowiak op. 14

G I e o
38. b) P t@:ﬂl—ji‘,‘ﬁﬂ
= = =

2. wehodzi w rozmaity sposéb w sklad odbitki
takich motywéw, w szezegSlnosei wowezas, gdy kon-
cowka motywu, a wiee jej ton akcentowany, jest 0poZ-

niona wskutek opisania przez dolna nute prowadzgcs.
Naprzyklad :

Mazurek op. 33/3

=1 4 28 o3
39 ‘o |

o

Mazurek op. 41/2
0 -

Mazurek op. 41/1

Woéwezas przednutka spetnia role tonu prowadza-
cego goérnego, umozliwiajac uzycie obu prowadzacych
przed finalis, tak charakterystyczne w melodyce Cho-
pina,

3. Dalej zaznacza przednutka krétka poczatek
motywu nowego, zwlaszeza w jednostajnym ruchu ryt-
micznym, naprzyklad :

41.

Wale op. 70/2

f N Y A
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lub po synkopie:

Mazurek op. 56/3

o
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J e
4, Znamienne wreszcie jest uzyecie przednutki

w warjacji motywu, gdzie zastosowanie jej jest bardzo
czeste ; naprzyklad :

Polonez op. 22

Cytowane od poczatku rozwazan nasz.ych.p'rzy-
ktady przednutek moglyby wskutek rozmaitosci, ]al‘cq
spostrzegamy w ich uzyciu, nasunaé praypuszczenie,
ze zastosowanie ich w melodjach Chopina zawislo od
przypadku, ze ujecie ich ogélnego znaczenia jest

e sk e A g e bl M T e s
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wlagnie wskutek tej rozmaito§ci rzecza niemozliwg.
Tak jednak nie jest.

Jakkolwiek przednutki zjawiajg sie w réznych
(ze wzgledu na podzial taktowy) punktach melodji,
to zawsze sg to szczegdlne punkty czyto linji melo-
dyeznej, ezy tez jednostek jej, to jest motywéw. Przed-
nutki te sg jednym z czynnikéw sil intratonalnych,
dzieki ktérym linja melodyezna rozwija sie, osigga
swe punkty szczytowe i opada. Sa one nadto czynni-
kiem profilacji owych wlasnie szezytowych punktéw
melodji.

Spostrzezenia poczynione tu na szezegélowych
przykladach skladaja si¢ na materjal, ktéry ujmiemy

syntetycznie, rozwazajac zjawisko linji melodycznej.

Chopina.

3. Przednutka melodyczna zajmuje co do
liczebnogei poérednie miejsce miedzy najliczniejsza
grupa przednutek rytmicznych, a najmniej liczng
przednutek harmonicznych. Za melodyezna przed-
nutke uznaé nalezy w pierwszym rzedzie :

1. przednutke poprzedzajaca skok melodji.

Okazuje sie¢ tu wlagnie znaczenie przednutki jako
czynnika sily intratonalnej: dwa tony, ktére oddzie-
lalaby od siebie przepagé w tym sensie, ze nie zdola-
libySmy apercypowaé ich jako-skladnikéw linji melo-
dycznej, lecz apercypowalibysmy je jako dwa odrebne,
po sobie nastepujace tony, tylko dzieki przednutce
wehodzg w zwigzek integralnej do siebie przynalez-
nosei. Objasni to twierdzenie naprzyklad :

Nokturn op. 9/1
= tr

e, e = s
a. E@%P—h—.fj_—l—_ﬁrf b e
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Gdybyémy usuneli obie przednutki (b 1), cala Fa f?aza
rozpadlaby sie na trzy czedci: na fraze obew-lu]qc,a_
31 1/2 taktu, z punktem szezytowym na des? i Ikon-
cowkg na ¢? (a racze] na domyélnfzm 622, na fraze
jednotaktows (f3-¢2) 1 fraze obejmujaca pol_tora taktu
(dest-b 1), Przynaleznosé tych dwu ostatr.uch do ca-
loéci frazy zacytowanej (b2-01) stalaby sie .zupelm’e
luzna: bylyby one tylko zbednem powtér_zemem kqn-
c6wki, nie spelnialyby swego zadania, to jest stopnio-
wania napiecia az do punktu szczy.tole'ego des.‘*, beda-
cego zarazem zwrotnym punktem !111]1. Jedynie ‘tylko
dzieki przednutkom (b*/ mozliwy jest tak da‘lekll rzut
melodji w gére, wzmozenie napiecia tem silniejsze,
im dalej wznosi sie linja od tonu b1, ku ktéremu opada
bezposrednio po osiagnieciu punktu szczytowego.
Przyklady inne:

Nokturn op. 9/2
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Mazurek op. 7/1
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Nietylko wszakie przednutka zjawia sie w punk-
tach zwrotnych melodji, gdy punkty te schodza sie
z punktami szczytowemi linji melodycznej. I poza tem
wystepuje ona naprzyklad :

2) w jednostajnym ruchu rytmicznym wpoblizu
tondw, od ktérych poczawszy melodja zmienia kieru-
nek. np.:

Mazurek op. 56/1

= s L I | [ -
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W zacytowanych juz przyktadach przednutka me-
lodyczna miala wyrazne znamie czynnika dynamicz-
nego. Traci ono na sile, gdy przednutka :
3) zapobiega rozziewowi (hiatus), afr

Mazurek op. 6/2
%
I

] i SO e

Mazurek op. 30/4

4) niweczy tautologje, jaka byloby powtarzanie
bez zmiany tych samych tonéw, naprzyklad :

Fantazja op. 49
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Nokturn op. 48/1
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W tych trzech ostatnich przyk%adac.h .znamienn.e
jest potracanie o tercje. Na domirllu]a‘ce‘ je] znaczenie
w melodyce chopinowskiej zwrécllam. juz uwage po-
wyzej (s.34). Tu jeszeze dodaé nalezy, iz w warjacji
motywicznej tercja, jako &rodek stopniowania, jest
zjawiskiem bardzo pospolitem. Naprzyklad:

Mazurek op. 6/2
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Niemnie] §ci§le melodyezne znaczenie ma przed-
nutka : : i
5) przerywajaca monotonje tych samych .1nterwa—
16w, nastepujacych po sobie w tym samym kierunku,
jak naprzyklad :

Allegro op. 46
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Znaczenie dynamiczne tej przednutki tlumaczy
si¢ samo przez sie (skok o none!).

Przednutka podwdjna

W zwigzku z przednutka melodyczna, potrgca-
jaca o tercje, zwrécié nalezy uwage na tak zwang
przédnutke podwdjna, ktérej jeden gatunek, miano-
wicie _ﬁw.-‘,, a wiec laczacy w sobie obie sekundy tonu
ozdobionego, zjawia sie tu i 6wdzie w melodjach
Chopina. Ornament ten nie ma znaczenia tak wielkiego,
jak przednutka pojedyficza. Ze wzgledu wszakZe na
interwal tercji, ktéry w ornamencie tym jest rzecza
istotng, nie mozna pominaé go milczeniem w rozwa-
zaniu melodyki Chopina.

DANNREUTHER cytuje przyklady takiej podwdéjnej
apodzjatury, nie poswiecajac im osobnej uwagil. Bey-
SCHLAG, podajac przyklady z dziel Chopina, nie zaj-
mu]' e sie szczegdélowo oméwieniem przednutki podwéj-
nej? Roéwniez DUNN ogranicza sie do odwolania sie
na przyklady, tlumaczac przytem sposéb wykonania
tego ,prostego, fatwego ornamentu“ 3 W krétkim, lecz
jasnym wykladzie zaznacza natomiast HARDING, Ze
istotng dla tego ornamentu rzecza jest interwal se-
kundy (badZ gérnej, badZz dolnej), ktéra drugi ton
przednutki tworzy z tonem gléwnym+* NERI omawia
ja bardzie] szeczegdlowo, kladac nacisk na antycypacje
tego ornamentu; laczy wszakze pod nazwa przednutki
podwdjne] takZe i ornament, nazwany przez nas tocz-
kiem5 WAGNER wreszcie definjuje przednutke po-

! Musical Ornamentation II, s. 103: Clementi; II, s. 166 :
Chopin. * Die Ornamentik der Musik, s. 275. 3 Ornamentation,
s.11. * Musical Ornaments, s. 10. * Abbellimenti musicali, s. 6.

dwéjna wyraznie jako ornament, w ktérym juzto oba
tony, juzto tylko drugi jest sekunda tonu gléwnego.
Powtarza tu dokladnie definicje Karola Filipa Ema-
nuela Bacha .

Wedlug pogladéw tych autoréw istotng jest
w przednutce podwdéjne] tylko sekunda gérna. Pierw-
szy bowiem ton jej jest zmienny: moZe nim byé se-
kunda dolna tonu ozdobionego, lecz réwnie dobrze
tercja lub inny interwal dolny tegoz tonu. W melo-
dyce Chopina wechodzi w rachube — jak wspomnia-
Jam — tylko przednutka podwdjna, laczaca w sobie
obie sekundy tonu ozdobionego: gdérna i dolna. Przy-
kladoéw takich jednak znajdziemy niewiele.

Nokturn op. 32/1

G e

Nokturn op. 37/1
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Nokturn op. 48/2

Mazurek op. 941
b =

Jakkolwiek muzyka Chopina jest wylacznie har-
moniczna, nie posluguje si¢ ani formami kontrapunk-

1 '\Iuaxkfl]m(-he Ornamentik, s. 62.

Wajeikdwna B., Melodyka Chopina
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tycznemi (fuga, kanon) ani érodkami kontrapunktu
(imitacja Scisla lub swobodna)l, to jednak technika
kompozytorska Chopina wykazuje szezegélne srodki,
ktéremi kompozytor, wyzyskujac dzwiekowe zdolnosei
swego instrumentu, stwarza ,zludzenia“ polifonji® Na-
zwaé mozemy te zjawiska zludzeniami z tej przyczyny
ze nie jest to polifonja w znaczeniu kontrapunktycz-
nem, operujaca pewng liczba gloséw samodzielnyeh,
z ktérych kazdy zyje odrebnem zyciem swej wlasne]
linji melodyecznej.

Zwroémy uwage naprzyklad na Preludja op. 28,
nr. 11 8. W pierwszem z nich znajdujemy cztery glosy :
sopran, alt, tenor i bas, ktérych stosunek wzajemny
przedstawia sie jak nastepuje:

Sopran nagladuje tenor w odleglosei oktawy, przy-
czem motywy sopranu sg warjacja motywow ftenorow
wskutek skrécenia wartosci czasowe] pierwszego tonu :

Tenor
o e e
EESS=SCiE St

Sopran

N e=—=
64. %{}

Bas i alt sa uzupelnieniem tamtych dwu glosow.
Postepuja one po tonach akordu rozlozonego w ruchu
triolkowym: 2/8 == =—

y ' eee oo

Zadaniem ich jest ryt-

! Stosowanie imitacji kanonicznej np. w Sonacie op. 4 lub
w Mazurku op. 50/3 nalezy do wyjatkow. ® Wojcikowna B,
O polifonji Chopina. Kwartalnik Muzyezny I, 3.

51

miczne uzupelnienie i stworzenie podloza harmonicz=-
nego; pod wzgledem melodycznym pozbawione sa
indywidualno$eci. Réwnouprawnienia gloséw tutaj brak.
Motyw tenoru jest twérca sopranu. Nadto tenor jest
panem altu i basu.

Podobnie rzecz sie ma w Preludjum 6smem, gdzie
melodji altu (zlozonej z motywéw podobnych, jak
w Preludjum pierwszem) towarzysza arpedzja w basie,
zas ornamentalne zwroty w sopranie. Takze i w innych
utworach polifonja przedstawia sie podobnie, o czem
szezegolowo w osobnym rozdziale.

Jeszcze wyraznie] wszakze ukazuja sie owe zlu-
dzenia polifoniczne wowezas, gdy glosy samodzielne
zjawiaja sie tylko wtedy, kiedy wymaga tego mono-
fonja, znikaja za§, gdy monofonja glosu gérnego sama
sobie wystarcza. Widzimy to na przykladach takich,
jak np. Trio Mazurka op.17/4 lub 41/1, gdzie glos
drugi styszymy tylko wtedy, gdy glos melodji spoczat
na tonie dluzszej wartoSci czasowej. Wéwezas ten glos
drugi przedluza koncéwke pierwszego, laczac sie z nim
w jedna melodje.

Wybitnym przykladem takiego dwuglosu uzupel-
niajacego sie, zrosnietego w jedna melodje, jest Ma-
zurek op. 17/4 (czesé Srodkowa).

Tych kilka wymienionych przykladéw nie daje
obrazu polifonji chopinowskiej. Sluzy¢ one majg w tem
miejscu tylko jako tlo, na ktérem moglaby wystapié
jeszeze jedna kategorja przednutki, a mianowicie
przednutka, bioraca udzial w tworzeniu zludzen p o-
lifoniczn ych:

Tak naprzyklad fraza kilkakrotnie powtdérzona
w pierwszej czesci Koncertu op. 11:

R i woatiAueit P




jedynie dzieki przednutkom ma charakter dwuglosu.

Reasumujac wyniki szezegblowych rozwazan
o wszystkich rodzajach przednutki chopinowskiej,
sformulowaé¢ mozemy nastepujace twierdzenie:

Przednutka, najskromniejszy gatunek ornamentu,
jest istotnym skladnikiem melodji; okresla ja rytmicz-
nie, rozstrzyga o jej stosunku do harmonji.

Naodwrot, okazuje sie, ze przednutki w Zadnym
wypadku nie mozna uwazaé za szczeg6l drugorzedny,
a wiec taki, ktéry bez szkody moznaby opuscié. Usu-
niecie bowiem przednutki narusza organiczna calosé
linji melodycznej, pozbawia ja cech rytmicznych,
umniejsza role elementu melodycznego w tworzeniu
harmonji.

3. Toczek
Ornament ten, zlozony z dwu tondw, ktére do
tonu ozdobionego pozostaja w stosunku tercji i se-
kundy, badZ gérnej, badz dolnej, jest w swej formie
pierwotnej: 7 Zf# dos¢ rzadki w melodjach
i

: AN : ¢ raca BN
Chopina. Takze i formy zloZone: f£z—— —~~{* nie

maja w melodyce chopinowskiej tak wielkiego zna-
czenia, jak przednutki.
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Twierdzenie to odnosi sig¢ do przytoczonych form
toczka jako ozdobnika, wypisanego drobnemi nutami.
Sam bowiem zwrot melodyczny, réwnajacy sie tocz-
kowi, jest w melodjach Chopina bardzo pospolity,
o czem bedzie mowa w rozdziale, poSwieconym ba-
daniu ornamentalnego pierwiastka w melodji chopi-
nowskiej.

Wazniejsza wszakze od podanych wyzej form

toczka jest forma @F_?: ktéra KaroL FiLip EMA-

NUEL BacH takze uwaza za toczek, zaznaczajac jednak
jej réwnowazno&é z obiegnikiem gérnym e». W bada-
niach naszych uwzglednimy forme te w tacznogei
z obiegnikiem.

7 autoréw piszacych o ornamentyce Chopina je-
den tylko DUNN poswieca uwage toczkowi. Podaje
charakterystyczne przyklady i slusznie zauwaza —
o czem juz wyzej wspomnialam — ze toczek wehodzi
integralnie w sklad linji melodycznej, i to w spos6b
bardziej zdecydowany, niz jakikolwiek inny ornament.
Wyraza przytem DUNN przypuszczenie, Czy nie by-
loby lepiej, gdyby Chopin byl wecielil toczek w me-
lodje takze formalnie, wypisujac go znakami temi sa-
memi, co tekst gléwny.

Analizujac ornamentyke Chopina z punktu wi-
dzenia wykonawey, nie odkryl DunK, ze Chopin istotnie
tak czyni.

Wsréd zwrotéw ornamentalnych, z ktérych two-
rzy sie linja melodyczna Chopina, bardzo obficie znaj-
duje sie toczek w najrozmaitszych postaciach, prze-
dewszystkiem jako obiegnik gérny oraz w polaczeniu
z obiegnikiem, réwniez w melodje wcielonym.




Wszystkie rodzaje przednutki oraz toczek S8 ZWTro-
tami ornamentalnemi prostemi, zlozonemi z jednego,
dwu lub co najwyiej trzech tonéw. Do nich przylacza
si¢ mordent i tryl, jako jego postaé pochodna.

4. Mordent

Mordent notowany jest przez Chopina bgdz zna-
kiem wlasciwym ~, badz #, badZ tez wypisywany
drobnemi nutami 7). Wobee tej réznorodnosei
znakowania zaznaczyé nalezy, ze rozpowszechnione —
zwlaszeza wéréd wykonawcow — mniemanie, jakoby
znak ~~ oznaczal mordent akcentowany na pierwszym
tonie, za$ _ﬁﬁf mordent antycypowany, jest przesa-

dem. Wypisanie bowiem ozdobnika nutami istoty jego
nie zmienia’,

Sposéb, w jaki Chopin posluguje sie temi trzema
znakami, a takze ich stosunek do trioli eee POUCZA,
P k4TI ol S 3

! W niektérych dzielach nazywa sie mordentem ozdobnik
odwrotny, a wiec oznaczajacy opisanie tonu gléwnego zapomoca
sekundy dolnej. Notuje si¢ go znakiem ~ (K. F. E. Bach:
Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, s.65—69;
Wagner, Ornamentik,s.145—152; Dannreuthe r, Ornamen-
tation II, s. 42 i n.). Inni uzywaja nazwy mordentu dla obu tych
ozdobnikéw (Neri, Abbellimenti, s.8; Hardin g, Ornaments,
8. 11—14; Lach, Melopdie, 5.521; Beyschlag, Ornamentik,
s. 99). Odréinianie odrebng nazwa dwu rodzajéw mordentu da-
tuje sie od K. F. E. Bacha; wezesniejsi od niego teoretycy od-
roznienia tego nie znaja (np. Ammerbach 1571 — wedlug
Beyschlaga, s. 31 — nazywa Mordant tak ozdobnik znako-
wany ~~ jak i ). Omawiany tutaj ozdobnik, oznaczajacy opi-
sanie tonu zapomoes sekundy gérnej, nosi w literaturze nazwe
Pralltriller, trillo abbreviato, tremblement imparfait, transient
shake. Dla odréznienia dwu form mordentu uzywam nazw: mor-
dent gérny, to jest zawierajacy sekunde gérna tonu ozdobio-
nego, i dolny, t. j. zawierajacy sekunde dolna.
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ze regula taka nie moze odngsié sie dq.rytmlkll moll{’:
dentu chopinowskiego. Rytmika ta zalezy.od clara’ :
teru kontekstu, w ktérym mordent w tej czy o“e_]'
formie sie zjawia. Zwraca na to uwage DUNN, piszgc:

»-jesli muzyk wykonywa mordent zgodinie 7 120}12&11‘0111 I:.y)tr—
micznym,.. nalezyty akeent zjawi sie z koniecznosei sam przez
sig* (s. 3).

Wspomnieliémy juz wyzej, ze C?lopin nie }ip’slu:
guje sie¢ weale mordentem dolnym 1 .prz.yt.oczy 151}1‘3
twierdzenie DUNNA, kidry stara sie ‘Z]aWISk_O to lfzia-
sadnié. Skoro za§ przyjmie sig¢ to tw1.erdzemta DULL\'A,
to koniecznem staje sie uzasadnienie druglego zja-
wiska, to jest predylekeji Chopina do mprdentgkgf)r-
nego. Zjawisko to bedziemy rozp.atrywa.h, 1den’ty_f1 u]a¢f3
wszystkie trzy symbole, ktéremi Chopin 'z’nalxu]e mor-
dent. Utozsamienie takie mozna uzasadnié¢ drogg ana:
lityczna, poréwnujac analogiczne lup te same frazy
czy motywy, w ktérych wyda‘wcy dz_lell Chopina (np.
Mikuli, Pugno, Scholtz) stosuja raz jedna, raz druga

mie.
plSO“Znellkprzyklad niechaj postuzy Impromptu op. 29:

t. 51.
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Fraza przytoczona pod a) zjawia sie czterokrotnie
w warjacji. Najskromniejsza jest warjacja d), ktora
jedynie mordentem wzmacnia akeent pierwszego mo-
tywu (e-des-c). Warjacja e) jest najbogatsza, gdyz nie-
tylko ozdabia mordentem akcentowany ton pierwszego
motywu, lecz nadto melizmatem (eg-e,) taczy koncowke
pierwszego motywu z odbitka motywu drugiego (fg).
Warjacje &) i ¢) uznaé sie musi za identyczne. Wzboga-
caja one melodyke tonami chromatycznemi, rytmike
podzialem na triole, mordent zag zastosowuja w ten
sam sposéb, co dwie inne warjacje. Zupelna analogja
form e/ i b) wyklueza przyznanie znakowi # innego
znaczenia, jak tylko ~ zlozonego z trzech tonéw.

W pierwotnej formie frazy a) zlozenie jej z dwu
motywow :

[Z==E==RNi e==E=

jest bardzo wyrazne. Melodja mozolnie, jakby ocie-
zale wznosi sie poprzez interwal dzielacej oba motywy
kwarty, dazac do szezytowego punktu frazy, as.

Juz w warjacji d) mordent ozywia ruch w ten
sposob, ze stwarza niejako impuls do skoku melodji
w gére. Tem silniej wystepuje to znaczenie mordentu
pod ¢/ i b). Zatem i w warjacji e) przyjac sie musi dla
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symbolu # znaczenie mordentu, gdyz inacze’j cel, to
jest polaczenie z soba dwu akcentowanych _tonow fraz-y
(des-as), ktore sa jej melodyeznym szkieletem, nie
bylby osiagniety. :

Jako drugi przyklad cytuje Rendo op. 5:

[EEEEEECISES

Cytat powyzszy zaczerpniety jest z wyda_nia Mi-
kuli’ego. Scholtz, Pugno i Reinecke.a wpro“'raglzajq W Po-
wyzszej frazie tylko znak ~. I niewatpliwie sluszll}e.
Analogja bowiem zupelna pierwszych czterech talf:tow
do drugiej ezworki sama przez Si.‘% tlumaczy koniecz-
nosé zidentyfikowania znakdow fr 1 ~~.

W przykladzie fym mordent rozpoczyna Nowy
motyw, tworzac trzy pierwsze tony jego odbitki 1.
Pauzy, znajdujace sie w motywach, na ktorth czele
stoi mordent, sa zjawiskiem bardzo znamiennem.
W ogélnej klasyfikacji mordentu zajmie nas osobng
ta korelacja pauzy wewnatrz motywu pomieszczone]
z mordentem motyw 6w rozpoczynajgcym.

! Nazwa mordentu ,tryl odbitkowy¥, jaka podaja niektore
stowniki niemiecko-polskie dla przetlumaczenia wyrazu Schrnel-
ler Tub Pralliriller, w tym wypadku znajduje zupelne uzasad-
nienie.
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Przykladéw podobnych, jak 66 i 67, znajdzie sie
sporo (np. w wydaniu Mikuli’ego Koncert op. 11, Rondo
op. 5, Polonez op. 53 i t. d.). Nieliczne wyjatki, w kto-
rych identyfikacja znakéw # i ~ nie jest dopuszezal-
na, oméwimy w ustepie o trylu.

Na innych przykladach, jak np. Wale op. 70/1,
okazuje sie, Ze znaki # i ~ sg symbolem ozdobnikéw
rownobrzmigcych. Znamienny natomiast ze wzgledu
na subtelne dystynkcje w zastosowaniu znakéw #r
1 ~ jest Walc op. 34/2, w ktérym Trio, w tempie wol-
niejszem, postuguje sie jedynie znakiem [j, za§ sam
Wale ~ (#). Wypisanie tego ozdobnika w calem jego
brzmieniu ostrzega niejako przed wykonaniem go zbyt
szybkiem, ktére w Trio nie godziloby sie z charakte-
rem melodji.

Podobne znaczenie, jak wypisany w tym wypadku
drobnemi nutami mordent, ma takze triola JJ g po-

spolita w bardzo wielu melodjach Chopina, *szcze-
gélnie w Mazurkach. Przyjeta tutaj systematyka zdo-
bnictwa chopinowskiej melodji nakazuje oméwienie tej
trioli pomiesci¢é w dziale, poSwieconym analizie pier-
wiastka ornamentalnego w melodji.

Elementy muzyki sa tak &cile z sobg zwiazane,
ze niesposéb jedne oddzielié od drugich bez narusze-
nia ich istoty, to znaczy bez pozbawienia ich tego,
co je czyni muzyka. Trudno rozpatrywaé melodje
bez rytmu; bylaby wtedy nastepstwem tonéw, po-
zostajacych do siebie w stosunkach, ktére metodami
fizyki okreslié mozna najzupelniej §cisle (réznice wy-
sokodci!), lecz nie bylaby melodja w znaczeniu mu-
zycznem, To samo odnosi sie do rytmu. Rytm bez
melodji przestaje byé muzyka.

Jesli jednak, analizujac pewne zjawiska muzyczne,
okre§lamy je badZ nazwa zjawisk melicznych, badZ
rytmicznych, to podzialu tego dokonujemy wedlug
cechy w danem zjawisku przewazajgcej. W ten sposob
umozliwiamy sobie tylko zbadanie zjawisk muzycznych,
ktére sa z natury swej wysoce skomplikowane, chociaz
nawet bylyby to zjawiska napozér tak niewazkie, jak
naprzyklad przednutka, wyrazajaca si¢ jednym tonem,
lub mordent, z trzech tonéw zloZony. Z tej przyczyny.
dokonana zostala powyze] klasyfikacja przednutek
(s. 86), obecnie za§ i mordent podzielimy na dwie grupy :

1. rytmiczna,

2. melodyczna.

W grupie pierwszej obserwujemy nastepujace
sposoby uzycia tego ozdobnika :

a) mordent zastepuje odbitke motywu, naprzy-
klad :

Mazurek op. 17/3
P —
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Nokturn op. 27/1
o [G e e S e e

W pierwszym z powyzszych przykladéw akcent
dynamiczny (motyw ¢) pada na jednostke rytmiczna
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(o) poprzedzajgca bezposrednio jednostke opatrzong
akcentem metrycznym. PoniewaZz ta druga jest kofi-
coOwka meska motywu ¢, ktéry w tym zbiegu tonéw
akcentowanych 1 przy zachowaniu stalego metrum
bylby pozbawiony odbitki ezyli zredukowany do jed-
nego tonu, przeto uratowanie jambicznego charakteru
tego motywu moglo dokonaé sie tylko dzieki mor-
dentowi, wzglednie przednutce, ktéra — jak widzie-
liSmy powyzej (s. 41) — podobna role odgrywa niejed-
nokrotnie w motywie.

W drugim przyktadzie mordent nietylko-jest od-
bitka nowego motywu, nastepujacego po motywie,
ktérego koneéwka meska zajmuje ealy takt. Jest on
rownoczesnie tym czynnikiem, dzieki ktéremu melodja
doznaje impulsu w ruchu swym (zrazu diatonicznym,
nastepnie chromatycznym) w obrebie interwalu sep-
tymy w gore.

Podobne jak tu zastosowanie mordentu w od-

bitce jest tak czeste, Ze wymienié¢ nalezy jako osobny
gatunek : :

b) mordent, ktéry wzbogaca i inerwuje odbitke ;
naprzyklad :

Nokturn op. 37/2

Mazurek op. 30/3

e— bt. -
i bg;b;:}*fflg,—_aj [Tp:jfi'f: gl
e e

Juz te dwa przyklady wskazuja, jak silnie lacza
sle¢ w mordencie cecha meliczna i rytmiczna. Skoro
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bowiem méwimy, ze mordent ,wzbogaca“ odbitke mo-
tywu, zwracamy uwage na jego znaczenie dla melo-
d}*ki. W obu powyzszych przykladach melodja poste-
puje od pierwszego tonu na sekunde dolna i powrace
do tego tonu. Stad pewna monotonja, a niekiedy na-
wet, jak naprzyklad w Allegro koncertowem :

tautologja. Niweczy je mordent. To znaczenie mor-
dentu daje sie ujaé bezpodrednio, intuicyjnie. Wy-
starczy dla ecksperymentu zagraé poOwyZsza fraze
z opuszczeniem mordentu.

Nadto mozna obserwowaé tu korelacje motywu,
ktéry melodyeznie réwna sie mordentowi dolnemu
(a wiec z sekunda dolng) z mordentem g(’)rnyu}. Jgst
to szczegdl bardzo charakterystyczny. Powiedzied
mozna, ze Chopin niemal z reguly takie wlasnie mo-
tywy laczy z mordentem. A poniewaz motyw ztozony
z trzech tonéw, z ktérych $rodkowy jest sekunda
dolna dwu skrajnych, jest w chopinowskiej melodyece
bardzo pospolity, nietrudno wiec wytlumaczyc tak
czeste stosowanie w niej mordentu. Opisany moty'\\'
(mordent dolny) wraz z mordentem goérnym rownaja
sie w sumie jako jednostka melodyczna obiegnikowi:

Obiegnik za$ tego wlaénie typu, jak przytoczony po-
wyzej, przedstawia bodajze mnajwazniejszy element
melodyki chopinowskiej.




Szezegolowa analiza obiegnika wraz z jego for-
mami pochodnemi nastapi w odpowiednim rozdziale.

Wracajac do mordentu, wymienié musimy jeszcze
kilka jego postaci, w ktérych cecha rytmiczna tego
ozdobnika jest przewazajaca. Taka forma jest:

¢) mordent, ktéry zaznacza poczatek motywu,
zwlaszeza w ruchu jednostajnym lub w sekwencji,
a takie poczatek frazy lub melizmatu. [lustraeja pier-
wszego zastosowania mordentu jest cytowany powyzej
poczatek Ronda op. 5 (s. 57). W sekwencji motywéw
znajduje  mordent zastosowanie podobne jak przed-
nutka. Przyklady :

Mazurek op. 67, nr. 1

Nokturn op. 82, nr. 2

n o= et

%ﬁf—__ﬁz;{.—-ﬂ-— i —

Mordent, wehodzacy w sklad odbitki, imerwuje —
jak zaznaczylam — melodje. Staje sie przeto cZynni-
kiem wspéldzialajacym we wzmozeniu napiecia melo-
dyecznego, czyli:

d) mordent jest czynnikiem dynamiki melodyez-
nej w motywach, ktére zawieraja badZz 1) pauze,
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badz 2) skok o wiekszy interwal, badZ 3) i pauze
i skok. Przyklady :

Mazurek op. 41, nr. 1

A

e

S

Mazurek op. 30, nr. 3

Nadto wystepuje to znaczenie mord_entu we fI‘?l-
zach, w ktérych mordent umieszczony jest na tonie
najwyzszym, bedacym punktem szczytoxivym_ frazy,
lub tez bespoérednio po nim, przy zmianie kierunku
linji melodycznej. Przyklady:

Mazurek op. 7, nr. 1

n et FC

Mazurek op. 17, nr. 4

et Ay

B

——




Koncert op. 11 (Rondo)

W wypadkach tych mordent jest jahby punktem
zwrotnym : melodja, osiagnawszy swdj punkt SzZezy-
towy, ,odskakuje“ niejako »0dbiwszy sie“ od mor-
dentu, w kierunku przeciwnym, dazac zawsze ku
kadencji. :

Na powyizszych cytatach znéw poznajemy ko-
nieczny, organiczny zwigzek ornamentu z melodja.
Zwiazek ten wyklucza uwazanie mordentu za ozdob-
nik w pierwotnem znaczeniu tego wyrazu.

Obserwowaé mozna ponadto mordent rytmiczny
w zwiazku:

¢) z akcentem metrycznym (koficéwka meska),

) z akcentem agogicznym (koficéwka zenska).
Przyklady :

Mazurek op. 33/2

Mazurek op. 56/3

i @%jﬁﬁ i_ﬂ.f

L ¥

W jednym i w drugim przypadku akcent staje
si¢ dzigki mordentowi silniejszy.
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Takie wzmacnianie akcentu obserwowaliSmy juz,
badajac przednutke. Mordent — rzecz prosta — sil-
niej wplywa na wzmozenie akecentu, niz przednutka.
To tez widzimy w melodyce Chopina zastosowanie
mordentu jako stopniowania przednutki przy powto-
rzeniu motywu lub frazy. Naprzyklad:

Mazurek op. 383, nr. 3

w powtérzeniu:

b) %‘Eﬁ‘p—r '

Ostatni przyklad wykazuje juz wyraznie prze-
wage cechy melicznej nad rytmioczng cecha w mor-
dencie. Jako mordenty nalezace do tej grupy drugiej, to
1est melicznej, w ynnemc mozna mordenty, ktére zja-
wiaja sie w warjacji motywow. Naprzyklad :

Nokturn op. 9, nr. 2

wo (REEEtE

Lf.A-- —

;qufg Hn o2 I; Hﬁi

b) E@P pe —j—_,_ i e e

Nokturn op Qumr. 3

e I
.0 %H e ] G o=

e f e

Wajeikowna B., Melodyka Chopina 5
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Nokturn op. 87, nr. 1

86. @5_5_%3: —

Warjacje op. 2

e — [~ Cmm
0 [T e G
_ Znaczenie rytmiczne mordentéw zawartych w przy-
kladach 84 i 87 nie wymaga po wywodach poprzednic'zh
osobnego wyjasnienia. Sa one wszakze tutaj _] ednym
ze éroplkéw warjacyjnych, wspdéldzialajacych z sdba.
.Inacze] W przykl.ad!ach 85 i 86, gdzie mordent jest
Jedynym czynnikiem warjacji. :

: Wszyst_kle wymienione gatunki mordentu wyka-
zujg organiczny zwigzek z melodja. Potwierdzaja
przeto 1 wzmacniaja wyrazone powyzej zapatrywania
na znaczenie ornamentu w tworzeniu melodjil(s. 11)
Orngment chopinowski, nawet znakami konwenciona]-‘
neml wyrazony, jest tworzywem melodji, nie jeét na-
tomiast prawie nigdy zdobniczym tylko dodatkiem.

5. Obiegnik

Jak. Juz wspomnialam, mordent tworzy w niekts-
r{;.jh z'wlaz}{ach zwroty melodyczne, réwnajace sie
obiegnikowi (przyklad 87¢). Sam zag obiegnik, tak

T b tien, e a6 S B S
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w swoich dwu postaciach zasadniczych, to jest jako
obiegnik dolny (o=-—2e o) i gérny (»=

_ 5o ® o) jak i w formach zloZonych (up.
> o o o © — e e o — j’{ %) lub

1

,obocznych* 2

& |

jest najbardziej charakterystycznym ozdobnikiem
w melodyce chopinowskiej. Jest to prawie zawsze
obiegnik dolny, badZ oznaczony znakiem o3 badZ
wypisany drobnemi nutkami:

badZ weielony w melodje i nieodrézniony typogra-
ficznie :

—— :_,;_'?,:Jr—_j;

@%—:_-h--«—ta ;

! Nazwa obiegnika dolnego oznaczam obiegnik scho-
dzacy od gornej sekundy przez ton glowny do sekundy dolnej,
nazwa obiegnika gérnego odwrotnie obiegnik rozpoczynajacy
sie od sekundy dolnej i wznoszacy si¢ W gore ponad ton glowny.
Przyjeta ogélnie terminologja: der umgekehrie Doppelschlay —
der Doppelsehlag; the inverted lurn — the turn; gruppetto ro-
vesciato — gruppetto diretto, nie zadowala o tyle, ze wymaga
ustawicznego przedstawiania sobie obu form, kiedy idzie o forme
,odwrotna“ W proponowanej tu terminologji polskiej nazwa wy-
rézniajaca: gérny — dolny, zgodna jest z sym bolem grafieznym
(dolny o linja opadajaca wdol; girny e linja wznoszaca sig
w gére). * Terminu ,oboezny“ uzywam fu na oznaczenie form
pochodnych obiegnika, istniejacych obok form zasadniezyeh i da-
jacych sie z nich wyprowadzi¢ droga pewnych modyfikaeyj.
3 Autograficzny chopinowski znak tego ozdobnika ma postaé .

*
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Rzadziej natomiast znajduje si¢ w melodjach Chopina
obiegnik gérny. Nie jest on nigdy oznaczany symbo-
lem wia$ciwym, lecz badz wypisany drobnemi nutkami :
SRR
= e e o
badZ weielony w melodje :
.

CaEFgies ————— d—
&< et e

Pierwotna forma obiegnika gornego, to jest pro-
sta figura periheletyczna, Iaczaca w sobie z tonem
ozdobionym dwie jego sekundy : gorna i dolng, niemal
zupelnie zanika. Gdzie niegdzie tylko, jak w eytowa-
nym powyzej melizmacie, a takze w innych zwrotach
podobnych, postaé te spotykamy. Juz wszakie drugi
z podanyeh powyzej przykladéw tego ozdobnika wska-
zuje, jak latwo wskutek polaczenia z kontekstem prze-
dzierzgnaé sie moze gérny obiegnik w zlozong figure
periheletyczna, jednoczaca w sobie oba gatunki obie-
gnika, zlaezone lafnicuchowo. Taka zlozona figura ma
w melodyce Chopina znaczenie istotne.

Rozpatrzmy kilka ré7nych przykladéw, wskazu-
jacych odmienne sposoby postugiwania sie obiegni-
kiem.

Nokturn op. 48, nr. 1

Impromptu op. 29

Polonez op. 22

o
h‘:‘ ha ke 2 Dl g lihe ) s=mees by
e | H 2R

i £ oty Sy 7:{_ s
S Eeemmas S ES SRR

Preludjum op. 28, nr. 4

g ====ci=
.

Nokturn op. 9, nr. 2

Eh :[:J-“:‘; =3 i

,étg—i_fj'fi Efﬁﬂgtrfﬂ—
93. [ i [ f— 1
Nokturn op. 37, nr. 1 5
= — { ——"*#"*'7 G B TERAY (Ehe _t =
— s P B T e 4 ?
A E@jﬁﬁ; et =

W przykladach 88 i 89 obiegnik wchod'zi-w sklad
odbitki motywu. W pierwszym z nich wypelnia interwal

wielkiej tercji, nastepujacy po ruchu sekundowym-

wgére. Ta tercja juz sama oznaczalaby wzmozenie
na-piqcia, osiagajacego punkt szezytowy na tqlllfe 92:
ktéry nosi na sobie akcent ekspresywny cale] frazy

e Rttty L'

AT
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(dy-d,). Obiegnik go profiluje. Gdyby ton ten pozba-
wito sie odbitki, ktéra stanowi obiegnik, to cala fraza
stracilaby najwazniejszy dla siebie akcent.

W drugim przykladzie (89) obiegnik podobnie
jak przednutka (s. 46) zapobiega rozziewowi, ktéry po-
wstalby wskutek dwukrotnego powtérzenia tego sa-
mego tonu akcentowanego po nieakcentowanym.

Przyklady 90 i 91 wykazuja zastosowanie obie-
gnika w melizmatach : pierwszy na poczatkuy, drugi
wewnatrz melizmatu. Poréwnanie obu tych przykladéw
poucza, iZ po obiegniku melodja skokiem wznosi sie
W gore, by opasé znéw w kierunku przeciwnym. Tego
samego dowodzg przyklady 92, 93 i 94.

Obserwujemy w nich zatem zjawisko to samo,
jakie §ledzilismy przy rozwazaniu przednutki i mor-
dentu (s. 47, 60). Jak tamte ozdobniki, tak i obiegnik,
lecz w stopniu silniejszym niz one, jest czynnikiem
energetycznym. Dzigki niemu napiecie melodji wzma-
ga sig i osiaga swe punkty szezytowe.

Interesujace ze wzgledu na zastosowanie obie-
gnika jest Rondo op. 1. Wykazuje ono ten organiczny
zwigzek obiegnika z melodja, ktory ustawicznie jest
tu podkreslany ; zaprzecza przypuszezeniom, jakoby
ozdobnik byl czems zewnetrznem, formalnem ; dowodzi
znaczenia obiegnika w dynamice melodyecznej.

Wydanie Mikuli’ego, w przeciwienstwie do po-
prawnej edyeji Pugno lub Scholiza, zawiera w tem
Rondzie Chopina takie mnéstwo bledow, ze gdyby
wykonawea jakis, pedantyczny a nawet formalistyczny
pod wzgledem wyksztalcenia teoretycznego w swej
dziedzinie, a nie posiadajacy dosé czulego instynktu
muzycznego, zechcial pierwsze Rondo Chopina WYy-
kona¢ w ten sposcb, jak je zapisal Mikuli, powstalby

7l

) hopinowski ech
z ronda tego dziwolag, w ktorym. chopinow slglell“; cdo_
q‘tyli%tycznvch z trudno§eia moZnaby sie bylo ¢

trzec. :
s Ze wzgledu na materjal tematyczny Rondo op. 1

przedstawi¢ mozna nastepujacym schematem :
R-A-B-¢-R-A'-D-B-R-4"

Obiegnik stosowany jest w ref..reni(.a (R) i w 1§u-
plecie B. Wedlug mojej interpretacji refren powinien
byé zapisany w ten sposob :

S = - R T X
i E@bﬁ_} Sonid =

Analogicznych taktéw jest w calerpd yonﬁilgnﬁ{.
W wydaniu Mikuli'ego tylko 6 razy znar] ujiaké ébie-
\vkaééiwy obiegnika dolnego (=), 15 ;az;% w,a il
gnika gérnego («), 12 razy zpak i e
Sﬁ oczywiécie bledne. Ani obiegnik gérny - ’ku, e
jako mordent, ezy jako tr’yl, W tym zwiaz
dycznym nie jest do pomyslenia.

i 1yl

;RN

33 4




To samo powtarza sie w kuplecie B

Na 2 5 i
makl 3 ’8. taktéw analogicznych raz tylko uzyty jest
denm“jbu“y (=), 8 razy znak #r, 2 razy znak 1nor—.
01’10" , 17 razy obiegnik gorny («). Tymeczasem
10pin sam kwestje t 7 - L
)€ 1€ TozZstrzyga na rzecz obieoni
! ye Zecz obi ;
dolnego, piszac w takcie 305 - i o

]’]ie“‘ar[ i \,. Z le' [ 5. y y 5,’ e e l ] er
. . o o m D0 Nnim a 4.d 3
i 0zZna b 0 WZE d i
- . =+1% OV eC 2
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mozna. Rzecz ta jest bezposrednio oczywista : ujmuje
sie ja intuicyjnie. Jedynym argumentem objektywnym
jest odwolanie si¢ do tekstu Chopina. Poza tem tylko
przedstawienie eksperymentalne frazy z temi ozdobni-
kami, ktére uznaliémy za falszywe, moze a contrario
poprzeé prawdopodobiefistwo naszej interpretacji. Ta
sztucznie dla eksperymentu stworzona postac frazy
zawiera w sobie sprzecznodé, naruszajgca wartosé mu-
zyczng ; intuicja odrzuca ja jako falszywa.

Powyzsza analiza ma znaczenie nietylko szcze-
g6lowe w odniesieniu do badanego Ronda op. 1 i do
obiegnika. Takize z ogdlniejszego punktu widzenia
wykazuje ona, jakiemi drogami dochodzi si¢ do usta-
lenia tekstu muzycznego w przypadkach watpliwych.

Wspomniatam juz na wstepie tego rozdziatu o for-
mach ,oboeznych“ obiegnika. Nie sa one 0znaczane
przez Chopina zadnemi znakami szczegdlnemi, lecz
wypisywane w calem swem brzmieniu nutkami drob-
nemi, badZ normalnemi. Sa przeto wiaczone w me-
lodje, podobnie jak w niezliczonej liczbie razy’ takze
i sam obiegnik w postaci pierwotnej. Najbardzie]j inte-
resujace formy oboczne obiegnika zawieraja Nok-
turny op. 9/3 i op. 32/2:

e
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.Pler\-vszy przyklad (98) po zastosowaniu enhar-
moniczne] zamiany :

Fa} # ﬁ“ i :
Gt

przedstawi si¢ takze i graficznie jako pochodna formy :

A HTEG

Pr?yklad drugi (99) moznaby wyrazié znakiem
o). ktqry bylby warjanta znaku o~ podobnie jak
wspomniany na str. 17 znak przedstawialby ewolucje
obiegnika. 5 B

: W podanych przykladach obiegnika chopinow-
Skl'G}gO przewaza obiegnik zloZony z pieciu tonéw. Ta
kwnll‘fola jest typowa forma obiegnika, ktéra- tez
w roznych warjantach i w réznych zwiazkach wchodzi
w sklad melodyj Chopina.

I_‘IAI'{DING ', podajac szeczegdlowa teorje obiegni-
ka, widzi w takiej kwintoli ozdobnik zlozony z n?or-
dentu gérnego i obiegnika dolnego. NERI? zwraca
uwage na umieszezanie takiej kwintoli na tonach, ma-
]a:cyc.h szczegllne znaczenie badZz melodyezne i:)azdi
rytnn.czne. Dunn ¥ cytujac szereg przykl‘a{déw ,, dziei‘
_Ohopma', stwierdza, Ze kwintola jest ulubiona forma
Jego o.blegnika. BEYSCHLAG* cytowane przez siebie
obwfgmki Chopina rozwiazuje réwniez jako kAwintolex
Ta_kze ]?ANNREUTHER5 jest w tym wzgledzie zcrodn-:
z innymi teoretykami. SCHENKER® wskazuje n; taks
};wmt_ole; juz u Filipa Emanuela Bacha, kté'ry omacyz
Eoblegnikiem poprzedzonym przednutka. Stwi;zrdzJa-

T :

o ;..1'1:)—21. *8.12 ?8.34—37. *s.270—271. 5t II, s.165.
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jac za§ istnienie tej formy obiegnika u Chopina i in-
nych, przestrzega Schenker przed identyfikowaniem
jej z obiegnikiem starych mistrzow, ktorzy zasadniczo
posluguja sie obiegnikiem ztozonym z czterech tonow.
Podlug JANE ARGER! takze i Monteclair (1736) opi-
suje obiegnik jako ozdobnik zlozony z pieciu tonow.

Najdawniejsza forme obiegnika, zlozona z czte-
rech tonéw, spotykamy juz u Purcell’a Chambonnie-
res’a, d’Anglebert’a, Couperin’a. Obiegnik jest orna-
mentem zlozonym, a irédlem jego jest stereotypowa
w epoce wokalizmu kadencja:

i T | [

e gl —
To tes w nomenklaturze francuskiej spotykamy okresle-
nie obiegnika jako cadence double, lub tylko double.
Obie bowiem nuty prowadzace wchodza w sklad tej
formuly.

6. Tryl

Ozdobnikiem, laczacym w sobie mordent (w wie-
lokrotnem powtérzeniu) z obiegnikiem, jest tryl. Chopin
znakuje go w rozmaity sposéb, jak podane na str. 21.
Tryl w znaczeniu dzisiejszem, t. j. szybka zmiana dwu
sasiednich tonéw, znany jest juz od Cavaliere’go (1600).
Poprzednio nazwa ta oznaczano szybkie powtarzanie
jednego tomuZ

Nowoczesny tryl rozpoczyna sie w zasadzie od
tonu gléwnego, to jest ozdabianego. Niemniej wszakze
i rozpoezynanie od sekundy gérnej czy dolnej jest
moiliwe, a niekiedy nawet konieczne, zaleznie od
tekstu poprzedzajacego.

15,53 2Beyschlag, Ornamentik, s. 30 i n,
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Rozpoczecie trylu od tonu gléwnego oznacza

Chopin przednutka:

r
%
-—@—

rozpoczecie od sekundy dolnej przednutka zlozona:

tr tr o

sl A0 =f
— e - licl

Regula ta dopuszeza oczywiscie wyjatki w tych wy-
padkach, kiedy mamy do czynienia np. z trylem lan-
cuchowym, jak w Nokturnie OP 61 e

Poniewaz tryl jest ornamentem ztozonym, lgcza-
eym w sobie obiegnik i mordent, przeto i zastosowanie
Jego w melodji podobne jest do zastosowania tamtych
dwu ozdobnikéw. W dynamice linji melodyecznej wspél-
dzialanie jego jest niewatpliwie silniejsze, niz obie-
gnika lub mordentu. Dlatego szezegdlnie charaktery-
styczne jest uiyecie trylu na poczatku melizmatéw i to
przedewszystkiem kadencyj. Naprzyklad :

Polonez op. 26, nr. 2

-
i
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Czvto dla wzmozenia akcentu, jak:

Rondo op. 5

o Rt
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czy w warjacji motywow, jak:

Nokturn op. 9, nr. 2
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czy w odbitce motywow :

Etjuda op. 10, nr. 8

R
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Impromptu op. 36
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czy wreszcie w motywach zawierajacych skok lub
pauze, lub jedno i drugie réwnoczesnie :

Nokturn op. 48, nr. 2

H— fr# Sttt i tr#
106. %ﬁﬁy» ﬁ_-—fﬁg =T : s = FEEEE

I L e o

tryl ma znaczenie podobne, jak przednutka, mordent
lub obiegnik.

Jako szczegélny przypadek uzycia trylu w tech-
nice warjacyjnej zacytowaé nalezy nastepujacy frag-
ment z Polonezu op. 22:

beelRe o tr
= '_7—'! —J ¥ PO—D—. ® »‘—P P P
; | E
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Zaznaczony tu tryl (&), rozpoczynajacy motyw &’
(ktéry jest warjantem motywu b), wyraza w stosunku
do mordentu (~) rozpoczynajacego motyw b, stopnio-
wanie dynamiki melodycznej, a zatem i ekspresji
Przyklad ten potwierdza podane powyzej (str. 56 i n.)
zastrzezenie, iz bezwzgledna identyfikacja znakéw
i ~ nie jest mozliwa. Jedynie tylko &cisla poréwnaw-
cza analiza tekstu rozstrzygnaé moze o tem, czy ten,
czy 0w ozdobnik w danym motywie jest wlasciwy.
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Précz podanych zastosowan wyréznié mozna
jeszeze zastosowanie trylu w harmonicznej konstrukeji
utworu, oraz tryl majacy walor Scisle melodyczny.

Wspdldzialanie trylu w harmonice jest ograni-
czone jedynie do lacznikéw modulujacych. Np.:

Barkarola op. 60
i g Lretn
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Polonez op. 44
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Podobnie jak przednutka, tryl ma niekiedy zna-
czenie nuty stalej (pedalowej):

Mazurek s. o.
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a nadto, w nielicznych bardzo wypadkach, jest Srod-
kiem odrebnej polifonji Chopina:

Nokturn op. 55, nr. 2
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Jako szczegblng forme trylu chopinowskiego wy-
mieni¢ nakoniec nalezy tryl more antiquo zastosowany.
Przyklad tego trylu najbardziej wyrazny znajduje sie
w Polonezie-Fantazji op. 61 :

-“ e 1 1y |
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Wypisanie trylu w pelnem brzmieniu oraz sto-
pniowanie go agogiczne tuz przed umieszezeniem znaku
konwencjonalnego, czyli stopniowanie agogiki, przy-
pomina dawne praktyki wokalne jeszcze z epoki dy-
minucji, kiedy to i #rillo (powtarzanie jednego tonu)
i groppi (zamienne powtarzanie dwu tonéw) rozpo-
czynano w nutach wigkszej wartosci, stopniowo dymi-
nuowanych 1.

7. Arpedzjo

Wsréd ornamentéw zajmuje arpedzjo stanowisko
o tyle odrebne, Ze rola jego, §ci§le zwiazana z rola

! Por. Beyschlag, Ornamentik s. 14—51 (2. Kap. a—d).
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harmonji, wyraza sie w ustawicznem wspdldzialaniu
z harmonja w architektonice muzyecznej. Jakkolwiek
i poprzednio oméwione ornamenty niejednokrotnie
spelniaja to samo zadanie, to jednak poza tem zasto-
sowanie ich jest bardziej réznorodne, niz zastosowanie
arpedzja. Arpedzjo umieszczane bywa dla wzmoZenia
akeentu przedewszystkiem w kadencji, juzto jako akord
koficowy :
Preludjum op. 28/8
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juzto jako akord poprzedzajacy akord ostatni:

Preludjum op. 28/5 Etjuda op. 10/8

Rzadziej zjawia si¢ arpedzjo w akordach rozpoczyna-
jacych fraze:

F’lntd/ia {)p 49

Wajeikowna B., Melodyka Chopina




lub na szezytowym punkecie linji melodyecznej :

Nokturn op. 37/2

W ostatnim przykladzie znaczenie arpedzja jako
odbitki motywu, wzmacniajace] akcent wskutek wzbo-
gacenia sie tonami akordu arpedijowanego, jest wy-
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razne. W niektérych tez wypadkach arpedzjo spelnia
tylko role odbitki motywu. Np.:

Nokturn op. 32/1

L merrier -

Chopin postuguje sie arpedzjowanemi akordami
bardzo czesto. Pozostaje to w zwiazku z technika jego
kompozycji, ktéra w zupelnosci zgodna jest z naturg
fortepianu i wydobywa z niego wszystkie mozliwosei
dzwiekowe, na jakie mechanika instrumentu pozwala.
Wspéltbrzmienia, obejmujace kilka oktaw, mozliwe sg
na fortepianie li tylko przy zastosowaniu arpedzja
z podniesieniem tlumika. Chopin lubuje si¢ w takich
wlagnie wspélbrzmieniach, a niekiedy stosuje arpedzjo
jako pewna maniere akompanjamentu. Przykiadem
tego jest np. Rondo op. 5, Etjuda op. 25, nr. 5, Ma-
zurki op. 7, nr. 3 i op. 30, nr. 4, a przedewszystkiem
Etjuda op. 10, nr. 11 — studjum arpedzja.

Pokrewny arpedzju akord rozlozony, ktory tak
czesto stanowi akompanjament harmoniczny melodyj
chopinowskich, oraz wchodzace w sklad melodji tacz-
niki utworzone z tego samego materjalu tonalnego,
pozostawiam do omdwienia w drugim dziale tej pracy.

8. Ornamenty indywidualne

Wszystkie ozdobniki oméwione dotychczas lacza
sie w indywidualnych formach zdobniczych Chopina.
Te indywidualne ornamenty obficiej jeszcze niz orna-
menty tradyeyjne spotykamy w melodjach chopinow-
skich, jako ich element konstruktywny. Zgodnie z przy-
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jeta w tej pracy systematyka poprzestaje w tem miejscu
na oméwieniu ornamentéw indywidualnych wypisanych
znakami drobniejszemi niz tekst gléwny, pozostawiajac
omé6wienie melizmatéw wiaczonych w melodje do dzialu
drugiego.

Materjal, z ktérego utworzone sa ozdobniki indy-
widualne, spelniajace badZ §ciSle role melizmatow,
badZ kadencyj, da sie ujaé w dwanagcie form zasad-
niczych, nie liczac warjantéw. A mianowicie jest to:

1) gama diatoniczna lub je] fragmenty,

2) gama chromatyczna lub jej fragmenty,

3) tony akordowe (arpedzjo),

4) obiegnik zlozony, czesto polaczony z przed-

nutka,

mordent dolny i gérny, pojedyhezy lub po-
dwaéjny,

toczek zlozony z 3 lub 4 tondw,

zwroty zygzakowate,

salto (skoki) zachowujace jeden interwal,
salto oparte na nucie stalej, zmieniajgce in-
terwal,

10) sekundy zbiezne,

11) zwroty koncentryczne,

12) zwroty ekscentryczne.

Pojecia wyrazone w 6 ostatnich okresleniach wy-
magaja objasnienia. Posluza do tego przyklady.

Sekundy, tercje, kwarty i inne interwaly, uzyte
w sposo6b faki:

119. a) ép vt i t.
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nazywam zwrotami zygzakowatemi ze wzgledu na ich
obraz, ktéry w graficznem przedstawieniu zblizytby

sie do linji zygzakowate].
Salto — skok — oznacza sekwencje pewnego

interwalu. Np.:

S
120. é‘g# gﬁﬁ_¢__j 7_*3{- i :]J::}',‘ :‘r i fialE

Salto oparte na nucie stalej (tutaj ces®) przed-
stawia sie jak nastepuje:

£y
e

w gopetiietebettordy 110

Sekundami zbieznemi nazywam pare sekund,
V7 ktorych pierwsza opada ku tonowi glownemu druga
wznosi sie ku niemu. Punktem wyjscia pierwszej

jest zazwyczaj kwinta gérna, drugiej zas tercja dolna
tonu ozdobionego:

Sekundy zbiezne maja wspdlne centrum: ton
opisany; sa przeto zwrotem koncentrycznym.
Poniewaz jednak sekundy te sa pospolite a bardzo
charakterystyczne w melodjach chopinowskich, przeto
wymieniam je osobno. Do grupy za$ zwrotéw koncen-
trycznych zaliczam wszystkie inne zwroty takie, w kto-
rych wyst(—gpu](, jako centrum: jeden ton gléwny. Np.

Ff%—

193.4) é’%-—m[ﬂ _J: t. j. sekunda gérna mala, tercja obej-

mujgea mata, centrum ton b
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193. b) %gbbh bd 9:—4 o s 01)}eg1uk gorny, toczek
= gbrny, centrum b.

W przeciwienstwie do koncentrycznych nazywam
ekscentryecznemi zwroty fakie, ktére nie grupuja
sie dokola jednego tonu, lecz opisuja jakis interwal,
ozdabiajac oba jego tony w ruchu rozbieznym :

Fal By B
e e |

124. @ﬂ%fi—t—f? opisanie kwinty zmniejszonej ecis-g.
.= Srree

W powyzszem przedstawieniu form ornamental-
nych wyrdézniam jedynie typy znalezione droga uogél-
nienia z poréwnawczej analizy wszystkich ozdobnikéw
indywidualnych melodyki chopinowskiej. Aby typow
tych nie pomnazaé ponad konieczna potrzebe, nie wy-
mieniam osobno warjantéw, Kkiére w ten czy w Ow
spos6b dadza sie sprowadzi¢ do wymienionych form
zasadniczych. Tak np. zakoficzenie ozdobnika :

e
[ / e |

oznaczam jako sekundy zbiezne, jakkolwiek sg ich
trzy pary (g-f, d-e, a-k) i dwie ostatnie nastepuja
po sobie w tym samym kierunku, ezyli moznaby je
okreglié mianem sekund réwnoleglych. Poniewaz jed-
nak pojecie ,réownoleglosci“ interwaléw z powodu
swego okreslonego znaczenia w polifonji i w harmonji
mogloby wywolaé nieporozumienie, przeto wydaje mi
sie wskazanem uznaé cala figure za sekundy zbieZne,
wzbogacone dodaniem sekundy d2-e? w srodku.

87

Zaréwno potracenie o interwal tercji (72-d?), ]ak
i oddalenie sie od toniki /d2-¢%>) dla opéZnienia jej
wejécia — sa znamiennemi szezegotami melodji cho-
pinowskiej.

Rzecz prosta — iz bogactwo 111c1y\x71dualnv0h or-
namentéw Chopina nie wyczerpuje sie ani w tych
dwunastu elementach ornamentalnych ani w ich prze-
réznych warjantach. Wyraza sig ono naprawde dopiero
w ich polaezeniach. Przyklady :

Nokturn op. 15/2
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Nokturn op. 15/2
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Ale 1 samo stwierdzenie bogactwa tych polaczen
nie poucza nas jeszeze o istocie indywidualnych orna-
ment6w chopinowskich. Dopiero wykrycie pewnych
stalych zwigzkéw pomée moze do okreslenia cech sty-
listycznych, tkwigcych w tych indywidualnych orna-
mentach zlozonych. 7

Juz w rozdziale poswieconym obiegnikowi zacy-
towane zostaly przyklady ornamentéw zlozonych,
w ktérych znaczenie obiegnika wystepuje bardzo wy-
raznie. Przy szczegélowe] analizie tych ornamentéw
stwierdzamy, zZe obiegnik jest bardzo waznym dla nich
elementem konstruktywnym. Ogromna wiekszo§é ich
Juzto rozpoczyna sie obiegnikiem, juito zawiera go
wewnatrz, w punktach zwrotnych. Jesli za§ uprzy-
tomnimy sobie nature obiegnika, stanie sie rzecza
bezposrednio jasna, zZe obiegnik nigdy nie jest kon-
cowka ornamentéw zlozonyeh.

Najpospolitszym zwiazkiem w tych ornamentach
jest polaczenie obiegnika z gama diatoniczna wgoére.
Drugie miejsce zajmuje obiegnik zlaczony z akordem
roztozonym, dalej obiegnik z gamg chromatyczna, za-
koficzong toczkiem, wreszcie obiegnik zlaczony ze
zwrotami zygzakowatemi. We wszystkich tych pola-
czeniach obiegnik jest czynnikiem kinetycznym badz
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calej frazy zdobniczej, badZ jej czesci, jak to widoczne
jest juz na przykladach 126—128. Czesty, a tem samem
charakterystyczny, jest rowniez ozdobnik zloZony
z obiegnika, gamy chromatycznej i zwrotu zygzako-
watego :

Impromptu op. 36

niekiedy z dodaniem w koncéwee tonéw akordowych :

Impromptu op. 36

e s =
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Jak ozdobniki proste, tak i zlozone ozdobniki
indywidualne, i to w silniejszym jeszcze stopniu, niz
tamte, wspdldzialaja w konstrukeji formy. Rzeez prosta
wiee, ze zjawiaja sie w punktach szczegdlnej wagi:
w melodji, jako melizmaty w §cislem znacze-
niu wyrazu, opisujg tony lub interwaly, bedace kul-
minacyjnemi punktami linji melodyeczne]j, a wystepujq
tu zwykle jako czynnik techniki warjacyjnej. Te same
punkty sa i rytmicznie punktami ciezkoSeci, za$
sita ich wzmaga sie dzieki ozdobnikom. Harmo-
niczne znaczenie maja ozdobniki te szczegdlnie
wowczas, gdy sg biegnikami lub lacznikami modula-
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cyjnemi. Nadto pospolita ich forma t. zw. kadency]
istotnie stuzy harmonji, wzbogacajac lub wzmacniajge
zakoficzenie badz catej kompozyecji, badzZ tez wiekszych
jej ezesci lub poszezegdlnych fraz.

Jak zaznaczylam, zlozone ornamenty indywidu-
alne pospolicie sa weielone w melodje. To tez przed-
stawione tu ich cechy sa przygotowawczem jedynie
stadjum do ujecia ich wlasciwego znaczenia, kiéremu
przypadnie wlasciwe miejsce w drugim dziale tej pracy.

Sprawa indywidualnych ornamentéw Chopina zaj-
muje sie jeden tylko Dunx1'). Na pytanie, dlaczego
Chopin tak czesto poslugiwal si¢ drobnemi nutkami
w celu wyrazenia tego, co mogt byl niedwuznacznie
zapisa¢ w sposéb zwyczajny, daje DUNN odpowiedZ
ujeta w cztery punkty:

1) Wychowanie muzyczne Chopina, w ktérem dziela star-
szyeh kompozytoréw zajmowaly powazne miejsce, faworyzowalo
uzywanie znakow konwencjonalnych.

92) Wyrafinowany zmysl porzadku kazal Chopinowi zwracac
uwage na optyczne wrazenie muzyki tak samo, jak na stuchowe.
Szeregi zbite trzydziestodwéjek ezy szeSédziesiatychezwartych
razily jego oko. Dlatego nuty swoich melody]j dzielit na dwie
klasy: a) glowne (tworzace szkielet dziela) i &) poboczne (orna-
menty i nuty bardziej ulotne od tamtych, stale z sobg zlaczonych).
Pierwsze notuje znakami wielkiemi, drugie malemi, w ten sposob
wyrazajac optycznie znaczenie ich wartoSci wzglednej. Zdarzaja
sie w dzielach Chopina kadencje, ktéryeh tony mozna podzielié
rowno w stosunku do tonéw akompanjamentu i ktére mozna bylo
zapisaé w sposob zwyezajny. A jednak Chopin posluguje sie
drobnemi nutami, jako symbolem drugorzednoseci tych tondw.
Taka praktyka prowadzi czasem do pewnej dwuznacznoSei, lecz
ta strona ujemna znajduje réwnowage w pieknej jasnosSci. Tak
przezrocza jasno$é wsrod bogatego przepychu nie ma réownej
sobie w muzyce.

) Ornamentation s. 57 i n.
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3) Notacja Chopina oddzialywa na wykonawce. Instynktownie
wykonywamy szczegoly akeesoryjne ,lzejsza reka“, niz byloby to
wtedy, gdyby przedstawialy sie one oczom naszym w wielkich,
zwyklyeh znakach. Czyz moze byé jakas watpliwosé, ze Chopin
to wlasnie pragnal osiagnac?

4) Najwazniejsze wszakze, iz niemozliwg byloby rzecza dla
Chopina, nawet przy bardzo skrupulatnej notacji, wskazaé owe
rubata, owe mikroskopijne wzdluzenia i skrdécenia nut, owo wzma-
ganie sie i zwalnianie tempa, ktére jest istotne w interpretacji
kazdej stronnicy jego dziel. Drukowane nuty moga je tylko su-
gerowaé: nic ponadto uezynié nie zdolaja; interpretacje szeze-
gbltowa pozostawié sie musi smakowi i dyskrecji wykonawcey.

Z punktu widzenia wykonawey DUNN podaje
sumiennie wszelkie racje. Nicbezpieczny jest wszakze
trzeci punkt jego odpowiedzi, gdyz — jak to niejedno-
krotnie juz wykazywaliSmy — uwaZzanie ornamentu
za rzecz drugorzedna, akcesoryjna, sprowadzié moze
na bezdroza, a wéwczas nawet ,smak® czy ,dyskrecja
wykonawey“ nie uratuje go od interpretacji falszywe;j.

Jesli zwazy sie okolicznoSei, w jakich ksztalcil sie
i rést tworezy duch Chopina, to istotnie tylko pierw-
szy punkt odpowiedzi DUNNA przyjaé moZina bez za-
strzezen., Pod tym wzgledem zgodne sg réwniez po-
glady DANNREUTHERA i BEYSCHLAGA, ktorzy zreszta
na ornamenty indywidualne nie zwracaja szezegdlnej
uwagi. W muzycznem ujeciu kwestji ornamentyki
chopinowskiej nie idzie tez wecale o to, dlaczego Cho-
pin tak a nie inaczej ornamenty zapisywal; nie idzie
tez o to, dlaczego je wogéle pisal. Na pytanie to moz-
naby daé x réinych odpowiedzi, z ktérych kazda mo-
olaby byé¢ wzglednie prawdziwa, mimo Ze zadna nie
zawieralaby prawdy bezwzgledne]. Zadaniem naszem
jest tylko okresélenie ornamentyki, jako czynnika in-
dywidualnego stylu chopinowskiego, 1 ten jedynie
moze byé przedmiotem $cislego badania naukowego.




111. PIERWIASTEK ORNAMENTALNY
W MELODYCE CHOPINA

A) Cze$¢ opisowa

Ustalenie pewnych szczegdlnych typow ornamen-
talnych w melodyce Chopina, ktére dalyby sie okre-
§lié jako indywidualne cechy stylu chopinowskiego,
nie moze oprzeé sie na tej samej metodzie, jaka sto-
sowaliSmy przy badaniu ozdobnikéw. Syntetyzowanie
musi tu byé jakgdyby dwustopniowe: inna jest bo-
wiem melodyka mazurkéw, inna nokturndéw i t. d.
Wszak przy jakiej takiej znajomosei muzyki Chopina
poznaje sie kompozycje po raz pierwszy styszang nie-
tylko jako dzielo Chopina: jest sie nawet zdolnym do
okreglenia z wiekszem lub mniejszem prawdopodo-
bienstwem, do ktérej serji dzielo to nalezy. Niewatpli-
wie pomocng w tem okredleniu jest rytmika. Z ryt-
mika jednak nierozlgcznie zwiazane sa pewne a nie
inne zwroty melodyeczne; inne teZ sg one w mazurkach,
inne w nokturnach, waleach czy preludjach. Dlatego
pierwszem stadjum naszego badania bedzie okresle-
nie typéw ornamentalnych w poszezegélnych serjach,
drugiem zas dopiero okreglenie fypéw ornamentalnych
w melodyce Chopina wogdle. Gdyby$my zaniechali
pierwsze] fazy w uogdlnianiu, pozbawilibySmy sie moz-
nosci przedstawienia calego bogactwa ornamentyki
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chopinowskiej. Typy bowiem ogdlne nie odzwierciedli-
lyby tych wszystkich szczegoléw, ktéryech mozliwosé
w sobie zawieraja. Podawanie za$ calych szeregéw wa-
rjantéw odebraloby typom ogélnym ich wyrazistosé.

Rozwazanie ornamentalnego pierwiastka w melo-
dyce objaé powinno ,melos“ w znaczeniu szerszem, niz
potoczne znaczenie ,melodji“. Musimy zatem wzia¢ pod
uwage réwniez ,polimelodyke“!, w ktérej wspdldziala-
nie z soba ,melodyj*, badZ zamknietych w sobie, badZ
fragmentarycznych, tworzy ,melos“ kompozycji. Ten
sposéb badania zastosujemy do rozwazanych zosobna
seryj utworéw Chopina.

Szczegolowe] analizie poddaje melodyke prelu-
djéw i etjud oraz nokturnéw i mazurkéw. W innych
dzietach ograniczam sie juz tylko do stwierdzania
pewnych typéw ornamentalnych, jakie w nich sa za-
warte. Gdzie niegdzie tylko bowiem, np. w walcach,
znajduja sie pewne zwroty odrebne, inne zas kompo-
zycje wykazuja zastosowanie tych samych zwrotéw
ornamentalnych i tych samych sposobéw opracowa-
nia melodji, ktére juz na podstawie analizy wymie-
nionych czterech seryj uznaé mozina za typowe.

1. Preludja i Etjudy
a) Preludj a.

Wlasciwe ozdobniki sa w preludjach niezmiernie
skape. Pod tym wzgledem zblizaja sie preludja do

t ,Polimelodyke“ przeciwstawiam ,polifonji“ w znaczeniu
wokalnej wicloglosowosei, operujacej SciSle oznaczong liezba
gloséw samodzielnych. Por. Wéjeikowna B, O polifonji Cho-
pina. Kwartalnik Muzyeczny I, 3.
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etjud. Obie za§ te serje stoja na przeciwnym biegu-
nie np. w stosunku do nokturnéw.

Najsilniej reprezentowane jest w preludjach ar-
pedzjo. Niewatpliwie jest w tem wyraz tradycji. Pre-
ludjum bowiem dawnego typu (wystarczy przypomniec¢
preludja Bacha, a zwlaszcza Héndla) w szerokie} mierze
poslugiwato sie arpedzjowaniem. Zjawia si¢ ono badz
w akordach konezgeych kompozycje, badZz w akordach,
w ktérych wymaga tego rozlegla pozycja. Wyjatkowe
znaczenie maja arpedzja w Preludjum op. 28/10, gdzie
poczatek kazdego motywu w sekwencji motywicznej
zaakcentowany jest przez arpedzjo.

Drugie miejsce po arpedzjo zajmuje przed-
nutka krétka. Laczy sie onaniekiedy z arpedzjem,
nickiedy stanowi odbitke koncowych akordéw, najeze-
dciej wszakze znaczenie jej jest Scisle melodyczne.
Jako tercja tonu, po ktérym si¢ zjawia (a sekunda
gérna tonu, ktéry poprzedza), usuwa badz tautologje,
bad# rozziew (por. s. 46). %

We wszystkich preludjach raz tylko spotykamy
znak obiegnika (op. 28/4), ktéry to obiegnik po-
przedza skok melodji o interwal septymy (por. s. 69,
przyklad 92). Takie samo znaczenie ma obiegnik wy-
pisany drobnemi nutkami w op. 28/21. Poza tem wy-
pisane takiemiz nutkami obiegniki w op. 28/24 wzmac-
niaja akeentowany dysonans nony, zasw op. 28/15 wzbo-
gacaja odbitke motywu, na ktérym spoczywa punkt
ciezkosel frazy.

Mordent, zawsze wypisany drobnemi nutkami,
widzimy tylko w op. 28/11, gdzie jest on stopniowa-
niem przednutki przy powtérzeniu calego ustepu (por.
s. 65).
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Ozdobniki indywidualne znajduja sie tylko
w op. 28/24, i to w trzech formach: a) skala diato-
niczna wgore rozpoczeta obiegnikiem zloZonym (por.
s. 88), b) tony akordowe wgore i ¢/ tony akordo-
we wdol.

Tryl znajdujacy sie w preludjach (procz op. 28,
nr. 24) zawsze tylko w glosie basowym, uiyty jest
w sposob pospolity w budowie kadencji.

Ujete tu syntetycznie spostrzezenia, odnoszace
sie do ozdobnikéw, zgéry przesadzaja sprawe §le-
dzenia korelacji ozdobnikdéw z ornamentalnemi zwro-
tami w melodyece preludjéw. Skoro bowiem ozdobniki
sporadycznie tylko znachodzi sie w preludjach, to
i niewiele nadarzy sie sposobnosci do Sledzenia ftej
korelacji, a nadto wnioski, wysnute z tak nielicznych
spostrzezen, mialyby maly stopien prawdopodobief-
stwa ze wzgledu na ogdélny swéj walor. Ubéstwo ozdob-
nikéw wszakze nie przesadza w niczem istnienia orna-
mentalnych zwrotow w melodyce. Juz pierwsze Pre-
ludjum z op. 28 przedstawia nowe zupelnie problemy
w te] dziedzinie.!

Leichtentritt, piszac o Preludjum C-dur, wyraza
swa impresje w slowach: Fine Arabeske von feinster
Linienfihrung® W tym wypadku okredlenie jego nie
jest pustym frazesem: przeniesienie symbolu wrazen
wzrokowych pewnego typu na wrazenia sluchowe jest
zupelnie trafne.

Arabeska oznacza rysunek lub rzezbe ornamen-
talna, ktorej istota jest powtarzajacy sie splot kilku
roznych linij lub figur.

! Por. Wojcikowna Br., O polifonji Chopina. Kwartalnik
Muzyezny I, 3. ? Analysen I, s. 76.
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Arabeska w muzyce oznaczaé¢ moglaby analogicz-
nie powtarzajacy sie splot kilku linij melodyecznych
lub motywéw. Niekazdy wszakze taki splot bylby ara-
beska. Boé¢ polifonja jest zawsze polgczeniem kilku
réznych linij melodycznych. Nie wystarcza to jednak,
by kazdy utwér polifoniczny nazwaé arabeska. Ko-
niecznym warunkiem jest tu melodja ornamen-
talna oraz powtarzanie sie tych samych moty-
wow czy fraz, splatajacych sie z soba.

W Preludjum C-dur Chopina taka ornamentalna
melodje na tenor, oraz imitujacy go w interwale
gérnej oktawy sopran.

Przez cala kompozycje [siedm fraz czterotakto-
wych: (4.7) + kadencja (4 + 2)] powtarza si¢ 6w mo-
tyw trocheiczny (- .) we frazach eczterotaktowych.
Zaliczyé go nalezy do typu ornamentéw trylowych:
odzywa sie w nim dawna forma ornamentalna, zwana
ribattutal. Dokola tych dwu réwnoleglych melody]:
tenoru i sopranu, oplataja sie akordowe motywy basu
i altu, laczac sie z niemi i z soba w jeden przedziwny
melos.

Czteroglosowosé jest tu jedynie nominalna. Ale
i efektywne wspolbrzmienie trzech gloséw:

! Por. Beyschlag: s. 27, 41—43, 91, 148, 168, 199; Dan n-
reuther I: s. 37, 143, II: s. 67, 88; Liach: s. 507, 509,545 —544,
oraz Indeks s. #. ribattuta.
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traci na sgile wskutek tego,
ze sopran powtarza w okta-
wie gorne] lezacy ton fe-
noru. Utrzymuje sie w mo-
cy dwuglos motywdéw orna-
mentalnyeh i akordowych,
w ostatniej za§ frazie czte-
rotaktowej — dwuglos po-
wtarzanej przez tenor i sopran prymy toniki (z za-
chowaniem tego samego stosunku czasowego co we
frazach poprzednich) oraz akordowych motywow ba-
su i altu.

Podobnie jak w Preludjum C-dur, przedstawia
sie melos w Preludjum fis-moll, op. 28/8. Z wyjatkiem
dwu taktéw kadencji akordowej cale to preludjum
jest trzyglosem ornamentalnym ' I do niego réwniez
moznaby odnie§é okreslenie arabeski. Giéwna melodje,
zlozona z motywow frocheicznych, ornamentalnych,
na glos srodkowy. Motywy te zachowuja niezmiennie
rytmike ‘5 ‘Q melodyeznie wszakie roznia sie tak ze

wzgledu na interwal, jaki w sobie zawieraja, jak i ze

wzgledu na kierunek. W ostatnich frazach tego prelu-

djum motyw jest powtorzeniem jednego tylko fonu, to-

niki ¢is,w rytmie N R podobnie jak w Preludjum nr. 1.
Pierwszy czterotakt Preludjum nr. 8:

-. @
|

! Poniewaz wyraz ,tréjglos® uzywany jest pospolicie na
oznaczenie harmonicznego pojecia trojdzwieku (dur lub moll),
przeto na wyrazenie pojecia polifonji trzyglosowej (trifonji) uzy-
wam wyrazu trzyglos.

Waojeikowna B.. Melodyka Chopina




zlozony jest z dwu czedei. Pierwsza zawiera Qwuk@tng
powtorzenie tej samej frazy czterostopowe],_ zlozone]
z motywow trocheicznych (- .), druga za§ jest fraza
oémioétopowa, zlozona z takich samych motywow. ‘Me-
lodycznie pierwsza i druga opisuja interwal kwinty
cis-gis, trzecia za§ jest opisaniem gamy cis—mo.ll (dur)
opadajacej. Nazwaé mozemy ]g gama styl}zowa—
ng ornamentalnie. Przedstawia ona pewien typ
frazy, ktéry powtarza si¢ niejedno.krotme W m.elody-ce
Chopina. Znajdujemy ja réowniez i w Pf.‘-clw‘(jum Cis-
moll, op. 45. COzterotaktowa introdukeja tego pre-
ludjum:

: z
134.@&&#

U 1

i

przedstawia te¢ sama game:

134. b) &:#%ézgga. = 3
P —£o- 4

Podobnie w Nokturnie op. 9, nr. 1 gama b-moll:

135. a) é?ﬁjﬂg;p 5‘;*?5@__ _

it = Ebt;

kryje sie w pierwszej frazie melodyecznej:

oy, ,pELlem D T
135.5) kéﬁzﬁ_k—’:‘jt e R,

stanowiace] istote calej tej kompozyeji.

Z preludjéw takze op. 28/12 zbudowane jest na
gamie stylizowanej. Poréwnanie wznoszacej sie (pierw-
szej) i opadajacej (drugiej) czeSci frazy pozwala na
zaobserwowanie znaczenia chromatycznych alteracyj,
jako ezynnika napiecia.

Podobny typ przedstawia réwniez Preludjum
op. 28/9, zbudowane na tetrachordzie i w. i.

Wracajac do preludjum 6smego z op. 28, widzimy,
ze te same frazy powtarzaja si¢ w warjantach w calej
tej kompozyecji, tworzac gléwna linje melodyeczna, do-
kola ktérej oplataja sie koncentryczne zZwroty orna-
mentalne glosu gérnego, oraz zygzakowate, akordowe
motywy glosu dolnego. Jednakie trzyglosowosé jest
tu, podobnie jak w Preludjum C-dur, zludzeniem. Ow
koncentryczny zwrot ornamentalny, opisujacy kazdy
motyw gléwne] melodji, jest bowiem pozornie tylko
glosem samodzielnym. W rzeczywistosei laczy sie z me-
lodja glosu $redniego w jedna linje melodyczna. Gdy-
bysmy 6w zwrot ornamentalny odtaczyli od motywu
przezen opisanego, to stwierdzimy, ze wykazuje on
Scisla zalezno$¢é od zmiany interwalu w tym motywie.
Niezmiennie zachowuje sie w tym zwrocie ton pierw-
szy (i ostatni), ktory jest powtérzeniem w oktawie
gornej obu tonéw motywu gléwnego. W interwatach
jednak wewnatrz zwrotu ornamentalnego widzimy sze-
reg warjantéw.




Pierwsm forme tego zwrotu:

wyrazié mozna cyfrowo?!: 0312, przyjmujac gis = 0.
Porzadkujac za§ wszystkie w au]anty zaleznie od tonu
rozpoczynajacego i konezacego, uja¢ mozemy je w na-
stepujace typy:

gis = 0
a) 0310 b) 021—2 ¢) 021—1 . d) 031—3 ¢ 031—4
0320 031 —2 031—1
0530 082—2 052—1
0540 042—2

W tych 13 typach moznaby w osobna grupe ujaé
znéw 8 typow, ktore rozpoczynaja sie terc ja mala (3)
Bylaby to liczebnie grupa najsilniejsza, gdyz na 128
zwrotéw niespelna trzy czwarte (90) rozpoczyna sie
ta wlagnie tercja. Przewazajacy 1 pierwotny jest wila-
gnie ten zwrot, ktéry zawiera w sobie tercje mala.
Wszystkie inne sa tylko jego mody fikacjami.

Powyzsze zastawienie cyfrowe ma na celu wyka-
zanie przewagi tercji w /motach ornamentalnych.
Interwal ten, ]al\ podkreslitam juz poprzednio, np.
przy podwéjnej przednutce, nadaje swoistego brzmie-
nia melodjom Chopina, zwlaszeza ze jest on zazwyczaj,
jak w rozwazanem obecnie preludjum, tylko chwilo-

1 Cyfry okre§laja kazdy interw al, podajac liczbe poltonow,
np. 3 = tercja mala. Znak — oznacza interw al dolny, liczae od
tonu 0.
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wem zboczeniem w Kierunku przeciwnym od gléw-
nego kierunku melodji motywu. Interwal ten ma zna-
czenie energetyczne: oddala]a;c od siebie tony
ku sobie dazace, tem silniej wiaze je z soba.

Bardzo charakterystyczne przyklady tego zjawi-
ska obserwowaé mozemy i w innych kompozycjach. Na-
razie cytujemy tu fragment z Mazurka op. 6/1, ktéry do-
skonale ilustruje wypowiedziane powyzej twierdzenie:

Z melodyecznym interwalem tercji malej (gis-h,
fis-a, e-g), opdéiniajacej chromatyczny bieg melodji
(his-h, ais-a,  gis-g), wspéldziala tu jako czynnik ener-
getyczny pauza wewnatrz motywu umieszezona.

Co do preludjum Jsmego z op. 28, zaznaczyé
jeszeze nalezy, ze glos najniZszy, powtarzajacy stale
jeden motyw, rytmicznie niezmienny, melodycznie za-
chowujacy ten sam kontur zygzakowaty :

jedynie ze zmianami w interwalach, zaleznemi od sto-
sunkéw harmonicznych, wspoéldziala z glosami gor-
nemi w tworzeniu ,arabeski® diwiekowej.

Jako pokrewne z preludjami C-dur 1 fis-moll
przedstawiajg sie jeészcze preludja z op. 28 nr. 5, 11,
14 i 19. Wyrazem tego podobienistwa jest polifonja
oraz pewne powtarzajace sie zwroty ornamentalne.




Preludjum D-dur, nr. 5, jest jakby minjaturo-
wem rondem, ktérego refren, trzykrotnie powtérzony
(fraza czterotaktowa pierwsza, piata i dziewiata), na-
zwa¢ moznaby arabeska w znaczeniu powyzej okre-
§lonem. Ornamentalnemu motywowi w glosie §rednim
towarzyszy glos goérny i bas, oplatajac dokola niego
swe ostinatowe figury, utworzone z tonéw akordu do-
minantowego. Caly czar tego refrenu leiy w synko-
powaniu motywu ornamentalnego ..

W dalszym przebiegu tego preludjum wykry-
wamy rowniez pierwiastek ornamentalny. Zwrot kon-
centryezny, ztozony z dwu toczkéw, z ktérych pierw-
szy, dolny, zatrzymuje si¢ na tercji dolnej tonu cen-
tralnego, drugi za$, gérny rozpoczyna sie od tercji
gérnej :

O
7.
138. E P

e

zaliczyé nalezy do pospolitych w melodji chopinow-
skie] sposobéw laczenia obu tercyj: gérnej i dolnej,
opisujacych zwrotem koncentrycznym akcentowang
konicéwke motywu.

Oznaczajac koncéwke tego motywu symbo-
lem k=0, wyrazimy przytoczony motyw cyfrowo:
— 5 — 4 — 3 420. Warjanty jego sa nastepujace:

a) — 5 — 40320

B} —b- 43530
e) 5 40320

d) 0 4 3420

e) 0— 40320

1Por. Wéjeikéwna Br, Rytmika czy metryka? ,Mu-
zyka“ IT1, 3, Warszawa 1928.
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Zestawienie to pozwala §ledzi¢ zmiany wewnatrz
motywu sie dokonujace, a nadewszystko pozwala ujaé
znaczenie obu tercyj: wielkiej (goérnej 4, dolnej —4)
i malej (gérnej 3, dolnej —3).

Preludjum H-dur, op. 28, nr. 11, dwuglosowe,
w niektérych tylko taktach z dodanym glosem ftrze-
cim lub tonami akordowemi, wykazuje dwa zasadni-
cze motywy ornamentalne; pierwszy z nich:

2 ._ -
<) %# et e
jest swobodnym rytmicznie obiegnikiem, z pie-
ciu tonéw zlozonym, ktéry juz poprzednio (s. 74)
obserwowaliSmy jako zwrot dla Chopina charaktery-
styczny. Zauwazyé wszakze naleZy, Ze za przewaza-
jaca uznaliSmy kwintole, zawierajaca w sobie obie-
gnik dolny, w tej za§ widzimy obiegnik gérny, rzadki
zreszta w swej formie pierwotnej w melodyce Chopina.

Drugi motyw :

S me

zjawiajacy sie fakie w warjacji jako:

gﬁ % 3?@_

- —g—

ma posta¢ mordentu, ozdobionego przednutka (JX)
lub znowu mordentem ( f). Tak przednutka, jak i mor-
dent wlaczaja tu w melodje interwal tercji, na co réw-
niez zwroécilam juz poprzednio uwage.

Preludjum es-moll, op. 28/14, dwuglos w oktawie,
zbudowane jest z motywu akordowego, zygzakowa-
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tego. Caly ten motyw nie posiada znaezenia melodycz-
nego: majg je tylko tony najwyisze, a to zawsze
§redni w kazdej trioli pierwszej, pierwszy i trzeci
w kazdej trioli drugiej. Tworza one melodje

iEsEwEas

Py v o o o 5 o

typowa, pierwotnie ornamentalng melodje, ktéra upor-
czywie trwa przy jednym tonie, poruszajac sie kro-
kami sekundowemi, Swéj akcent dynamiezny zawdzie-
cza taka czterotaktowa fraza tylko interwalowi tercji
w széste] i w dsmej trioli

Podobnie melodja dolnych gloséw w Preludjum
a-moll, op. 28/2:

141. 7’ o#.—oi—: ‘o—j:—

przedstawia typ pierwotnie ornamentalny. W Prelu-
djum FEs-dur natomiast, op. 28/19, w ktéorem melodja
tworzy sie z pierwszych, najwyzszych tondw kazdej
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trioli, spotykamy naprzemian frazy akordowe, oraz
frazy ornamentalne tego samego typu, co w Prelu-
djum nr. 5 (s. 102), np. 0—1042—1, 0-20381—2, zawic-
rajace tercje badz wielka, badZ mata. Melodja ta ply-
nie jakby na powierzehni dwuglosu, tworzgcego sie
wylacznie z motywoéw akordowych.

Jako dwuglos dcisle melodyezny przedstawia sie
Preludjum G-dur, op. 28/3. Pierwiastek ornamentalny
znalazl tu zastosowanie w glosie basowym, ktéry za-
chowuje niezmiennie przez 29 taktow ten sam zwrot -
rzecz prosta — w transpozycjach. Widzimy w nim :

140.5) FHE—1

wyposazony ornamentalnem opisaniem tercji akordu
przez melizmat, zawierajacy w sobie etrcolo mezzol,
gérne i dolne.

Ten sposob ornamentalnego opisania nut akor-
dowyeh jest zupelnie indywidualna cecha stylistyki
Chopina. Nie znajdujemy go u poprzednikéw, ani
u wspolezesnych Chopinowi kompozytoréw fortepia-
nowyech.

W wyzyskaniu mozliwosei tkwiacych w troj-
dzwieku rozltozonym, jak i w sposobie tworzenia or-
namentalnyeh melodyj, o typie pierwotnym, spostrzec
dadza sie pewne cechy wspélne. A mianowicie: tak

! Dannreuther 67/II; Lach 83, 85, 501.
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w pierwszym, jak i w drugim wypadku melodja opiera
sie na pewnyech stalyeh, powtarzajacych sie tonach,
ktore stanowia niejako jej szkielet. W melodjach akor-
dowych szkieletem tym sa tony akordu, w melodjach
ornamentalnych jeden ton, zazwyczaj pryma lub kwinta
gamy. Dzieki takiemu jakoby utwierdzeniu w pewne]
plaszezyZnie sila napiecia tych melody] nie rozwija
sie statecznie, lecz oscyluje w pewnyeh granicach,
powracajac stale do punktu utwierdzenia. Popieraja
to spostrzezenie takze inne melodje Chopina, dotad
przez nas nierozpatrywane, a naleigce ze wzgledu na
swa melodyke badZz do jednej, badZ do drugiej grupy.

Preludjum e-moll op. 28/4 wykazuje cechy typu
drugiego. Stalemi punktami jego melodji sa kolejno:
dominanta (%), subdominanta (@), dominanta domi-
nanty (fis), znéw dominanta i dominanta dominanty,
wreszcie tonika (e¢). Typ ten wykrywamy w postaci
mniej lub wiecej czyste] réowniez w preludjach op. 28
nr. 7, 13, 15, 20. Z tych Preludjum nr. 15, oparte na nu-
cie statej, zbliza sie ta cecha do preludjum nr. 6, réw-
niez opartego na nucie stalej, nalezacego wszakie —
ze wzgledu na melodje basu — do typu pierwszego,
liczniejszego. Reprezentuja go preludja op. 28 nr. 6,
10, 16, 17, 18, 21, 22, 23, 24, oraz Preludjum op. 45.

Wyodrebnienie tych dwu typdéw jest, byé moze,
posunieciem gie krok naprzéd ku rozwigzaniu tajem-
nicy piekna chopinowskiej melodji, tego piekna, ktére
moznaby nazwaé ,pieknem prostoty“.

Muzyka artystyczna, jak wszelki twor kultury,
przeciwstawia sie w swej dziedzinie tworom natury.
Przeciwstawienie sie wszakze kultury naturze moze
by¢ dwojakiego rodzaju: wszelki wytwor kultury jest
badZ ewolucja, udoskonaleniem sie natury dzieki inte-
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lektowi czlowieka, badZ tez, zerwawszy nici wiazace
go z natura, ksztaltuje sie niezaleinie od niej, staje
z nia w sprzecznosci i przeciwstawia jej w sposéb ja-
skrawy swa odrebna fizjognomje.

W muzyce, natura jest skala tonéw harmonicz-
nych?!, dana w diwieku zlozonym:

4S5 78 910 112 138 14 14 16
Jako pierwszy, najnizszy stopieni kultury, uznaé trzeba
game, t. j. skale tonéw, ktéra czlowiek ulozyl, upo-
rzagdkowawszy wedlug wysokosci tony harmoniczne,
dane w naturze. Oparcie sie bowiem w melodji na to-
nach harmonieznych nie wychodzi jeszeze poza gra-
nice okreslone przez nature. Obydwa typy melodji,
tak bedacej wprost skala (lub jej fragmentem), jak
1 tréjdzwigkiem, spotyka sie w twérezodci ludowej.
Bardziej pospolite jednak sga melodje, ktére lacza
w sobie element skali z elementem harmonicznym
(akordowym). Na tych melodjach obserwowaé juz
mozna site i wage pewnych tonéw skali, wybijajacych
sie na plan pierwszy. Obok tonu zasadniczego gamy
jest to przedewszystkiem kwinta, dalej tercja i obie
nuty prowadzace, t. j. gérna i dolna sekunda tonu
zasadniczego.
W naszych melodjach ludowych spotykamy sie
z tem zjawiskiem co krok. W calej sile wystepuje ono
takze w melodyce Chopina. Przewaga interwal6w, kto-
rych stosunek wyraza sie w liczbach pierwszych, nie-
'!Helmholtz H. Die Lehre von den Tonempfindungen.

5. Ausg., 5. 37, 851 n.— Riemann H. Handbuch der Akustik.
AT S




wielkich, oraz poruszanie sie melodji krokami sekun-
dowemi decyduje o jej prostocie.

Zaobserwowanie i opisanie tu obok melodyj wybit-
nie ornamentalnych takze pokrewnych im ze wzgledu
na ogélne prawa rozwoju melodyj tych dwu postaci,
z ktérych jedna nazwaé moznaby gamowa, druga zas
akordowa, znajduja poniekad poparcie w t. zw. teo-
rji typéw, ktéra za RuTzZEM'! podaje NoHL® Wy-
réznia on w sztuce trzy typy twoéreéw. Z posréd mu-
zykéw typ T reprezentuje np. Hindel i Schubert,
typ IT np. Beethoven lub Schumann, typ III — np.
Bach i Chopin. Istote tych réznych typow twoérczosel
objagnia NouL schematami graficznemi :

s e e

I11. 7/ lub N>

a poglady swe wyraza mniej wiecej tak:

Jedli sluchajac muzyki, zwrdei sie uwage na rytm — nie
na abstrakeyjny, szkolny rytm, lecz na pulsujaea zyciem zmiane
1 Musik, Wort und Kérper als Gemiitsausdruck. 2 Typische
Kunststile in Dichtung und Musik, s. 85—121, w dziele: Stil
und Weltanschauung. — Cytuje tylko to, co odnosi sie do muzyki,
w szezegdlnosei do typu IIL Por. Wéjeikowna Br, O typo-
wych postaciach melodji Chopina, ,Lwowskie Wiadomosei Mu-
zyezne i Literackie“ I, 4.

109

akcentéw uczuciowych i znaczeniowych — i zechce sig go takto-
waé lub zapisywaé, doSwiadezy sie rzeczy osobliwej. Stuchajac
dziel typu I, np. Schuberta, bedzie mozna taktowaé wzglednie
zapisywaé w ten tylko sposdb, ze wszystkie nieakcentowane tony
padna na ,lekko do gory“, akeentowane na ,silnie nadot“. W ty-
pie II, np. u Schumanna, energja tonéw akcentowanych laczy
sie ze wznoszeniem si¢ w gore, nieakcentowane zas tony lacza
sie ze spadkami wdét. W typie III, np. u Chopina“ — co nas
najbardziej interesuje — ,wogdle tylko tony akcentowane wyra-
#aja sie jakim§ ruchem. Rueh za§ zlaczony z drugim akcento-
wanym tonem jest przeciwiefistwem ruchu pierwszego, a najsil-
niejszy akcent lezy w Srodku®.

,To osobliwe do§wiadezenie okresla wyraznie dwa wpada-
jace w oko fakty. Po pierwsze: zasadnicza roznice typu Ii II
w stosunku do typu ITI. W typie I i IT rytm w ciaglym jest
biegu. Skupiwszy uwage, styszy sie, ze muzyka Schuberta ply-
nie, Schumanna — prze naprzod. Tu i tam zmieniaja sie
nieakcentowane i akcentowane tony, a zmiana ich ma w sobie
jakis eel i kierunek®.

,Inaczej w typie III, np. u Chopina. Moznaby powiedzied,
7e tu rytm stoi na miejscu. Sci§lej mowigc: porusza
sie sam w sobie, gdyz wszystko jest akcentowane rownie sil-
nie i wladeiwie mozliwy jest tylko ruch zwrotny: naprzod i wtyl,
tam i sam, wgére i wddl. Ruch opiera sie jedynie na tonach
akecentowanych, nieakcentowane nie maja Zadnego znaczenia ryt-
micznego. Drugi akecentowany ton nie oddala si¢ od pierwszego,
lecz zwraca sie ku niemu zpowrotem, zostaje przez niego wchlo-
niety, zwycieza go, dodaje mu mocy, zaleznie od okolicznoSeci®.

,»Oroos ! tak charakteryzuje melodje Bacha: »Jest w niej
przedewszystkiem pelnia akeentow, ktore udzielaja sity nawet
tonom slabym, jest dalej sklonno§¢ do rozpoczynania dwoma
silnemi akcentami, stojacemi tuz obok siebie, wreszcie silnie
akeentowane konedwki, ztozone rownie czesto — jak poczatek
z dwu akecentowanych tonows.

»Groos interpretuje te wlasciwosci formalne, odwolujac sie
na prawdziwie meska osobowosé Bacha. Ale wlaseiwosei te maja
przedewszystkiem znaczenie typu. Przeciez obraz nutowy dziel
' Groos K, Die Spiele der Menschen, s. 37 (cyt. wedlug
Nohla, 1. c.).
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tak zupelnie niemeskiego Brucknera pozwala obserwowaé sto-
ja‘c'e nblok siebie akeenty. To »stanie rytmu na miejscus pote-
guje si¢ w muzyce az do nuty pedalowej. Przypominam np.
pierwsza inwencj¢ Bacha jako jeden z jego najmniejszych utwo-
row lub chér wstepny i kohcowy z >Matthiiuspassione, dalej nuty
pedalowe Brucknera i Regera“.

»Niektore nuty pedalowe maja jedynie tylko znaczenie przy-
gotowawcze ; one to znajduja sie takze w innyeh typach, sa jakby
skupieniem sig sil. Tu wszakze, w typie trzecim, oznaczaja
wlasciwy punkt kulminacyjny, w ktérym wyladowuje sie cala
nagromadzona energja. Ruch zatrzymal sie w zupelnej ciszy,
a wsrod jego potegi rozkolysalo sie cate bogactwo Zycia muzyez-
nego. Wywoluje to wrazenie poteznego falowania, pelni, ktéra
nie odplywa, lecz porusza sie w sama w sobie. Brahms, twérea
typu drugiego, stosuje nute pedalowa w swem Requiem przy
tekécie Der Gerechten Seelen sind in Gottes Hand. Ton D
grzmigey przez 36 taktow symbolizuje opiekuficza reka Boga.
Ruch wszakze innych gloséw jest postepujacym naprzdd ruchem
typu drugiego. Dlatego — jak to Hanslick zloSliwie zauwazyl —
ma si¢ wrazenie, jakgdyby jechalo sie pociggiem przez tunel
zbyt diugi... Stosunek ruchu tonéw do stojacej na miejscu nuty
pedalowej nie jest wewnetrzny, ruch ten nie zyje w niej, lecz
przechodzi mimo niej“.

»Te roznice ujete zewnetrznie na rytmie siegaja w glab
zycia tworcow. W symfonji Beethovena lub Brahmsa jest rozwéj
i jego punkt szezytowy w pierwszej czesci symfonji zawsze pew-
nem rozstrzygnigciem, w ktorem pierwszy temat objawia sie
w postaci zmienionej i jakby oczyszezonej. W tym jakby moral-
nym rezultacie lezy ostateczne znaczenie tej muzycznej roboty.
W typie trzecim natomiast od poeczatku ma sie do czynienia
z caloscia. Jest tylko ciazenie ku dysonansowi, ku przeciwieri-
stwu, aby i w niem znalezé co$ dla siebie odpowiedniego, i by
wzbogaciwszy sie, znéw powréoecié do caloei.. Punkt kulmina-
eyjny tego rodzaju muzyki lezy przedewszystkiem w takiej nu-
cie pedalowej, w ktorej porusza sie cala pelnia tonéw, laczaca
w sobie — w odniesieniu do nuty zasadniczej — wszelkie har-
monje i dysharmonje“.

»LIyp trzeci charakteryzuje sie nagromadzeniem dyso-
nansow, ktore poteguja sie nawzajem... Typ ten szuka dysonansu.

1kl

Dysonans bowiem jest wlaSciwa jego sila i aktywnoScia, jest na-
rzedziem, ktérem ryje on w glab*.

»Typ trzeci staje naprzeciw Swiata tondw, jako czegos
objektywnego. Obey i wspaniaty jest dlah jego porzadek, jest
dla niego polem odkryé. Odkryciami temi sa stosunki miedzy
tonami, ich przeciwienstwa i pokrewienstwa. Nawet melodja trze-
ciego typu jest jakby poszukiwaniem w obeym sSwiecie. Dzigki
coraz nowym dysonansom siega on coraz dalej w glab. Nie jest
to bierne oddanie sie, lecz praca z najwieksza energja. Ale ener-
gja ta nie wyczerpuje sie w swobodnem wyrazaniu sie, lecz zu-
zywa sie cala na objektywnej rzeczywistoseci, a bél dysonansu
jest najintensywniejsza czynnogeig tego typu. Napiecie w jego
gilach niema réwnego sobie w sztuce. Pragnie on ezego§ i pra-
cuje. Wnikajac w ,prastosunki tonow*, dusza jego rozszerza sie
na caly $wiat objektywny, ogarnia soba cala treS¢ jego stosun-
kow. Typ ten rozwija w historji muzyki przedewgzystkiem jezyk
muzycezny i harmoniczne systemy. Szezegolny jest stosunek jego
do formy tak objektywnej, jaka jest fuga; wystarczy poréwnaéd
fugi Bacha i Regera z fugami Beethovena i Brahmsa*.

»W typie trzecim dysonans ma znaczenie pozytywne.

Jak wida¢ z przytoczonych ustepow, NOHL wy-
chodzi wprawdzie od rytmu (w znaczeniu najogélniej-
szem t. j. w znaczeniu ruchu w muzyce), lecz poglad
swéj rozszerza stopniowo na dziela muzyczne jako
calo§é, potracajac réwniez o kwestje harmoniczne i me-
lodyczne (dysonans).

Scharakteryzowany przez niego typ trzeci odzna-
cza sie temi cechami, jakie wlagnie wykryliSmy juz
na podstawie analizy melodyki Preludjéw Chopina.
Tem silniej wystapi on po zanalizowaniu melodyki
innych dziel i ujeciu melodji Chopina w pewne ogdlne
typy. Jesli bowiem ktéras cecha muzyki Chopina moze
nasunac¢ obraz ,pelni, ktéra faluje sama w sobie, to
jest nia wlasnie melodyka.




b) Etjudy.

Zaznaczylam powyzej, Ze etjudy zblizone sa do
preludjéw z powodu skapego zastosowania ornamen-
tyki w znaczeniu zdobnictwa. Natomiast — jak to po-
kaze sie przy analizie szezegdlowej — zawieraja one
charakterystyczne zwroty ornamentalne, i to zaréwno
Etjudy z op. 10, jak i z op. 25.

Etjudy jeszeze wyrazniej, niz Preludja Chopina,
potwierdzaja uczynione wyZej spostrzezenie istnienia
obok melodyj typu ornamentalnego takze melodyj,
ktorych istota jest badZ gama, badZ tréjdziwiek,
wzglednie wielodzwiek rozlozony. Wszystkie te trzy
rodzaje melodyj ujmuje jako rodzaje pokrewne z po-
wodu rozwijania sie ich na pewnym jakby stalym
szkielecie, ktorym w pierwszym wypadku jest ton,
tony lub interwal ornamentalnie opisany, w drugim
gama, w trzecim — akordy.

Dokonujac klasyfikacji Etjud na te] zasadzie,
mozna wylaczy¢ z nich jako grupe ornamen-
talna nastepujace etjudy :

(@joy, 110 s BERAL (5 Ut s Rdsy Tane R B D)
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W innych etjudach wyrazniej zaznacza sie juzto
gamowy, juzto akordowy pierwiastek w melodji.

Nie nalezy wszakze sadzi¢, jakoby wyodrebnie-
nie grupy ornamentalnej mialo znaczenie bezwzgledne,
t. j. aby kazda etjuda, do te] grupy zaliczona, przed-
stawiala typ czysty. Przeciwnie, znajda sie w etju-
dach grupy ornamentalnej pierwiastki akordowe i ga-
mowe, ale z drugiej strony — w akordowych orna-
mentalne; jednem slowem: pierwiastki wszystkich
trzech rodzajéw grupowaé sie moga swobodnie i do-
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wolnie, a podstawa podziatu jest zawsze tylko pier-
wiastek przewazajacy.

Rozpoczynajac przeglad od grupy ornamental-
nej, stawiam na pierwszem miejscu Etjude es-moll,
op. 10/6. Jest to kompozycja polimelodyczna, podob-
nie jak np. Preludjum C-dur. O przynaleznoéci jej
do grupy ornamentalnej decyduje glos tenorowy, za-
chowujacy bez zmiany jednostajny ruch szesnastkowy,
a powtarzajacy stale ten sam zwrot periheletyczny:
01—110—4.

W postaci tej pojawia sie on na samym poczatku
etjudy. Obok niej wystepuje postaé: 02—120—3,
a kazda z nich wykazuje znéw warjanty, co wiecej
nawet pochodne drugiego stopnia. Warjanty charak-
teryzuja sie tylko zmiana ostatniego interwalu.

Warjantami pierwszej formy sa: 01 -110—3 (—5,
—6, —7, —12), a pochodng formy 01—110—5 jest
01—2105.

Warjantami drugiej formy sa: 02—120—4 (—5, —6,
—T7), pochodna za$§ formy 02—120—5 jest: 02—2205.

Te zwroty periheletyczne wraz z warjantami
przedstawiaja dalsze stadjum rozwojowe obie-
gnika. Wystarczy poréwnaé je z przykladami obocz-
nosci obiegnika chopinowskiego (s. 73), aby uchwy-
cié ni¢ Iaczaca te periheletyczne zwroty z obiegnikiem.

Na te] ornamentalnej osnowie §redniego glosu
snuje si¢ — moéwiac przenosnia — watek melodji
glosu gornego i zaznacza sie, jakby grubemi wezlami,
melodja basu.

Jesli przypatrzymy sie dokladnie obu zasadni-
czym zwrotom periheletycznym Etjudy es-moll, to za-
uwazymy przedewszystkiem, Ze kazdy z nich mozna
uwazac¢ za warjant drugiego. Interwaly bowiem w nich

Wiojeikowna B., Melodyka Chopina 8




114

zawarte réznia sie tylko rodzajem: sekundzie wielkiej
odpowiada mala, tercji malej — wielka. Ton gtéwny,
opisany periheletycznie, zajmuje zawsze w tej sek-
stoli miejsce to samo, t. j. pierwsze i piate. Po wtore,
zwrécié nalezy uwage na znaczenie tercji, ktéra w kaz-
dym zwrocie (z wyjatkiem warjantéw, niezbyt zreszta
licznych) zjawia si¢ na miejscu ostatniem, a nadto,
o ile obok tonu gléwnego wystepuje sekunda wielka
gorna, tercja mala daje sie slysze¢ jako drugi i trzeci
interwal zwrotu periheletycznego (2—1; —12).

Ze wzgledu na polimelodyezna technike zbliza
sie do poprzedniej Etjuda FE-dwr, op. 10/3. 1 tu réw-
niez glos §redni, wspélnie z basowym, powtarzajac
stale pewne zwroty, rytmicznie i melodycznie zachowu-
jace ten sam kontur, tworza jakby podwdéjna osnowe,
na ktérej rozwija sie melodja sopranu.

Odnosi sie to do pierwszej i trzeciej czeéei etjudy.
Czesé srodkowa, kontrastujgca, zbudowana jest w inny
sposéb.

Gléwna melodja glosu goérnego w calym swym
przebiegu stosuje drobne motywy ornamentalne. Ana-
liza jej:

s o el
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wykazuje uzycie toczka (a), mordentu dolnego {6/, se-
kund zbieznych f¢), motywu zygzakowatego (d), po-
dwdjnej przednutki, zawierajacej obie sekundy: gérna
i dolng tonu opisanego (e), tworzace w sumie inter-
wal tercji, lub zawierajacej sekunde gorna i tercje
dolna tonu opisanego (f). Tak w jednym, jak i w dru-
gim przypadku interwal tercji ma w tych zwro-
tach znaczenie przewazajace.

Czesé srodkowa tej etjudy wyzyskuje motywy zyg-
zakowate (s. 85) opracowane dwuglosowo, przewaznie
w sekstach, stosuje czeste powtarzania tondw (kon-
céwka jednego i poczatek drugiego motywu iden-
tyczne!), a nadto fragmentarycznie, jakby dla przygo-

towania punktu kulminacyjnego, pod koniec czesei
$rodkowej zjawia sie dwukrotnie motyw, bedacy roz-
szerzonym obiegnikiem:

e o
145. Egﬁ#_gjgﬁ—_a-g;d i:h 1

Etjuda cis-moll, op. 10/4, cala tresé swa zamyka
w dwu motywach ornamentalnych. Pierwszy : sekundy
zygzakowate, drugi: salto zlozone z mordentu gor-
nego, opartego o nute stala w gérze. Z tych dwu mo-
tywéw droga progresji, z zastosowaniem podwdjnego
kontrapunktu, tworzy sie cala kompozycja. Przejsciowo
zjawiaja sie w niej laczniki gamowe oraz akordowe,
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charakterystyczne w swem opracowaniu ornamental-
nem. Np.:

146. Eg%?%;
PR

Zaznaczone klamrami tony przedstawiaja sposéb opi-
sania tonu zapomoeg tercji i sekundy dolnej oraz se-
kundy gérnej (—3—220; —3—-210; —3—-120), oczy-
widcie ze zmiang rodzaju interwalu, zaleznie od wa-
runkéw tonalnych.

Etjuda op. 10 nr. 7 posluguje sie tylko moty-
wami zygzakowatemi i trylowemi w przystosowaniu
do probleméw technicznych.

Nawskroé ornamentalna jest melodja dwuglosowe]
Etjudy op. 25 nr. 2 obejmujaca 69 taktow w cigglym
przebiegu senza cadenza. Zwroty koncentryczne i eks-
centryczne, obiegnik i mordent (wzglednie motywy
tryio“e) laczq sie tu z soba w jedng linje, ktora
wznosi sie dziekilacznikom gamowym lub akordowym
i dzieki nim opada.

Etjuda nastepna, op. 25/3, dla oka czteroglo-
sowa, przedstawia sie w istocie jako dwuglos, operu-
jacy jednym tylko motywem, znanym z najdawniej-
szej juz literatury muzyeznej jako salfo. Warjacja
pierwotnej jego formy jest polaczenie ze skokiem
krotkiego trylu.

Etiuda op. 25/5 w czedci pierwsze]j i trzeciej jest
przykladem zastosowania przednutki w znaczeniu wila-
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Sciwem ozdobnika, nie wehodzi przeto w zakres obec-
nych rozwazan. W czedci swej §rodkowe] przedstawia
typ akordowy.

Slynna wirtuozowska Efjuda tercjowa, op. 25/6,
zawiera znane juz z zastosowania w innych etjudach
nastepujace figury ornamentalne: a/ tryl, &) obiegnik
gérny, ¢) motywy zygzakowate. Jako lacznik miedzy
niemi wystepuje gama chromatyczna, one zas same
réwniez prawie w zupelnoSeci wywodza sie z gamy
chromatyeznej.

Blisko spokrewniona z etjuda tercjowa jest Eljuda
sekstowa, op. 25/8, Des-dur. Podobnie jak tamta, za-
wiera w swym przebiegu tryl, obiegnik, motywy zyg-
zakowate i game chromatyczna, a nadto figury kon-
centryczne, np.:

Etjuda Ges-dur, op. 25/9, z gérna oktawa melodji
rozwijajacej sie w glosie §rednim laczy jako ornament
mordent, badZ gérny, badZ dolny, lub toczek. Nadto
pod koniec jej zjawia sie zwrot —410, pospolity zwia-
szeza w kadencjach Chopina.

Eljuda oktawowa, op. 25/10, rowniez ornamen-
talna, przedstawia pod wzgledem melodyki te same
cechy, co etjudy op. 25 nr. 6 i 8.

Z trzech malych Etjud, s. o, pierwsza, fmoll,
jest przykladem melodji par excellence ornamental-
nej. W calo§ei, kompozyecja ta jest doskonalym obra-
zem typu twérezosci, scharakteryzowanego powyze]
(s 111 1 m),

W innych etjudach, ktérych melodyka nie jest
nawskré§ ornamentalna, zwroty ornamentalne
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wystepuja wyraznie jako czynnik energetyczny.
Dobitnie wyraza sie to np. w Etjudzie op. 10/2, kt6-
rej materjal melodyezny stanowi gama chromatyczna.

(GGama chromatyezna, sama w sobie, przedstawia
stateczne nastepstwo napiecia i wyladowania. Ponie-
waz zlozona jest z tych samych interwaldéw, niema
w niej zadnego zréznicowania wewnetrznego, niema
punktéw silniejszych ani slabszych co do napiecia,
lecz stale powtarzajace sie napiecie poltonu. Prawda,
ze mapiecia te sumuja sie, i Ze zaleznie od dlugosci
szeregu tonéw sita napiecia roénie. Niemniej jednak
wyladowanie nastapi¢ moze w kazdym punkcie sze-
regu, a intensywno$é¢ jego znéw zalezna jest jedynie
tylko od dlugosei szeregu. Z fych przyezyn gama
chromatyezna sama, bez wspdldzialania zwrotow me-
lodyeznych innego typu, nie zawiera w sobie potencji
energetycznej . Wiasciwe jej byloby co najwyzej wzno-
szenie sie i opadanie, ktére moznaby powtarza¢ w nie-
skonezonoéé, bez wewnetrznej moznoseci uksztaltowa-
nia formy muzyeznej w inny sposéb. Obiegnik, mo-
tywy zygzakowate i trylowe spelniaja w tej etjudzie
chromatycznej role czynnika konstruktywnego. Po-
dobne zjawisko obserwowaé mozna na chromatycznem
Preludjum op. 28/12, gdzie taka sama role spelnia
portamento, zastosowane jako powtarzanie tonu.

Znaczenie raczej ekspansywne, niz architekto-
niczne, maja w innych etjudach: wibrato, wzglednie
tremolo, i obiegnik. Tak np. w op. 10/9 i jeden i drugi
zwrot widzimy w miejscach najwyzszego napiecia, na
szezytowych punktach linji melodyecznej.

! Przez potencje energetyezna rozumiem ceche motywu lub
frazy, zezwalajaca im na rozwiniecie si¢ w wigksza jednostke
formy muzycznej.
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Interesujace polaczenie melodji ornamentalnej
(w ktérej gléwnym elementem jest obiegnik) z arpedzjo-
waniem, a wiec z praktyka zdobnicza, przedstawia
Etjuda op. 10/11. Jest ona typowym obrazem chopi-
nowskiego lubowania sie w diwieku i wyzyskiwania
wszelkich mozliwosci w nim tkwiacych.

W etjudach opartych na akordzie rozloZonym,
ktore stanowig powazna liczebnie grupe, zwrdéci¢ na-
lezy uwage na szezegélne, Chopinowi tylko wlasciwe
wyposazenie ornamentalne akordu rozlozonego. Wska-
zaliSmy to juz przy omawianiu Preludjum G-dur,
etjudy za$ dostarczg nowych w tej mierze spostrzezen.

Przedewszystkiem tréjdzwiek rozlozony podaje
Chopin, zastepujac tercje — decymal. Zamiast wige
np. formy takiej:

widzimy forme :

Etjuda op. 10 nr. 1
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To szerokie rozpiecie akordu stwarza mozliwosé do
wyzyskania pelni diwiekowe]. Zwraca na ten szcze-
g6l uwage LEICHTENTRITT 2 Dalej — o ile w rozloZo-

It Por. Wojcecikowna Br., Problemy formy (sc. muzyki
romantyeznej). Monografja zbiorowa ,Romantyzm w muzyce®.
2 Analysen II, 85.
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nym tréjdziwieku tercja znajduje sie na wlasciwem
miejscu, styszymy zamiast np.:

p— T
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figure taka:
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w ktorej interwal tercji ornamentalnie zmieniony zo-
stal w toczek (Etjuda op. 10/8). O ile za§ mamy do
czynienia z rozlozonym akordem septymowym, wow-
czas septyma stale obok prymy umieszczona, zlaczona
jest wraz z nia w jednym czterotonowym toczku. Np.:

Etjuda op. 10/8

Najbogatsze, najbardziej réznorodne wyzyskanie -

rozlozonych akordéw zawiera wspomniana juz Etjuda
op. 10/11, a nadto op. 25/1 i 11, rozwiazujaca akordy
w motywach zygzakowatych, oraz op. 25/12.

2. Nokturny

Nokturny sa skarbnica wszelkiego rodzaju zwro-
tow ornamentalnych, a nadto przybrane sa bogato
w ozdobniki, ktérych przyklady cytowane byly juz
w czeSci pierwsze].

Nokturn op. 9/1. Pierwszym tematem tego nok-
turnu jest stylizowana gama, o ktérej byla mowa po-
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wyzej (s. 98) przy sposobnosci analizowania prelu-
djéw. Temat ten:

|
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daje sie rozlozyé na cztery zwroty ornamentalne:
a — toczek, b — zwrot ekscentryczny, ¢ — wvibralo,
d — zwrot koncentryczny. Wyodrebnienie tych czte-
rech zwrotéw nie jest réwnoznaczne z podzialem frazy
na cztery motywy. Motywicznie dzieli si¢ ona na
dwie cze$ci: motyw pierwszy (1), wzdluzony!, obej-
muje 7 éwierci, motyw drugi (2), skrécony, 5 ¢éwierei
calej dwutaktowej (12-éwierciowej) frazy. Zwroty or-
namentalne wspéldzialaja tu z harmonika. Dzigki zwro-
tom @, b i d podkreglone jest znaczenie harmoniczne
toniki (b) i medjanty (des); zwrot ¢ akcentuje domi-
nante (f). Gtos basowy towarzyszy melodji akordem
rozlozonym, wprowadzajac w charakterystyczny spo-
s6b decyme w miejsce tercji. Powtérzenie pierwszej

! Motywem wzdluzonym nazywam motyw obejmujacy
wiece] jednostek czasowyeh, niz wskazuje podzial metryezny,
miara taktowa, np. 7/4 w takcie 6/4; motyw skrécony obejmuje
ich mniej, np. 5/4 w takecie 6/4; motyw normalny zawiera tyle
jednostek czasowyeh, ile ich przypada na takt, a wiee np. 6/4
w takcie 6/4.




jest tylko ornamentalnem jej wzbogaceniem przez do-
danie obiegnikéw (a, d), sekund zbieznych (b) i gamy
chromatycznej (e).

W nastepniku 8-taktowego okresu pierwszego wi-
dzimy zastosowane vibrafo 1 obiegnik dolny (w ka-
dencji).

Trzecie powtorzenie frazy pierwszej rézni sie od
jej pierwszej postaci tylko dodaniem po a? przednutki
¢? przed tonika b2, wskutek czego tonika ta zjawia sie
w towarzystwie obu swych prowadzacych, ktére tworzg
razem interwal tercji. Czwarte powtérzenie frazy za-
sadnicze] wprowadza natomiast pierwiastek akordowy.

W powtdrzeniu nastepnika (takt 12--17) widzimy
précz tych samych sposob6éw stosowania warjacyjnej
techniki ornamentalnej takze uzycie ozdobnikéw wia-
Sciwych, przedewszystkiem przednutki o znaczeniu
energetycznem. W trzeciej czedei fego nokturnu, na-
pisanego w formie A-B-4, powtarzaja sie te same spo-
soby opracowania tematu.

Czes¢ srodkowa tworzy sie z tematu konfrastu-
jacego z tematem pierwszym zaréwno w melodyce,
jak i rytmice. Elementem ornamentalnym melodji tego
tematu drugiego jest powtarzajacy sie zwrot:
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réwny w istocie swej mordentowi. W dalszym roZwoju
czesei B (takt 51 i n.) zwrot ten poteguje sie, przyj-
mujac forme:

-8 .

Lol o. S
A & i
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Nokturn op. 9/2, w pierwszej swej frazie melo-
dyecznej kryje tres¢ calej kompozycji. Fraza ta jest
ornamentalnem opisaniem interwalu kwarty, mianowi-
cie przejécia z kwinty akordu tonicznego na jego
pryme. Przejécie to dokonywa sie przez decyme (wste-
pujaca jak zwykle w miejsce tercji) i przez opisanie
mordentem gérnym nuty prowadzacej do prymy:

Obserwowaé tu mozna znowu wladciwe Chopinowi
sieganie poza ton, bedacy celem, koncéwka, miejscem
wyladowania sie napiecia, poto jedynie, by przez
oddalenie sie od niego tem silniejszym uczy-
ni¢ jego zwiazek z tonem, bedacym punktem wyj-
$cia motywu czy frazy.

Pierwsze czterotaktowe zdanie tego nokturmu
zawiera dwukrotne opracowanie tej samej idei tema-
13,('7nej, kazdym razem coraz to silniejsze, dzieki sie-
ganiu ku dalszym interwalom gérnym. Wspéldziata tu
obledmk, w takeie drugim przepisany znakiem kon-
wencjonalnym. Obiegnik ten ma tem wieksza sile rzufu,
7e zlozony jest z samych poéltonéw. Takie wspol-
dzialanie chromatyki z ornamentyka jest
w melodyce Chopina bardzo czeste, a i poza nia od-
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grywa ono wazna role w dziejach melopei. Historycz-
nie przedstawia te sprawe LACH .

W zakofczeniu pierwszego zdania czterotakto-
wego zuzyty jest do ornamentalnego opisania kon-
cowki zwrot koncentryczny, zloiony z obiegnika
i toczka, przedstawiajacy rozszerzenie sekund zbiez-
nych 2

Nastepne cztery takty przynosza warjacyjne opra-
cowanie tematu. Najbardziej charakterystyczny jest
w tem takt 5:

158. E e 'MF h" = = hE s

w ktérym obiegnik, wecielony w melodje,
ozdobiony jest mordentem. Jest to zjawisko
jakgdyby drugiej potencji ornamentyki melodyeznej,
a rownoczesnie przyklad korelacji melodji or-
namentalnej z ozdobnikiem.

W takcie 6, zamiast rzutu o decyme w gore, za-
stosowane jest stopniowe wznoszenie sie motywami
trocheicznemi, sekundowemi :

Motywy takie znane juz byly Czernemu, jako
pewnego rodzaju ornament?,

Takty 8—12, wprowadzajace nowy materjal mo-
tywiczny, postuguja sie wibratem, ktore lacza w kon-
cowcee z obiegnikiem dolnym.

* 5. 258, 269, 280 i n. *Patrz s. 86. * Dannreuther II, 122.
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W dalszym przebiegu nokturnu zwréci¢ jeszcze
nalezy uwage na zmiany warjacyjne, jakim podlegaja
cytowane wyzej zwroty ornamentalne. I tak: zwrot,
ztozony 7 obiegnika i toczka (s. 124) przyjmuje nowsg
postaé taka (takt 16):

he Be b

dzieki wprowadzeniu dof chromatyki i elementu akor-
dowego. Pierwszy interwal kwarty (s. 124) zjawia sie
w nowej szacie ornamentalnej (takt 21):

laczacej obiegnik dolny (@) ze zwrotem koncentrycz-
nym (b), zawierajacym obie sekundy: gdérng i dolna,
koncéwki es. Modyfikacja dalsza tego zwrotu jest
takt 24, gdzie ornament wzbogacony jest silniejszem
jeszeze zuzyeiem chromatyki. Takty 251 26 motywami
trylowemi, w polaczeniu z obiegnikiem, przepisanym
znakiem o, przygotowuja skok melodji o oktawe
w gore, takt 27 czyni to samo w stosunku do skoku
o decyme zapomoca obiegnika weielonego w melodje
a ozdobionego mordentem. W taktach 29 1 30 powta-
rza sie zjawisko podobne. Stopniowanie zostaje osia-
aniete dzieki wprowadzeniu mniejszych wartosci ryt-
micznych.

Kadencja zawiera trzykrotne powtérzenie motywu
zygzakowatego, zakofczone, po czterotonowym toczku
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chromatyeznym i zmienionej nieco figurze zygzakowa-
tej, zwrotem sekund zbieznych, opisujacych tonike es.

Nokturn Es-dur, jak z powyiszego widaé, jest
kompozycja nawskrés ornamentalng. Nie jest to orna-
mentyka, ktéra moznaby uja¢ w konwencjonalne znaki.
To tez i nazwy, jakie nadaliSmy poszczegdlnym zwro-
tom, nie wyczerpuja calej ich tresci. Zgrubsza jedynie
zaznaczaja kierunek i wygiecia linji melodyeznej. Nie
oddaja natomiast subtelnych dystynkeyj rytmicznyech,
w ktérych niewatpliwie lezy punkt ciezkosei tego uroku
i ezaru, jaki wywiera na nas ornamentalna linja me-
lodyezna Chopina.

Nokturn op. 9/3. Po skoku sekstowym wgoére,.
melodja pierwszych 8 taktéw w calosei, z wyjatkiem
kilku tonéw lacznikowyech, buduje sie z ornamental-
nego zwrotu mordentu dolnego i gérnego. W takeie 1
mordent ten ma rytmike : .R J‘\ ‘h w takeie 4: ‘!\ ‘h dh
w obu za$§ co dwa mordenty lacza sie w jeden obie-
gnik. Takt 7 wprowadza obiegnik z typowa melodycz-
nie i rytmicznie koncoéwka :

takt 8 za§ toezkiem diatonicznym prowadzi do warja-
cyjnego powtdrzenia tematu. Zaraz tez widzimy w tej
warjacji zamiane na obiegnik zwrotéw mordentowych,
ktére laczyly sie w obiegnik w temacie samym. Nie
jest to obiegnik konwencjonalny, leez jego forma po-
chodna, w melodyce Chopina typowa, ktéra nazwali-
smy obocznoscia obiegnika (s. 73). Tony laeznikowe
taktu 2 ukazuja sie w takcie 9 jako toezek chroma-
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tyczny ; zwroty mordentowe taktu 3 w takcie 10 jako
melizmat chromatyczny z koneéwka akordowa. Do
uzmystowienia tej techniki warjacyjnej wystarczy po-
réwnanie taktéow 1—4 z taktami 9—12 (p. s. 127).

W dalszym przebiegu obserwowaé mozemy po-
Iaczenie ornamentalnego zwrotu (mordentu) z ozdob-
nikiem, nowe opracowanie warjacyjne taktu 3, wpro-
wadzajace motywy trylowe i salto (t. 28), rozwiniecie
obiegnika z taktu 7 w melizmat:

LLEEE

zawierajacy miedzy innemi dwa obiegniki, polaczone
toczkiem diatonicznym i zwrotem koncentrycznym
w punkcie kulminacyjnym, a zarazem zwrotnym punk-
cie melizmatu. Takty 28—32:
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znéw nalezy pordéwnac z taktami 1-—4 oraz 9—12, aby
przekonac sie o stosowaniu ornamentyki jako czynnika
ornamentalnej warjacji w melodji juz ornamentalnej.

W podobny sposéb, jak rozpatrywane tutaj ustepy
nokturnu, majacego forme A-B-A, rozwijaja sie dalsze
powtérzenia tematu tak pierwszej, jak 1 trzeciej cze-
gci. Zakonczenie stanowi, podobnie jak w nokturnie
poprzednim, cadenza ornamentalna, zloZona z salto,
opartego na nucie stalej, i z chromatycznego lancu-
cha motywéw zygzakowatych.

Melodyka czesei érodkowej B kontrastuje z cze-
Sciami Srodkowemi prostota krotkich, wyraznie arty-
kulowanych motywow, oraz opracowaniem polimelo-
dycznem.

Podobnie jak pierwszy i drugi, takze i ten trzeci
nokturn z op. 9 posluguje sie w glosie basowym akor-
dami roztozonemi, ktére tworza osnowe bardzo regu-
larna dla swobodnego, ornamentalnego watka melodji.
Sposoby rozkladania i ornamentalnego wyposazania
trojdzwiekéw rozlozonyeh sa podobmne, jak w Prelu-
djach i Etjudach.

Odmiennie od tych trzech nokturnéw przedsta-
wia sie:

Nokturn F-dur, op. 15/1. Ze wzgledu na swe
opracowanie polifoniczne (czteroglosowe) oraz cia-
gle niemal oparcie na nucie stalej, zbliza sie on ra-
czej do niektorych preludjéw. Na podiozu glosu te-
norowego, frwajacego przez cala czesé pierwsza i trze-

s e
cla przy tym samym rytmie 3/4 S d“ aad
1 tym samym motywie melodycznym !, rozwija sie me-

¢ Pier‘wszy ton trioli jest sekunda lub tercja dolna (wy-
jatkowo oktawa, raz septyma, raz kwarta) tonu drugiego; trzeci
jest zawsze powtorzeniem drugiego.

Wajeikowna B.. Melodyka Chopina,
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lodja sopranu, z ktéra wspoldziala glos altowy. Roz-
dzial partyj glosowych jest tu tak Scisle przeprowa-
dzony, Ze slusznie przyréwnywa LEICHTENTRITT ten
Nokturn do kwartetu smyczkowego!. Pierwsza czte-
rotaktowa fraza:

166. é{f&__ l — = F:E_::_

typu pierwotnie ornamentalnego, w ktérym przewa-
oce ma interwal sekundy, przedstawia ornamentalne
opisanie tréjdzwigku z decyma w miejsce tercji. Tej
wznoszace] sie frazie, jako poprzednikowi, odpowiada
druga fraza czterotaktowa opadajaca:

a b

,f ‘E_.i_ )'_H- ]E . Fv_ -3 iﬁifj
== et et

wiecej ozywiona rytmicznie a bogatsza melodycznie
dzieki uzyciu obiegnikéw: dolnego (a/) i gérnego (b).

W powtérzeniu warjacyjnem tego oémiotaktowego
okresu, rozszerzonem do 14 taktéw (przyczem takt
ostatni tancuchowo laczy sie z pierwszym nastepnego
powtérzenia), maja zastosowanie jako zwroty zdobni-
cze: mordent gérny w polaczeniu ze skokiem, obieg-
nik dolny i obiegnik z koficowka akordowa:

nadto zjawia sie tu przednutka, majgca znaczenie har-
moniczne, a spelniajaca role odbitki motywu? Z po-
§rod tych zwrotéw zwréeié nalezy uwage szezegdlnie

Analysen I, 10." * Por. s. 38.
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na obiegnik z konecéwka, ktéry podobnie jak cyto-
wany na s. 67 obiegnik nalezy do typowych, Chopi-
nowi wlagciwych przeksztalcenn pierwotnej formy tego
ornamentu, stosowanych bardzo czesto w ozdobnikach
indywidualnych, jak: dluzsze melizmaty, koloratury
i kadencje.

W czesei trzeciej nokturnu (bedacej powtérzeniem
pierwszej) pozostaja do zanotowania trzy zwroty orna-
mentalne, ktére sa warjacyjnem spotegowaniem form
pierwotnych. Dla ujecia ich stosunku i zwiazku ze-
stawiam odpowiednie takty nad soba:

(ROpE

170. a) czesé

170.8)

171. @) czesc 1

178, IIIE

Zakoficzeniem nokturnu jest kadeneja DT, przy-
czem arpedzjowany akord dominantowy umieszeza
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septyme obok prymy, tréjdiwi¢k toniczny zas decy-
me w miejsce tercji, w sposéb typowy.

Srodkowa cze$é Nokturnu F-dur, réwniez opra-
cowana polifonicznie, réini sie jednak bardzo silnie
od czedci skrajnych. Glownym czynnikiem tej réznicy
jest agogika, obok niej wszakzie pelnia dzwiekowa
osiagnieta dzieki zblizeniu si¢ gloséw ku sobie. W cze-
gciach skrajnych nokturnu mimo zachowania cztero-
glosowosci moznaby bowiem moéwié o melodji solowe]
z towarzyszeniem trzyglosu. Seksty pochodzenia akor-
dowego, tworzace w tem trio nokturnu akompanjament
melodji glosu basowego, przypominaja praktyki etjud
i preludjéw. Dwutaktowe za$§ frazy melodyczne, lecz
tylko dwie pierwsze, réwniez do tamtych kompozycy]
sie zblizaja. Frazy te sa melizmatami, aczacemi w so-
bie obiegnik, fragmenty gamy (diatonicznej) oraz tréj-
dzwiek rozlozony. Zjawiajace sie od taktu 5 do 12
i 17 do 24, badZ w tenorze, badZ w sopranie, badz
w obu glosach réwnoczesnie fragmenty melodyczne
zblizone sg w rysunku linearnym do tematu nokturnu.

Nokturn Fis-dur, op. 15/2, przedstawia w melo-
dyce swej znacznie wigksze bogactwo ornamentalnych
zwrotéw, niz nokturn poprzedni, przewyisza tez pod
tym wzgledem ornamentyke nokturnéw z op. 9.

Jak w rozpatrywanych dotychezas nokturnach,
tak i tu czesé¢ drodkowa (B), przeciwstawiajaca sie
czeSciom skrajnym (4), poddamy zbadaniu po omo-
wieniu tematu gléwnego i jego opracowar.

Idea tematu pierwszego, obejmujacego 8 taktow,
wyraza sie w tréjdzwieku (czeSé wznoszaca sie) 1w ga-
mie (cze§é opadajaca), ornamentalnie opisanych. Po
trzykrotnem powtérzeniu frazy gidéwnej (t. 1—2) ze
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zmianami warjacyjnemi, zjawia si¢ jako zakonczenie
tematu fraza

w ktérej odkrywamy — znane jui z preludjow orna-
mentalne stylizowanie gamy. W nastepujacem po niej
powtérzeniu calego okresu 8-taktowego zastosowane
sa jako czynnik warjacyjny wszelkie niemal zwroty
z arsenalu ornamentyki Chopina. Lecz — rzecz pro-
sta — skoro temat w swej postaci pierwsze] zjawia
sie w rynsztunku ornamentalnym, to jego ornamen-
talna warjacja nie moze zadowoli¢ sie zadnemi kon-
wencjonalnemi zwrotami, lecz musi stworzy¢ odrebne,
nowe zupelnie formy.

Jesli juz intuicyjne rozumienie muzyki C ‘hopina
sprawia, ze ze wzgledu na inwencje melodyczng sta-
wia sie go na miejscu naczelnem, to tem bardziej przez
analize melodykl Chopina doj$é sie musi do przekona-
nia, ze jego twéreza potencja w dziedzinie melodyki
jest nieograniczona. Z melodyka nierozdzielnie laczy
sie rytmika. I na tem polu wige stwierdzi¢ musimy fto
samo. Bogactwo rytmicznych kombinacyj na kazdej
stronnicy dziel Chopina napelnia nas podziwem dla
tej niezwyklej zdolnogei do tworzenia tylu tak réznych
a zawsze genjalnych konstrukeyj. Chopin nie powta-
rza nigdy dwa razy tego samego, mimo ze narzedziem
jego konstrukeyj formalnych jest przedewszystkiem
progresja. Tak tez ma sie rzecz w Nokturnie Fis-dur.

Aby opis przemian warjacyjnych tematu uczynié
latwiej zrozumialym, zestawiam znéw nad soba odpo-
wiednie takty:
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Pierwszy motyw (ais-h-ais) przybiera postac
obiegnika z charakterystyczna koficowka, znoéw rozna
nieco od podanych na s. 671 130. W miejsce rozlozonego
akordu zjawia sie raz melizmat, zlozony z mordentu
i toczka chromatyeznego (od &' do eb), nastepujacych
po sobie naprzemian, z obiegnika z koncéwka i ze
zwrotu ekscentrycznego, opisujacego wraz Zz przed-
nutka gis' ton eis’. Drugi raz melizmat zawiera w S0-
bie salto chromatyeczne, ktérego tony tworza dwa mimo
siebie biegnace szeregi chromatyczne, dalej game chro-
matyezna i obiegnik, zakoficzony w ten sam sposob,
co pod ¢). Stosunek czterech zwrotéw koficzgcych
fraze tlumaczy si¢ sam przez sie przez pordéwnanie
analogiczne do poprzedniego.

Pod koniec czesci pierwszej (takt 17) zjawia sie
jakby nowy temat, ktory jednak jest tylko modyfi-
kacja i odwrdceniem tematu pierwszego. 7 form zdob-
niczych stosuje on toczek chromatyczny, obiegnik
rozszerzony (t. 22) i obiegnik z koneéwka w postaci
toczka rozpoczynajacego sie od tercjl gorne] ostat-
niego tonu obiegnika (t. 23). Z tego tematu pobocz-
nego wywodzi sie melodyka polifonicznej czesci srod-
kowej !, ktéra moznaby podobnie jak Preludjum C-dur
lub fis-moll, nazwaé arabeska? Do Preludjum C-dur
zbliza sie ona o tyle, ze podobnie jak tam sopran
i tenor, tak tu sopran i alt imituja si¢ W odleglosci
oktawy w drobnych, dwutonowych motywach, przy-
czem imitacja, zawarta w sopranie, rézni sie od wzoru
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I Zwraca na to réowniez uwage Leichtentritt (Analy-
sen I, 14), ktéry naogdl niewiele miejsca poswieca melodyce, zaj-
mujac sie przedewszystkiem analiza konstrukeji formalnej i ana-
liza harmoniczna. * Por. s. 95 1 n. — Woéjeikodwna Br,
O polifonji Chopina. Kwartalnik Muzyezny I, 3.
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rytmika. Na motyw J7o odpowiada ) ‘h ale ze drugi
ton imitacji odzywa sie réwnoczesnie c.irugim tonem
wzoru, mozna tu méwié o imitowaniu sie wzajemnem,
gdyz granicy Scistej miedzy glosem imitujgcym a imi-
towanym poprowadzié nie mozna. Naprzyklad :

fif s — e
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W przykladzie powyiszym motywy zostaly sztucz-
nie wyeliminowane ze splotu polimelodycznego; alt
bowiem podaje ponadto jeszeze samodzielne motywy,
ktore daja zludzenie trzeciego glosu, gdy tymezasem
wszystkie razem lgcza sie wlagciwie w jedna melodje,
w ktérej pewne tylko tony (konecéwka imitowanych
motywow) odzywaja sie w podwojeniu oktawowemn.

Jesli jednak cafa te czesé nokturnu rozwaza sie
jako polimelodyke, wéwezas mamy do czynienia z me-
lodja sopranu pierwotnie ornamentalnego, zlozZonag
z motywow trocheicznych ‘i ‘L} i z analogiczna melodja
altu, przerywang wszakze ﬁlotywmni pozornego glosu
trzeciego. Mimo polimelodyki i polirytmiki calo§é
przedstawia si¢ jako homofoniczna, harmoniczna kom-
pozycja, w czem lezy odrebno§é »polifonji“ Chopina,
ktora jest wlasnie taka, a nie inna, gdyz wyrosia z na-
tury fortepianu, ktérego dusza jest harmonja.

Nokturn G-moll, op. 15/3, ma fizjognomje melo-
dyezng surowa, zwlaszeza jesli porowna sie go z jego
bezposrednim poprzednikiem. Dlugie, 4-taktowe kon-

cowki frazy, sekwencja motywu ornamentalnego:
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zwrot stosowany w warjacyjnem opracowaniu motywu:

m firee et

oraz odbitka:

. [ 7o

oto wszystkie ornamentalne cechy tej ’kompozyql. B
lnz;CZE%j przedstawia sie nastQ[_zn.y N ok{fn'n'c%s;n,o_{
op. 27/1. Zaréwno forma Yl‘Z}'(fZQfﬁ.Lfl(.)\\‘ﬂ, jak i akorc 3
rozlozone w glosie basowym zblizaja go do noktur-
6w z op. 9. :
= ;dzlf: pierwszego tematu jest Lréjd'{cwi(gk_(f'a,..t;-.v}.',i)//.
Temat obejmuje 4 takty ; powtérzonﬂv _]'Fest. pu?cmktort-
nie z zastosowaniem progresji i warjac)l, ,haﬂ:a wrr()&—
miarze pierwotnym, badz skr:(-’)cf)ny, h_adz tes “‘Mll,h'l_
zony. Kontur melodji, rozwijajacy si¢ w _’|)ocl.10.( jll(‘
sekundami, z jedynym rzutem o kwinte w gore, pr z:(-
stawia sie jako typ pierwotnie ornamentalny. Ten rzut
umozliwiony jest wspdéldzialaniem rytmu ’pul.llj{toxt'a’—
nego, energji kinetyeznej nuty ]_’.)I“owad}zqoe} hisl, o1 az
zwrotu ornamentalnego : }is-/rxz.s-ms,rktor)’r ]_)rzqut;?\\jlz%
sie tu jako czynnik energetyczny. /Jakuf)ncz.ome f1 aﬁy-
stanowi typowa kofcowka: triola, za\\'mramca’:[Pert.;!?
malg, punktowang sekunde i dwukrotmi p()wjourencllg
prymy. W dalszym przebiegu zal?ot(-)wac nale‘/‘y \\1(1) ‘-
bitce motywu (t. 22) obiegnik, opisujacy fercje gorna
koneowki :
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Ta typowa kwintola chopinowska zjawia sie tu w glo-
sie §rodkowym, ktéry juz od t. 20 fragmentarycznie
wspoldziala z sopranem i basem w tworzeniu melodji.
W 6 takcie czeSci trzeciej kwintole te poprzedza je-
szcze przednutka.

W czedci srodkowej ornamentalna nawskros fi-
guracja basu zuzywa zwroty trylowe, obiegnik i pier-
wiastki akordowe. Na tle tej figuracji rozwija sie
w krétkich motywach, pochodzenia akordowego, me-
lodja glosu gérnego. Powtarzanie tych samych tonéw,
w t. 13 i 15 przechodzace nawet w wibrato, nadaje jej
charakter ornamentalny. Takty 39, 43, 47, identyczne,
pozwalaja sledzi¢ znaczenie mordentu jako czynnika
energetycznego.

Zakoficzeniem czesci §rodkowej jest cadenza me-
lizmatyczna, wykazujaca elementy gamy chromatycz-
nej i diatonicznej, mordent w punkeie zwrotnym i mo-
tywy zygzakowate w zakofnczeniu.

Nokturn Des-dur, op. 27/2, jest par excellence
typowym przykladem ornamentalnej techniki warja-
cyjnej Chopina: doréwnywa mu w tym wzgledzie
niewiele kompozycyj. Doskonalym jego odpowiedni-
kiem jest przedewszystkiem Berceuse, op. 57, réwniez
Des-dur, ktéra w calym charakterze swym zbliza sie
zreszta do nokturndw.,

W swej analizie nokturnu Des-dur wspomina
LEICHTENTRITT o ,pelni eleganckich (!) i pomyslo-
wych ozdobnikéw, koloratur“!, co dowodzi, ze nawet
jego uwage Sciagnela na siebie ornamentalna strona
tego nokturnu. Stale, niezmienne oparcie znajduje

! Analysen I, 23.
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melodyka jego, opracowana czescia dwuglosowo, na
rozlozonych akordach glosu basowego. :
Temat pierwszy rysuje sie szerokim, Smialym ge-

stem, w pierwszej swej czesci:

wprowadzajac tylko ornamentalny zwrot sekund zbiez-
nych przed konecéwka. Druga czeSé natomiast:

. (P, 7

d

w calodci jest ornamentalna; wykazuje ona zwrot kon-
centryezny (@), melizmat akordowy (b), toezek chr:(:-
matyczny (¢), zwrot mordentowy (d), a 1}adt.0 Oplb-
gnik i przednutke krétka. Temat ten powto?zosly jest
j-eszcze dwukrotnie w Nokturnie, majacym t‘orm_eg ron-
da ABABA - coda. W pierwszem powtorzeniu te?
matu melizmat akordowy (&) wypisany jest znakami
normalnemi. O ile ten szczegdél ortograficzny, ‘pocu}ny
przez Mikulego!, zgodny jest z agtografc;:azn /(Jhopm:'l,
moznaby przypuszczaé, ze pisownia byla Tworey }101\-
turnéw istotnie rzecza obojetna: czy w ten, ezy w inny
sposéb napisany melizmat jest organicznie zwiazany
7z melodja.

t Tak samo: Scholtz, Mertke.
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Précz tego pierwsze powtorzenie tematu wyka-

zuje Interesujgca przemiane toczka chromatycznego
na salto chromatyeczne : ) g
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W drugiem powtérzeniu tematu cala fraza druga ule-

ga warjacji ornamentalnej, przedstawiajacej sie w spo-
s6b nastepujacy : :

= ¢

- be T £ ]
. p | low o »
_V:—t e ,'E_H'_f,,ﬁqg fat 1::*_F I

rWllil/.fm) W niej obiegnik z typows koficéwka (a), tryl
zakonezony melizmatem, zawierajacym w sobie : obieg-
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nik dolny (b/, game, salto oparie o nulg stala ces,
obiegnik (¢), znéw fragment gamy, rozlozony akord
septymowy, opisanie kofcéwki b! typowa forma obieg-
nika (d).

Na tem koficza sie przemiany warjacyjne tematu
pierwszego. Temat drugi jest zar6wno w swej postaci
pierwotnej, jak i w poZniejszych jej opracowaniach
bogatszy w zwroty ornamentalne.

Aby nie przytaczal in exlenso calego tematu dru-
giego wraz z pozniejszem opracowaniem w powtorzeniu,
podaje tylko fraze jego pierwotna (i to jednoglosowo),
a wybieram z pézniejszych najcharakterystyczniejsze
zwroty ornamentalne (rowniez jednoglosowo)

Forma pierwotna:

: T e o i
183, E@?’m—;_:“.:;! '

ukazuje sie w przemianach, podanych na str. 142,
Widzimy w nich:
pod a) przednutke krétka w polaczeniu z morden-
tem, dajaca zwrot obiegnika,
b) w odbitee obiegnik, w samym temacie obieg-
nik polaczony z mordentem,
¢) w odbitce wibrato, pierwszy akcentowany ton
opisany obiegnikiem, w dalszym ciagu przed-
nutke 1 mordent,
d) obiegnik ozdobiony mordentem, w koficowce
toczek,
e) zwrot mordentowy, opisany mordentem, w su-
mie tworzace obiegnik.
Bogactwo zrézniezkowania rytmicznego wyste-
puje w powyzszem zestawieniu bezposrednio w spo-
s6b wyrazny.
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7 dalszego przebiegu przytaczam nastepujace
formy obiegnika :

e i Fy (2E

185. ¢

z ktérych druga jest warjantem pierwszej, wskutek
dodania przednutki, w. trzeciej zas obiegnik zlaczony
jest z mordentem, oczywiscie zupelnie swobodnym

w rytmice.
Ponadto wymienié jeszcze nalezy wibrato, przy-

gotowujace skok:

186. Lé& s

a takze podobne wibrato, zakonczone zwrotem zygza-
kowatym :

- n_.‘NE
S

TS (R _'

trylowe motywy w odbitce motywu, oraz typowy
swrot toezka chromatycznego z tercja w koncowce,
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pod koniec Nokturnu Des-dur, opracowany al dialogo :
TR TS T s

[ Te

‘ ]
it ‘kjﬁiz’,,' D L e —
i §Eﬁb5 = I : "*41 ‘9 == 'Ef:?]

Melizmat w t. 60, bedacy w calosei roztoZonym
akordem, nie nasuwa zadnych nowych spostrzezen.
Przednutki krétkie w takecie 66—68 maja znaczenie
harmoniczne a sa réwnoczesnie odbitkami motywdéw.

Jak zaznaczylam powyzej, pewne partje Nokturnu
Des-dur opracowane sa dwuglosowo. W analizie naszej
zwroty ornamentalne podaliSmy w uproszczeniu z tej
przyczyny, aby latwiejszem uczynié Sledzenie orna-
mentalnego rysunku motywéw i fraz. Nie mozna
wszakze tracié z oczu tego zjawiska, Ze towarzysze-
nie tercjowe lub sekstowe, jakiem w przewazne] mie-
rze zaopatrzona jest melodja- drugiego tematu, ma
rowniez znaczenie w ornamentyce. Wyraza sie w niem
owo prymitywne lubowanie sie w dZzwieku, ktére prag-
nie juz wyzyskac nie jeden ton, lecz wszystkie skladowe
tony diwieku zlozonego. Tem wlagnie wyzyskiwaniem
tonéw harmonicznych wydoby! Chopin z fortepianu
cala jego potencje ekspresywna, otworzyl nowe per-
spektywy twoéreczosei, wytknal nowy kierunek jej ewo-
lucji, ktéra w zakresie literatury fortepianowej konse-
kwentnie do dalszego rozwoju doprowadzil przede-
wszystkiem CLAUDE DEBUSSY.

Nokturrn H-dur, op. 32, nr. 1, jako pierwsza idee
tematyczna przedstawia znéw tréjdzwiek, ktory w or-
namentalnem opracowaniu zmienia sie w formule
obiegnika z charakterystyczna koncowka :
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Ta typowa w melodyce Chopina kofcéwka zjawia sie
w nokturnie w warjantach nastepujacych, wykazuja-
eych zastosowanie mordentu i obiegnika:

190. ) %ﬁﬁﬁ—
.,

f o
190. b) é # ##” '___ ;;E : : P
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W nokturnie tym objawia sie nam znéw cale bo-
gactwo zwrotéw ornamentalnych, w szezegdlnosgei typu
obiegnika. Najprostszvm z nich jest obiegnik gérny:

f)ruglm zkolei jest obiegnik stosowany jako odbitka
przed koneéwka, na ktérej spoczywa punkt ciezkogci
frazy. Najprostsza jego postac:

wykazuje nastepuia(zo warjanty :

.
193, a) éﬁ = o2

Wajeikowna B.. Melodyka Chopina




—_—
Ponadto jeszcze obiegnik, wewnatrz ozdobiony przed-
nutka, wchodzi w zwiazek z toczkiem, tworzac z nim
razem jeden zlozony zwrot ekscentryczny :

=

Précz 1'(’)21‘13-'(:]1 form ol)iegnika widzimy w tym
nokturnie ozdobienie mordentem gérnym mo-
tywu, ktéry sam jest mordentem dolnym:

195. E&# *f# !1 - "; - F_Q_S]

Z\\’IOL ten ']est W melodym Chopina typowy. Miedzy
innemi znajduje sie takzie w warjacyjnych opracowa-
niach drugiego tematu w Nokturnie Des-dur.

Précz opisanych ornamentéw zastosowane jest
jeszeze w Nokturnie H-dur wibrato, arpedzjo, tryl:

# y fr"‘
w B4y pe 7
zakonczony obregmkmm w jego typowej formie, oraz

dwa melizmaty, z ktéryeh pierwszy (t. 60) jest gama
H-dur bez kwinty, drugi zas:

da sie wywie§é z formuly periheletycznej obiegnik:
Nokturn As-dur, op. 32/2. Rozpoczaé nalezy zba-
danie go od analizy zwrotéw periheletycznych. Juz
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bowiem pierwsza czterotaktowa fraza stawia nas wo-
bec dwukrotnego zastosowania obiegnika, raz w od-
bitce motywu, drugi raz w Zenskiej koncowce tego
samego motywu, ktéry jest zakofiezeniem i punktem
ciezkosci calej frazy:

I jeden i drugi obiegnik ma podobna koncéwke
(toczek wdol), réznia sie tylko kierunkiem w samym
zwrocie periheletycznym : obiegnik przepisany zna-
kiem rozpoczyna sie od sekundy goérnej, czyli jest
obiegnikiem dolnym, wypisany za§ w calem brzmieniu
ozdobnik jest obiegnikiem gérnym (s. 36). Poréwna-
nie obu tych zwrotéw daje interesujgce spostrzezenia,
odnoszace sie do energ]i kinetyczne] obiegnika. O ile
pierwszy (dolny) jest jakby punktem najsilniejszego
napiecia energji melodyecznej, objawiajacego sie w rzu-
cie do septymy gérnej, o tyle drugi (gérny) jest juz
punktem wyladowania energji, momentem spoczynku.

Pierwszy z tych obiegnikéw zjawia sie w dwu
warjantach :

1) w polaczeniu z trylem (t. 7, 15, 23, 55, 63):

199.a) E&E p
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9) w polaczeniu z trylem i rozszerzony przez do-
danie koneéwki (t. 71):
t]m

e =z X
199.) Leﬁﬁhﬁi@i—ﬂ—?ﬂ:—w T

e

Drugi zas§ przyjmuje inna postaé¢ przez dodanie
koneowki :
2bl)

—————————— e

| | | 7d

WA SE=

12.20,-68:

Wresa,.m w ostatniem pojawieniu si¢ tematu

(t. 69) kazdy ton tematu opisany jest figura perihe-

letyczna typu:

201. E 5_%%5_;_'

(¥

ktéry uznaé trzeba za oboczna forme obiegnika.
Melodja tria Nokturnu Es-dur jest w calym swym

przebiegu zlozona ze zwrotéw ornamentalnych. Naj-

wazniejsze miejsce wsréd nich zajmuja laczace sie

z soba w jeden zwrot oba mordenty: gdérny i dolny,

przyczem pierwszy ton dolnego mordentu ozdobiony

jest mordentem gérnym jako ozdobnikiem. Polacze-

nie obu tyech figur z ozdobnikiem daje w sumie
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figure periheletyczna, bedaca znow jakby rozsze-
rzonym, swobodnie rozwinietym obiegnikiem. Wspol-
dziatanie przeto ornamentalnej m elodji
7z ozdobnikiem prowadzi do stworzenia nowych,
zlozonych zwrotéw ornamentalnych.

Nokturn g-moll, op. 37/1, tre§¢ swa tematyczna
kryje w tetrachordzie lidyjskim opadajacym d-c-b-at,
ktéry zjawia si¢ w przeréznem wyposazeniu ornamen-
talnem, nigdzie nie ukazujac swej postaci czystej, pier-
wotnej. Pierwsze dwa takty powstaly z sekwencji tego
motywu :
202. *"izé : 2 .-; ;q,a‘i_l ":fP ‘..:_: :F_j

e e e o ile

Pmr\\:fyy 7/ nich zawiera opisanie oblmr1uluun gérnym
przetrzymanego przed koncowka dysonansu. Wskutek
tego dysonam b ulega profilacji, a tem samem zwiek-
sza sie energja kinetyczna tonu b, jako malej sekundy,
ciazacej ku a. W drugim takcie tylko pierwszy ton
motywu jest dwukrotnie powtérzony. Oba te takty
ulegaja nastepujacym przemianom :

t. 5—6, 21—22, 72—73:
. P L e
N -

£, 17—18, 3334, 84— 85:
SR ER ‘J[*'j*_jq =

. & .

L Por. Leichtentritt, Analysen I, 32.
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w.kl'érych uzyte sa podobne, jak gdzie indziej, ozdob-
n}ki. Nokturn ten jest znamienny wogdle stosowa-
niem przewaznie konwencjonalnych form  zdobni-
czych: obiegnika, mordentu, arpedzja, wypisanych
d-robnemi nutkami. W kazdym niemal takcie znajdmuja
sie te zwroty. Wyjatek stanowia dwa dluzsze meliz-
llnaty indywidualne (t. 36 i 87), oraz zwrot oméwiony
]rui poprzednio w ustepie, traktujacym o przednutce?.
A\\:I‘Ot ten, charakterystyczny sieganiem do tercji gér-
nej przed wprowadzeniem gérnej sekundy, jakb i)ro-
wadzace] do tonu opisanego, zjawia sie w Nokturnie
g-moll trzykrotnie (por. przyklady nr. 17, 18, 19, s. 31).
Kazdym razem przedstawia on w polaczeniu z po-
przodzajqcym go ozdobnikiem typowa dla Chopina
figure periheletyczna. PoniewaZ rola i znaczenie dla
melodyki zwrotéw zdobniczych konwencjonalnych zo-
staly juz wyjasnione w czesci pierwszej,' przoté Nok-
turn ten nie nastrecza sposobnosei do czynienia no-
wych spostrzezen w tym kierunku.

Nokturn  G-dur, op. 37/2, w formie ronda:
ABA’BA’ + coda (B’), w refrenie 4 wykazuje dwa
zasadnicze zwroty ornamentalne :

Pierwszy z nich to opisanie interwalu kwarty z zasto-
sowaniem obu nut prowadzacych, obejmujacych tercja

: Pm S5 8184
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koficowke, drugi — to zwrot zygzakowaty. Szcezegol-
nie podatnym do wszelkiego rodzaju przemian warja-
cyjnych okazuje si¢ motyw pierwszy.

W jego odwréceniu czesciowem, jak i odwrdceniu
zupelnem, odzywa sie zwrot mordentowy, w innych
obiegnik.

Nokturn c-moll, op. 48/1, przedstawia nowy spo-
s6b ornamentalnego stylizowania gamy: temat jego
bowiem nie jest niczem innem jak gama c- moll w gra-
nicach péltorej oktawy: od kwinty (duodoovny} do
toniki. Postaé tematu :

wykazuje opisanie kwinty tonacji sekunda gorna, po
zejéeiu za$ na sekunde gérna toniki wsTr?ymame jej
rozwigzania zwrotem ekscentrycznym (obiegnik i fo-
czek), a tem samem wzmozenie napiecia miedzy fto-
nami d i e¢. To tez wyladowanie napiecia wyraza si¢
trzykrotnem powtérzeniem ¢, ktére nie bytoby moz-
liwe (a raczej: nie byloby konieczne), gdyby ton d
wprost przeszed! na ton ¢. Jeszceze jeden powrot do d,
rozwigzujacego sie na e, poczem zygzakowaty zwrot
akordowy prowadzi do toniki. Ze zmian w arjacyjnych
tego tematu zanotowaé nalezy dodanie mordentu nad
obiegnikiem, przyczem —- rzecz prosta — zmienia sie
on w zwrot mordentu dolnego i dopiero z dodanym
mordentem gérnym tworzy razem periheletyczna fi-
gure, podobna do obiegnika.




7 innych typowych zwrotéw ornamentalnych wy-
mieniam nastepujace :

1) Zlaczenie nuty prowadzacej z tercja i sekunda
gbrna, a przez odroczenie jej rozwiazania, wzmozenie
energji kinetyezne] tejize nuty prowadzacej:

2) Opisanie koneéwki motywu zwrotem koncen-
fryeznym, zawierajagcym w sobie obie fercje:

208. |§?b *ﬁﬁm :‘* ] __ e

3) Obiegnik z typowa koneéwka, rozpoczynajaca
sie od tereji gérnej jego tonu ostatniego:

W trzeciej czefei nokturnu, bedacej warjacja cze-
Sei pierwszej, 6w obiegnik przyjmuje postaé:

jest wieec tu i dla oka takze wecielony w linje melo-
dyczna. '

Czesé srodkowa laczy w swej melodyce element
ornamentalny, wyrazajacy sie zwrotem rownym w ry-
sunku obiegnikowi, z elementem akordowym. Po-
nadto od taktu 15 posluguje sie drobnemi motywami
ornamentalnemi, ktére zuiytkowuje, Yaczac je z soba
droga progresji. Kilka zwrotow zygzakowatych oraz
arpedzjo wyeczerpuja poza tem Srodki ornamentalne
Nokturnu e-moll.
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Nokturn fis-moll, op. 48/2, we wstepnej kadencji
na dominancie podaje zwrot obserwowany juz w nok-
turnie poprzednim, a faczacy z nuta prowadzaca tercje
i sekunde gdérna prymy.

Tematem tego nokturnu jest stylizowana gama
fis-moll. Bezposrednio z pierwsza fraza:

Droga odwracania frazy i droga progresji buduje sie
z tego materjalu cala cze$é pierwsza i trzecia. Zmiany
warjacyjne w tych jej dwu postaciach sa bardzo nie-
gnaczne. Zacytowaé nalezy jeszeze tylko zlaczenie
gamy z obiegnikiem, ktmy stanowi jej odbitke. Tryle
i kadencja koncowa czesci trzemej ttumacza sie jako
ozdobniki we wlagciwem znaczeniu wyrazu.

Nokturn f-moll, op. 55/1, w temacie swym przed-
stawia znéw game stylizowana, podzielona jednak wy-
raznie na dwie czedeci: takty 1—4 dwukrotnie opisuja
piaty stopien gamy, takty 5—8 stylizuja game f-moll
w jej pochodzie wdol, profilujac interwal tercji malej,
pr Z(‘]SC[B wdol z kwinty na tereje toniki. Ornamentalna
warjacja tej gamy wystepuje najwyrazniej w punkcie
profilacji tercji. Oto jej przyklady:

213. a /Eéﬁ%’_é
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Do oblegml\a, kmr}m we wszystkich formach tego
zwrotu jest zakonczenie trylu, przylacza sie tu cha-
rakterystyczna koncowka w trzech réznych postaciach.
W przeciwienistwie do drugiej czedei tematu, czesé
pierwsza ulega tylko figuracji, z ktéra lacza sie ty-
powe ornamentalne zwroty, poprzedzajace zawsze kon-
cowke motywu. W drugim temacie czesci pierwszej,
majacym znaczenie poboczne, zwraca na siebie uwage
odbitka motywu o rysunku ornamentalnym (obiegnik
i toczek, przedstawiajace w sumie zwrot ekscentryczny,
znany juz z poprzednich nokturnéw).

W czeSci srodkowe] nokturnu wystepuja znow
dwa tematy: pierwszy, akordowy, w polaczeniu ze
zwrotem ornamentalnym w oktawach. Zwrot ten sklada
sie z figury periheletycznej i zygzakowatej. Temat
drugi w swej idei gléwnej wyzyskuje polaczenie obu
mordentow, tworzacych razem zlozong figure perihe-
letyczna.

W codzie nokturnu obserwujemy salto czescia
chromatycznie postepujace, czedcia oparte na nucie
stalej, oraz biegniki, oparte na rozlozonych akordach.
Zakonczenie stanowi arpedzjo.

Nokturn Es-dur, op. 55/2, podobnie jak Des-dur,
op. 27/2, szerokiemi konturami linji melodyczne] roz-
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wija temat swéj na tle akordéw rozlozonych glosu ba-
sowego. Nokturn ten jest kompozycja polimelodyczna
w znaczeniu polimelodyki Chopina; do sopranu, w kto-
rym slyszymy glos gléwny, i do basu, bez przerwy
snujacego osnowe dla melodji, przylaczaja si¢ frag-
mentaryeznie glosy: drugi i trzeci, ktére wszakze nie
maja znaczenia gloséw indywidualnych, gdyz melo-
dyczne ich fragmenty lacza sie z sopranem w jedna
calogéé meliczna. W nokturnie tym obok progresji try-
lowej (t. 84), uskuteczniajacej stopniowe wzmaganie
sie napiecia, mamy do czynienia z trylem, towarzy-
szacym w glosie grednim melodji sopranowej, i to
wlagnie w jej czedci ornamentalnej. Jest to znamien-
ny znéw przyklad wspélistnienia melodji or-
namentalnej z ozdobnikiem.

Ornamentalny charakter posiada druga fraza
tematu :

) — = o
214. Eébb == 7?___;1;;__; ]
ta wlasnie, o kmrej wspomnieliémy powyzej w zwiazku

z trylem. Ze zwrotéw ornamentalnych glosu gornego
wymienié¢ nalezy ‘fvpowa fiaurc;:

215. W%ﬂ! l: “ ot

w warjacji:
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ze zmianami zaleznie od wprowadzenia elementu chro-
matycznego, oraz figure periheletyczna :

powtarzana w progresji.

Nokturn H-dur, op. 62/1, w swej polimelodycz-
nej strukturze przedstawia typ ten sam, co nokturn
poprzedni. Odznacza sie on takie zuzyciem ozdobni-
kéw wilasciwych, w szezegdlnosei arpedzja i trylu oraz
diuzszych melizmatow. Istota jego tematu jest tetra-
chord dorycki, opadajacy /A-ais-gis-fis. Zwroty orna-
mentalne skape, zjawiaja sie tylko tu i éwdzie w od-
bitkach motywéw dla wzmozenia akeentu konedwki.
Naprzyklad :

s B e R oA BN
U R =

W czesei srodkowej zwroty ornamentalne typu
obiegnika dolnego maja to samo znaczenie. W codzie
warjacja tematu jest figuracja ornamentalna, w ktorej
obok obiegnika z typowa koneswka najwa:&ni.ejszylﬁ
jest zwrot, postepujacy progresywnie sekundami.

Nokturn I-dur, op. 62/2, idee tematyczna czerpie
z trojdiwieku, a przedstawia temat w postaci orna-
mentalnej :

219. !’t)E '7_

przyczem ornament uwypukla tu dominante. Jeszecze
silniej wystepuje to w warjacjach, np.:
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Cze$é druga Nokturnu, polimelodyczna, wprowa-
dzajaca w basie figuracje ornamentalna, buduje me-
lodje tematu 7 krétkich ornamentalnych figur, w kto-
rych toczek i sekundy zbieine zajmuja najwainiejsze
miejsce, co nie wyklucza istnienia ani znaczenia innych.

Nokturn op. 72/1, wedlug biograféw jedno z mlo-
dzieficzych dziel Chopina, wydany przez FONTANE z pu-
$eizny posmiertnej, wykazuje podobne cechy, co nok-
turny pézniejsze. Akordy rozlozone jako akompanja-
ment basowy, z charakterystycznem uzyciem decymy
w miejsce tercji, ornamentalna warjacja jako Srodek
kompozycji — oto jego cechy wspdlne z innemi nok-
turnami. Zwroty ornamentalne, nieliczne zreszta w te]
krétkiej kompozycji, naleza do typu badZ perihele-
tyeznych figur, laczacych sie niekiedy z toczkiem,
badz do figur zygzakowatych. Z posréd ozdobnikow
znalazla w nich zastosowanie najwazniejsze przed-
nutka.

3. Mazurki i Polonezy

W szczegélowe] ze wizgledu na zawartosé pier-
wiastkéw ornamentalnych analizie melodyki noktur-
néw wykrylismy caly szereg typowych zwrotéw, ktore
bez trudu wskazaé potrafimy w innych kompozyejach.
To tez analiza nasza w dalszym przebiegu, to jest
analiza innych, zwlaszceza wiekszych dziel Chopina,
bedzie mogla poprzesta¢ na rejestrowaniu zwrotow
zdobniczyeh, celem zgromadzenia w nalezytej obfito-
gei materjalu spostrzezeniowego dla pdzniejszej syn-
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tezy. Szczegolowe] wszakze analizie poddaé jeszeze
nalezy Mazurki i Polonezy, oraz Walce, ktére z po-
wodu okreSlonej wyrainie postaci rytmicznej wyka-
zuja pewne szczegdélne typy takie i w postaci me-
lodyeznej.

a) Mazurki
Lo Gztery Mazurlki op: 6, nr. 1—4

Mazurek fis-moll, odznacza sie tematem, lacza-
cym w sobie dzieki ornamentalnemu opracowaniu do-
minante i tonike gamy. Jego melodyezny kontur:

220. H/E&"ﬁ — 1 - —— P '_ ; - ﬂ’ ;‘ :*—‘;]
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moznaby przy pomocy semantyki ornamentalnej wy-
razi¢ w przyblizeniu w sposéb nastepujacy :

929(). w%

Woéwezas jednak dowolnosé interpretacji rytmicznej
(znaki te bowiem nie okreslaja rytmu dokladnie) mo-
glaby ograbié temat z jego cechy istotnej, jaka jest
triola, bedaca ze wzgledu na swa ceche meliczna mor-
dentem gdérnym, pozbawié¢ go rytmu punktowanego
1 pauzy wewnatrz motywu.

Préez tej trioli, tworzace] z nastepnemi tonami
zwrot periheletyczny, wymienié jeszeze nalezy mo-
tywy typu:

ﬁ —-——“A..: s=ir I
991, iz i:1 oraz: 299,
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ktéryeh pierwszy nalezy do grupy periheletycznej,
drugi zag jest toczkiem.

Trio tego mazurka, w ktérem znalazla zastoso-
wanie przednutka krétka, zostalo omdéwione jui po-
wyze] (s. 36 1 n.).

Mazurek eis-moll wykazuje oprécz trioli mor-
dentowej :

i (Up_“__ =

takze trzy inne triole, spelniajace role odbitki moty-
wOw, a mianowicie :

iy
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Triola mordentowa zjawia sie nadto w postaei:

p -.'
223 rylé;#u -

w ktérej przednutka i pauza latwo sie tlumacza, jesli
Zwazy sie roinice napiecia 111t91\\-’3¥0\\-(>0"0 kwarty
(w warjancie) i spkundv malej (w postaci plel‘\\ot110|).
W trzech innych triolach stwierdzamy znane juz, ty-
powe cechy ornamentow (“hopmd w pierwszej (b) sie-
ganie do tercji gérnej, w drugiej (¢) — toezek zlaczony
z przednutka, w trzeciej (d) — element chromatyczny.
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Mazurek FE-dur stosuje te sama friole, co po-
przednie, a nadto posluguje sie mordentem w zna-
czeniu tem samem, co triola,

Mazurek es-moll wprowadza jako stopniowanie
trioli (a) tryl kroétki z koneéwka (b), réwnajacy sie
obiegnikowi, lub tylko zwrot trylowy (e¢), bedacy mor-
dentem dlugim. Np.:

Mazurek ten, jako kompozycja polimelodyczna
(czteroglosowa), przedstawia typ szezegodlne] polifonji
Chopina, podobnie jak Preludjum C-dur (s. 95 1 n.),
srodkowa czesé Nokturnu Fis-dur (s. 185 i n.) i w. i

2. Piec Mazurkow ‘op. 7, nz. 1—»5

Mazurek B-dur zawiera w temacie game, ktora
przebiega dwukrotnie, kazdym razem w odmiennem
stylizowaniu, wznoszac si¢ raz od kwinty gamy (/) ku
oktawie toniki (b), drugi raz ku decymie (d). W gra-
nicach tematu pierwszego (t. 1—12) zastosowane sg
ozdobniki: # i~, ktére spelniaja role te sama, co triola
mordentowa. Znak ~~, umieszezony w odbitce motywu,
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zawierajacej toczek, tworzy wraz z nim zwrot perihe-
lefyeczny.

W drugim temacie mazurka tryl krotki, bez kon-
cOwki, a wieec réwny mordentowi dlugiemu, ukazuje
sie w warjacji jako stopniowanie trioli. Odwrotny sto-
sunek obserwujemy w temacie trzecim, gdzie po fr
lub ~~, umieszezonych w poprzedniku (punkt napiecia),
zjawia sie w nastepniku triola (punkt wyladowania).

Mazurek a-moll, oprocz trioli obserwowanej do-
tychezas we wszystkich poprzednich mazurkach, za-
wiera nadto triole w postaci toczka, badZ goérnego,
badZz dolnego, a takze charakterystyczne polaczenie
trioli mordentowej ze zwrotem chromatycznym:

995, { :_;_‘_#! f#‘ £ .

ktore stwarza typowa figure periheletyczna.

Mazurek f-moll pozwala na czynienie dalszych
obserwacyj trioli mordentowej. Samo je] istnienie i po-
wtarzanie sie we wszystkich niemal mazurkach nie
przesadza jeszeze je] znaczenia jako czynnika styli-
styeznego. To tez i narazie stwierdzanie jej obecnosci
jest pierwszem stadjum badania, stadjum analizy. Do-
piero wykrycie na podstawie wynikow analizy szcze-
g6lnych zwigzkoéw, w jakie ta triola wehodzi, a nastep-
nie ustalenie typow jej polaczen, czyli typowych zwro-
tow ornamentalnych, zawierajacych friole mordentowa,
pozwoliloby na okreslenie jej roli jako czynnika styli-
stycznego w melodyce Chopina.

W Mazurku f-moll widzimy triole w zwrocie:

s =2

Wajcikowna B.. Melodyka Chopina
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Jest on jakby przeciwienstwem zwrotu rozpoczynaja-
cego Mazurek fis-moll (por. s. 158), lub powtarzaja-
cego sie w Mazurku E-dur (op. 6/3) polaczenia:

297, [éﬁﬁgﬁ

lub cytowanego zwrotu z Mazurka es-moll (s. 160)
czy wreszcie Mazurka a-moll (s. 161). Tryl kroétki
i mordent uzyte sa w tym Mazurku w znaczeniu za-
miennen.

Mazurek As-dur w temacie pierwszym laczy triole
z podobnym rozwojem melodyeznym, co np. Mazurek
E-dur (op. 6/3).

Mazurek O (G)-dur posluguje sie triola tylko jako
odbitka motywu. W tym przypadku rytmika trioli po-
teguje energje potencjalna towarzyszacego jej akor-
du D, ktory w koncéwee motywu rozwiazuje sie na
akord 7.

8. CGztery Mazurki op. 17 nr. 1—4

Mazurek B-dur nie zawiera charakterystyczne]
trioli, natomiast znajduje tutaj zastosowanie mordent
(~~1lub ) i to zawsze wewnatrz motywu w polaczeniu
takiem, ktore stwarza figure periheletyczna:

228, }é’éﬁ

Oba znaki maja, jak z cytatow tych widaé, znaczenie
identyczne, a moznaby je zastapi¢ triola.

163

Mazurek e-moll, obok mordentu, zastepujacego
triole na poezatku motywu, powtarza triole jako to-
czek przed konedwka, i to badZ wypisana normalnemi
znakami, bad7 drobnemi nutkami. Poza ftem w me-
lodyce jego wykrywamy inne znane juz skadinad
zwroty ornamentalne, jak toczek chromatyczny, mo-
tywy trylowe i charakterystyczne koneéwki moty-
wow, np.

Mazurek As-dur mozna ze wzgledu na ornamen-
talna melodje tematu postawi¢ naréowni z nokturnami.
Odnosi sie to do tematu pierwszego:

125*' 5 - ; e e e _;

ktory — nawet dla oka — przedstawia sie jako linja
falista, wijaca sie miedzy poziomem ()/nacza]acym ton ¢*
a poziomem tonu as!, z jednem wzniesieniem sie ku
es? (przez 72) i z jednym spadkiem ku jego dolnej
oktawie.

W pierwszej czesei tematu slyszymy figure peri-
heletyczna, jakby zlozona z dwu obiegnikow, zakofi-
czonych w sposob typowy, w drugiej czeSci rowniez
obiegnik z konedéwka indywidualna.

W dalszym przebiegu temat ten ulega warjacji
ornamentalnej, stosujacej typowe zmiany w rytmice

&
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i melodyce, przedstawione szezegélowo w analizie nok-
urnow.

Mazurek a-moll, podobnie jak poprzedni, wyka-
zuje w temacie ornamentalne opisanie frojdzwigku.
W warjacjach tematu ornamentyka jego jest wszakze
znacznie bogatsza. Po poprzednich wywodach, zwla-
szeza w rozdziale poswicconym nokturnom, szezego-
lowe analizowanie kazdego zwrofu ornamentalnego
wydaje mi sie juz zbytecznem. Wystarczy, jesli dla
uzmyslowienia przepychu ornamentalnego tego ma-
zurka, zestawimy poréwnawezo odpowiednie zwroty
(patrz: przyklad 234, przy s. 164). e

Trio tego mazurka pokrewne, a nawet identyezne : jak temat
w gléwnej swej idei z Mazurkiem op. 6/3:

Warjacja 2

Warjacja 3

=

précz zacytowanego w przykladzie powyze] podanym Warjaels 4
toczka w koneowee, nie zawiera pierwiastka ornamen- N oo®o _Lof
talnego, co jest zrozumiale ze wzgledu na konstrukeje g
calogei, wymagajacej od eczesei drodkowe] konfrastu wchiy

w stosunku do ezedci skrajnych. Warjacja 5

4. Cztery Mazurki op. 24, nr. 1—4 2k i. W. 1 2 5 ';-' l ‘r’ ! i W. 1 l
Mazurek g-moll, podobnie jak mazurki wezesniej- ok : s : \. :
sze z op. b 1 7, caly temat drugi buduje z trioli mor-
dentowej, umieszezanej stale na poezatku motywu, jako
odbitka.
Mazurel (-dwur, silniej od innyeh wykazujacy
zwiazek z muzyka ludowa (tonacja lidyjska, puste

' Te dwa takty nie sa warjacja, lecz samodzielng koncéwka nastepnika.

; ‘ajeikowna B., Melodyka Chopina

[lo strony
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kwinty rownolegle w akompanjamencie) w szezegdiny
sposéb wlacza triole w linje melodyezng tematu. Nie
jest w nim ona ani odbitka, ani koficowka, lecz znaj-
duje sie wewnatrz frazy, stanowiacej jednostke ruchu,
a opatrzonej dwoma akcentami: na poczatku i na
konicu. Jest to fraza niesamodzielna, to jest taka, ktéra
kaze oczekiwaé odpowiedzi w nastepniku lub dalszego
rozwoju . Podzial jej na motywy jest trudny. Moznaby,
idac za rytmika RIEMANNAZ podzielié ja na trzy mo-
tywy :

i

Wowezas motyw pierwszy (a) przedstawialby sie jako
motyw skrécony do jednego tonu (koficdowki), motyw
drugi (b) bylby kompletnym motywem taktowym (3/4)
z bogata odbitka i kofiecowka meska, motyw trzeci

zaé (¢) bylby motywem skréconym o :

, % odbitka
i konedwka zengka. Podzial taki wszakze mialby zna-
czenie raczej optyeczne, a wiee tylko teoretyczne.
W istocie bowiem fraze te slyszymy jako calo$é, nie
dopuszezajaca podzialu. Triola przypada na jej czesé
staba, nieakcentowana, a przedstawia si¢ jako ezynnik
energetyeczny.

Obok tej trioli znajduja sie w Mazurku C-dur
inne jej postaei, znane z mazurkéw poprzednich, a nad-
to tryl krétki uzyty w znaczeniu tem samem, €O po-
przednio.

i Wiehmayer, System der musikalischen Rhythmik und
Metrik, 5. 92. ¢ System der musikalisehen Rhythmik und Metrik.
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- Mazurek As-dur zawiera w odbitce motywow
triole. Jej znaczenie energetyczne, wobec koncowki
motywu, ktéra osiaga sie skokiem, tlumaczy sie samo
przez sie. Jako typowa figure ormamentalna zanoto-
wacé nalezy w tym Mazurku:

a nadto pierwotnie ornamentalna melodje tria, zbudo-
wanego z sekwencji motywu: es-des-¢ (tercja mala wdat
z poltonem na drugiem miejscu).

Mazurek b-moll. Wstep i temat pierwszy polime-
lodyezny 1 polirytmiczny zawiera drobne motywy or-
namentalne (aabb), opisujace sekunde mala. Temat
drugi wyzyskuje salto, czedcia oparte na nucie stalej,
czescig postepujace chromatyceznie wdél. Trio zuzywa
triole mordentowa w calej pelni, we frazach dwutak-
towych, laczacych sie w zdanie czterotaktowe. Fraza
pierwsza, wzdluZona, rozpoczyna sie triola, fraza druga
zawiera ja w odbitce:

Cale trio jest progresja tych dwu fraz, ktérych jedyna
warjacja jest zastosowanie przednutki przed triola.
W powtérzeniu tematu friola mordentowa, jako od-
bitka zastosowana w sekwencji motywu, wspdldziala
w tworzeniu sie formy i we wzmaganiu sie napiecia.

5. Cztery Mazurki op. 30, nr. 1—4

Mazurek c-mmoll wydatnie posluguje sie przed-
nutka krétkag i mordentem jako jej stopniowaniem,
w spos6b oméwiony powyzej (s. 65).

gL iRy
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Mazurek h (fis) moll, w sposob typowy rozpo-
zyna motywy tematu pierwszego triola. Podwdjna
przednutka w temacie drugim spelnia te sama role,
¢o triola mordentowa. Z ornamentalnych zwrotow tego
mazurka szczegélnie znamienna jest stylizowana ga-
ma fis-mmoll, wracajaca dwa razy jako refren, kazdym
razem w dwukrotnem powtdrzeniu, nieznacznie roznia-
cem sie w koneowee:

Gama ta przedstawia progresywne polaczenie figury
periheletyeznej, z typowem zakoficzeniem w ostatniem
jej powtorzeniu.

Mazurek Des-dur stosuje w o$miotaktowym pro-
logu znana triole mordentowa jako Srodek stopniowa-
nia agogicznego, poza tem posluguje sie mordentem
w zwrotach, majacych postaé mordentu dolnego, two-
rzac z nim typowa figure periheletyczna.

Mazurek cis-moll, zbudowany z drobnych peri-
heletycznych motywéw, typu obiegnika gornego i dol-
nego w ich postaci pierwotnej, wykazuje przedewszyst-
kiem laczenie tych motywéw z mordentem, wskutek
czego tworza sie zlozone figury periheletyczne. Obok
mordentu przednutka, tryl i motywy trylowe oraz
arpedzjo skladaja sie na wyposazenie tego nawskros
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ornamentalnego mazurka, bedacego przykladem
korelacji ornamentu w znaczeniu ozdobnika
zmelodja ornamentalna.

6. Cztery Mazurki op. 33, nr. 14

Mazurek gis-moll laczy z mordentem zwroty po-
dobne do tych, ktore gdzie indziej tacza sie z triola
mordentowa.

Mazurek D-dur, ktérego temat jest progresja
tych samych motywow, a cala cze&é pierwsza i trzecia
utworzone sa droga progresji z tematu, réwniez w ty-
powy sposéb umieszeza w kazdej frazie {riole mor-
dentowa.

Mazurek (-dur odznacza sie rysunkiem melodji
nawskro§ ornamentalnym. Melodja ta w sposéb wy-
razny wywodzi si¢ z obiegnika.

Mazurek h-moll w drugim temacie czesei pierw-
sze] zndéw wprowadza zwroty z typowa ftriola w od-
bitce, w pierwszym temacie za§ wydatnie posluguje
sie mordentem. W ornamentalnej melodji fria mordent
wspotdziala w tworzeniu zwrotéw periheletycznych.
Intermezzo, laczace trio z czescia trzecia, wprowadza
motywy trylowe w rytmie punktowanym.

L@t ery  MazurkEivop., 41 nw o1 —4

Mazurek cis-moll w calym rysunku swej linji me-
lodycznej pelen jest zwrotéw ornamentalnyech, wtasei-
wych Chopinowi. Sam temat pierwszy:

o foErg e
przedstawia sie jako rozwiniety zwrot ekscentryczny,
oscylujacy miedzy tonami eis? i e, Drugi temat zuzyt-
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kowuje periheletyczne figury w rytmie ésemkowym,
podajac je w warjacji triolkami.

W trio zjawia sie jako temat uboczny zndéw gama
stylizowana droga ornamenfalnego wyposazenia:

Poréwnanie czedei trzeciej z pierwsza wykazuje
identycznosé stosowania trioli i mordentu (patrz: przy-
kiad 242, s. 170).

Mazurek e-moll, poza pierwotnie ornamentalna
struktura tematu gléwnego, wykazuje z typowych
zwrotow ornamentalnych tylko triole w postaei toczka,
bedaca odbitka motywu.

Mazurel H-dwr, przypominajacy prostota swej
struktury mazurki op. 24/2 i 33/2, podobnie jak one
w glownym temacie swym zawiera zwroty typowe
z triola na poczatku.

Mazurek As-dur nie wykazuje typowych zwrotéw
ornamentalnych, niemniej w calym rysunku swej linji
melodyecznej sklada sie z motywow ekscentrycznyeh,
0 szerszym konturze, owijajacych sie dokotla stalych
punktow utwierdzenia, czyli opisujacych pewne in-
terwaly.

SRl rspeMaznicicl o piis e S ies

Mazurek G-dur w drugim femacie wprowadza
znoéw typowe zwroty z triola mordentowa, za$ coda
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jego postuguje sie ta triola jako od-
bitka motywow dla wzmozenia akcen-
tu koneowki.

Mazurek As-dur w glownym tema-
cie przedstawia typ melodji ornamen-
talnej, podobnej do melodji mazurka
op. 41/1. Zawarty w niej obiegnik dolny
opisany jest na pierwszym tonie mor-
dentem, wskutek czego calo$é zmienia
sie w zlozona figure periheletyezna.
W drugim temacie triola mordentowa
zastosowana jest w sposéb typowy.
Trio, mimo opracowania akordowego
i charakterystyeznej rytmiki, wykazuje
w rysunku glosu gornego wybitnie or-
namentalny typ melodji.

Mazurek cis-moll, pelen swoistego
czaru wskutek polimelodycznego opra-
cowania tematu gléwnego i bogate]
chromatyki, stosuje z typowyech zwro-
tow ornamentalnyech triole mordentowa.

g Trwy M aznrkl lop. 5o, nr i3

Mazurek H-dwr, znéw w temacie
pierwszym polimelodyezny, przeciwsta-
wia mu jako temat drugi figuracje or-
namentalna.

Mazurek (-dur w drugim temacie
stosuje typowe zwroty z triola, poprze-
dzajace koncowke, trzeci zas temat,
kanonicznie optacowany, zlozony jest
z motywow gamowych, zwrotéw peri-

1Rl

heletycznych i zygzakowatych. Temat pierwszy po-
sluguje sie mordentem i arpedzjem.

Mazurek e-moll, znéw polimelodyczny i w kazdym
zwrocie ornamentalny, wykazuje jako zwroty najbar-
dziej typowe obiegnik gérny, poprzedzony toczkiem:

—

.
243, [%5% s e *f = 7]

oraz motyw :

=

e e
9 i
244, ké# g == J
N == .
ktory moznaby nazwaé zwrotem petlicowym, a nadfo
zwroty zygzakowate w przerdznych odmianach.

10, "I'rzy Mazurki op. 59, nn. 1-—3

Mazurki a-mmoll i As-dur przedstawiaja sie jako
indywidualne zupelnie kompozycje, ktére z typowych
zwrotow ornamentalnych skapy tylko czynia uzytek.

Mazurek fis-moll w przeciwienstwie do nich giow-
na tres¢ swa zawiera w trioli mordentowej, ktéra w po-
laczeniach typowych ukazuje sie w mazurku samym,
jak i w jego trio.

11, Trzy Mazurkivop. 68, nr.. 1—3

Mazurek H-dur, w melodyce bardzo indywidu-
alny, ujawnia wszakze pewne zwroty typowe, jak:

w temacie 1:
umieszezenie
mordentu na
srodkowym
tonie toczka
diatonieznego
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Easebe

petlice 111()1(' mordentowe

Mazurek f-moll, mméw kompozyeja indywidualna,
czedcia opracowana polimelodyeznie, .w szerokim kon-
turze linji melodyeznej tematu, wykazuje zakonczenie
ornamentalne okresu, bedace jakby nowa postacia ga-
my stylizowanej :

Mazurek cis-moll idee tematyczna kryje w obieg-
niku gérnym, zakonczonym w typowy sposiob gérna
tercja mala ostatniego jego tonu. Z tej idei tematycz-
nej wywodzi sie cala, nawskré§ ornamentalna istota
kompozyeji pierwszej czesci mazurka i czesci ostatniej,
ktéra w dwuglosowej codzie dolacza do tematu imita-
cje w glosie altowym.

12 Gz iery iMaz uriciop. 67, snr.oia—d4
Mazurek G-dur w czterotaktowym prologu, opar-
tym na nucie stalej, powtarza zwrot peribeletyezny,
opisany krétkim trylem. Ze zwrotu tego rozwija sig
temat pierwszy, postugujacy sie jako ozdobnikiem
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mordentem w sposéb analogiczny do trylu w prologu.
Temat drugi wykazuje typowe motywy z triola mor-
dentowa, a nadto motywy sekundowe w rytmie ‘Q ;‘
znane juz z nokturnow.

Mazurek g-moll, tylko w czedci srodkowej, kon-
trastujacej z tematem, czyni uzytek z typowej trioli
mordentowe], spelniajacej funkeje odbitki motywu.
Jako melizmat indywidualny, noszacy na sobie wy-

" bitne cechy chopinowskiej ornamentyki (triola mor-

dentowa w warjacji motywu, chromatyka, zakonezenia
trylowe) przedstawia si¢ lacznik miedzy triem a cze-
Scig trzecia.

Mazurek C-dur w temacie gl‘é\\'nvm wykazuje
zwroty ornamentalne petlicowe, laczace sie z trylem
krétkim w warjaeji motywicznej. Nadto motywy, kofi-
czace c)krosyz

950. Eé; #n - 1_;;" l '3‘ C= j

o/ _-__ = ‘
a zawierajace w sobie tryl krétki, pozwalaja ponownie
na stwierdzenie analogji w uzyciu trylu krotkiego
i trioli mordentowej.

Mazurek a-moll zawiera tylko typowe zwroty or-
namentalne tak w temacie pierwszym, jak i drugim.
W trio charakterystyczne motywy :

o B T3 = e

= E,,,,i, & et ]

b F_E_;__f—___.r -

nalezace réwniez do indywidualnych form zdobniczych
Chopina.
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Mazurek (-dur — ftriola i toczek sa jedynemi
zwrotami ornamentalnemi.

Mazurek a-moll postuguje sie jako odbitka mo-
tywow trylem krétkim z koneéwka, wskutek czego
tworza sie zwroty periheletyezne, nadajace calej kom-
pozycji charakter miekki a linji melodycznej §piewnogc.

Mazurek F-dur w przeciwienstwie do poprzed-
niego energiczny w rytmie, pozbawiony jest elementu
ornamentalnego. Jedynie w trio wykazuje zygzakowate
zwroty akordowe.

Mazurek f-moll, ostatnia kompozycja Chopina,
senza fine, w calym swym przebiegu ornamentalny,
w typie indywidualnej ornamentyki Chopina, nie daj:'@-
ce] ujac si¢ w niezmienne schematy ani znaki. Melodja
mozolnie porusza sie okolo jednego tonu, péltonami
dochodzac co najwyzej do tercji, i to zmniejszonej
(c-ais, b-gis); tryl krotki jest w melodji elementem
ruchu; umozliwia on progresje. W warjacji tematu
zwroty petlicowe i zygzakowate. W zakonezeniu, przed
da eapo typowe motywv:

ot T e

opracowane pohfomczme, al dialogo, jak w Nokturnie
Des-dur, op. 27, nr. 2.

14. Dwa Mazurki s. o.

Mazurek a-moll (Notre temps, nr. 2) elementu
ornamentalnego prawie nie zawiera. W temacie prze-
prowadza w sposéb schematyczny frazy z typowa
triola wewnatrz motywu.

Mazurek a-moll pierwsza czesSé tematu, wybitnie
ornamentalna, umieszeza w glosie basowym. Czesé
druga tematu stosuje w sopranie typowa triole w od-
bitkach motywéw. Trio, opracowane w oktawach, wy-
kazuje w melodji motywy, bedace badz toczkiem, badz
petlica. Code; oparta na nucie stalej w glosie gérnym,
opisanej trylem, stanowi okres dwuczesciowy, orna-
mentalny.

h) Polonezy

Twérezosé Chopina nie przedstawia problemoéw
w dziedzinie formy w pospolitem, a wieec ogdlnem
znaczeniu tego wyrazu'. Wiekszo§é kompozyey] Cho-
pina, i to zaréwno drobnych, jak wielkich, wyraza sie
najprostsza formula trzyeczedciowej formy A 54. Obok
niej istnieje forma dwuezesciowa A B, a nadto forma
ronda ABABA it d., bedaca ewoluejg tormy frzycze-
§eiowej. Poza temi schematami pozostaja tylko formy
n,yklm/,n(\: sonata i koneert, oraz niektére preludja,
etjudy ii., snujace calg ,forme“ z jednego motywu, bez
przerw, bez stosowania elementéw kontrastu.

Mazurek i polonez sa z punktu widzenia ,formy *
w powyzszem znaczeniu — identyezne. A jednak ma-
zurka nic mozna zamienié w polonez, ani poloneza
w mazurek, mimo ze zewnetrznie, formalnie, nic temu
nie stoi na przeszkodzie, bo bez trudu wielkiego uda-
toby sie skrécié rozmiary poloneza lub rozszerzyc
wymiary mazurka.

Rozwazajac poréwnawczo mazurek i polonez,
moznaby wysunaé jako gléwny argument przeciwko
przemianie jednego w drugi — rytmike. Obydwa bo-
1 Por. Wojeik 6 wna Br, Problemy formy (,Romantyzm
w muzyce“).
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wiem, jako formy taneczne, maja odrebne, okreslone,
sobie tylko wlasciwe cechy rytmiczne. W tem jednak
nie wyeczerpuje sie istota rzeczy. Druga rownie istotna
jak rytmika sprawa jest melodyka. Fraza melo-
dyczna, temat, decyduje o rodzaju kompozycji.
7 tego punktu widzenia mozna, majac choc¢by niezu-
pelnie jasno okreslone przedstawienie poloneza i ma-
zurka, przypuszezaé juz zgory, ze melodyka poloneza
inna by¢ musi od melodyki mazurka. Co wiecej, przy-
puszeza¢ mozna, w jakim kierunku beda zaznaczaly
sie réznice miedzy niemi.

Przedewszystkiem — kontur i rozmiar tematu.
Jesli w mazurku niejednokrotnie krotki, z kilku tonéw
zlozony femat kryje w sobie tresé calej kompozyeji,
to w polonezie jest tematem wieksza calogé, w ktdrej
wyczuwa si¢ — uzywajac poréwnania — glebszy, pel-
niejszy oddech. Powtére — sprawa ornamentyki, co
ZgOry mozna juz przypuszezad, przedstawi sie inaczej
w polonezie, niz w mazurku.

Polonez to nie nastrojowy nokturn, ani tez ma-
zurek, pelen niekiedy tej dziwnej meiancholji, jaka
stwarza powtarzanie tego samego senza fine. Orna-
ment wiec nie moze byé istota jego melodyki. 7 or-
namentyki zaczerpnie on tylko to, co postuzyé mu
moze jako Srodek do uwypuklenia, uplastycznienia
pewnych, szczegdlnie waznyeh momentéw, i to, co na-
da¢ moze kompozycji blasku i przepychu.

Czy istotnie przypuszczenie takie mozna wypo-
wiedzie¢ w formie twierdzacej, o tem przekona analiza.
Poddajemy jej najpierw polonezy fortepianowe, na-
stepnie polonez op. 22 (z orkiestra),

1. Dwa Polonézy op. 26

Polonez cis-moll. Jako dalsza konsekwencja twier-
dzen LAcHA o trzech momentach ornamentyki w mu-
zyce (s.17) nasuwa sie twierdzenie, Ze ornamentalng
jest réwniez melodja powstala droga powtarzania tych
samych, wzglednie tego samego motywu. Jedli bowiem
pier"\-votna radoéé rozkoszowania sie jednym ‘tonem,
jako tworzywem, znajduje wyraz w powtarzaniu tego
tonu, w opisywaniu go w ten czy w inny sposéb przy
pomocy tonéw sasiednich, to podobnie — lubowanie
sie w pewnym motywie, powtarzanie go doslowne czy
stylizowane nie dowodzi nic innego, jak tej samej wia-
gnie radosci zmystowej, ktéra twérca znajduje w two-
rzywie swej sztuki. Z tego punktu widzenia rozszerza
sie pojecie ornamentyki réwniez na sekwencje mo-
tywiczna. . .

Przyjawszy wszakze takie rozszerzenie znaczenia
ornamentyki, mozna pojs$¢ jeszeze dalej i w zakres
tego ponL(:ia wlaczy¢ takze wspdélbrzmienia, akordy.
Czemze bowiem jest arpedzjo, czem sa rozlozone
akordy, stanowigce tak czesto akompanjament melodyj
('lhopi;m, jedli nie wyrazem rozkoszowania sie dZwie-
kiem, a wiec momentem ornamentyki?

Jednakie i jedno, i drugie zjawisko, to jest tak
sekwencja motywow, jak i roztozone akordy nie sa
momentem tylko pierwotnym, sa réwniez momentem
architektonicznym. Momentem prymitywnym sa bodaj
wtedy tylko, gdy lacza sie z nuta pedalowa. Progre-
sywne za§ powtarzanie motywu stwarza linje melo-
dyezna; sekwencja akordéw rozlozonych tworzy po-
laczenia harmoniczne. W obu zatem wypadkach po-
\\-"stajz'g pewne elementy formy muzyeznej. Tak jedno,

. <
Wojeikowna B., Melodyka Chopina. 12
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jak i drugie zjawisko obserwowa¢ mozna zaréwno
w preludjach i etjudach, jak w nokturnach i mazur-
kach. Wystepuja one jeszeze dobitniej w polonezach.

W Polonezie cis-moll temat pierwszy jest sekwen-
cja tonalna motywu ecis-dis-eis, w rytmie ‘E db. O za-
koinczeniu takiej sekwencji decyduja stosunki harmo-
niczne. Z typowych zwrotéw ornamentalnych wykazuje

on jako odbitke przed kadencja :

259, %gﬁgg%‘lz;ﬁj

253.

W ostatnim zwrocie znamienne jest umieszezenie
figury periheletycznej (mordent dolny, ozdobiony mor-
dentem gérnym) na drugiej éwierci taktu, poprzedza-
jacego komnecowke.

Poza tem druga czesé tematu zawiera jako od-
bitke typowa septymole :

7

Trio tego poloneza w kazdym niemal motywie postu-
guje sie typowemi zwrotami ornamentalnemi, dzieki
ktorym akeenty motywoéw tem wiekszej nabieraja mocy.
Naprzyklad :
(—
11 s e
255.a)| . )[ e

o

955.d) = e _j:i 5
%. : B hjﬂ‘”

Polonez es-moll po introdukeji, w ktérej sekwen-
c¢ja motywu ornamentalnego i wibrato akordowe do-
chodzg do kwinty tonacji, dostarcza w takcie 10 przy-
kladu uzycia trylu, zakoficzonego biegnikiem gamo-
wym, prowadzacym do tercji toniki es. Na przykladzie
tym stwierdzi¢ mozna wielokrotne funkcje orna-
mentu. A mianowicie:

1. Tryl ten jest odbitka motywu, skupiajacego
w swym tonie akcentowanym maksymum napiecia ca-
lego tematu.

2. Tylko dzieki niemu mozliwe jest tak szerokie
rozpiecie tematu (rzut w gére o 2 oktawy - tercja)
bez stracenia zwiazku z poprzednim rozwojem kom-
pOZycji.

3. Ornamentowi, poprzedzajacemu najwyzsze na-
piecie, odpowiada w linji spadku drugi ornament,
przygotowujacy wyladowanie sie napiecia.
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Ten drugi ornament, bedacy polaczeniem rozlo-
zonego akordu ze zwrotem periheletycznym, znany
juz jest nam jako typowa odbitka.

Poza tem, pierwszy temat w calym swym prze-
biegu posluguje sie sekwencja motywiczna. Drugi te-
mat, tworzacy sie w sposéb podobny, wyzyskuje w §ci-
stym rytmie poloneza przewainie zwroty :

wzglednie

259, Eéb%,bgb Ef:?;'i’"

a wiec zwroty typowe. To samo mozna powiedzieé
o materjale tematycznym tria. Naprzemian z niotywami
podobnemi do pierwszego tematu poloneza, zuzywa
ono jako materjal figure periheletyczna: K

’ E .
CEEe JE

2. Dwa Polonezy op. 40

Polonez A-dur, ktérego cecha sa silne, gwaltowne
akcenty, powtarzajace sie w bardzo krétkich odste-
pach, poprzedza kazdy taki akcent figura ornamen-
talna. Najezedciej powtarza sie wibrato i toczek, obok
nich obiegnik gorny.

=
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Polonez e-moll, operujacy sekwencja motywiczna
i wyzyskujacy efekt nuty pedalowej, posluguje sie
zwrotem ornamentalnym obiegnika dolnego w sposéb
zupelnie podobny, jak polonez poprzedni.

3. Polonez fis-moll, op. 44, z interwalu tercji, or-
namentalnie opisanej typowa figura:

rozszerzajac go do interwalu kwinty i zmieniajac ryt-
micznie (‘Eﬁ J przedstawia w stosunku do ‘j': p
stopniowanie agogiczne), buduje cala introdukeje dro-
aa progresji. Temat pierwszy akcentowana koncowke
ozdabia trylem, nadajac jej przez fo blasku. Sila jej
bowiem jest dostatecznie przygotowana przez poprze-
dzajace ja motywy anapestyczne (v - =), zachodzace
na siebie!. To samo znaczenie co tryl, powyziej wy-

t  Anapestyezny“ oznacza ceche rytmiczna motywu, ztozo-
nego z 8 tonow: dwn krotkich, nieakcentowanyeh, jednego diu-
giego (lub kroétkiego) akeentowanego, np. ‘= J’ (motywy typowe
w polonezie!). ,Zachodzace na siebie® oznacza meliczna ceche
motywow. Rozumiem przez to motyw taki, jak np. eis-fis-gis,
fis-gis-a, a wiec motyw powtarzany w ten sposob, ze zawsze dwa
(lub jeden) tony pierwsze powtorzenia sa rownobrzmiace z dwoma
(lub jednym) ostatniemi tonami motywu poprzedniego. Ten typ
motywu definjuje jako szezegdlny typ obok motywu rozbieznego,
np. eis-dis-cis, dis-eis-fis, lub zbieinego fis-eis-dis, cis-dis-eis, jak-
kolwick i te dwa typy maja co dwa tony wspolne. Okreslenie
szachodzace na siebie®, odnosi si¢ jednak zawsze do motywow,
zwréconyech w tym samym kierunku.

Przy wszystkich trzech okresleniach idzie zawsze o pola-
ezenia motywoéw. Nie nastrecza to watpliwosei w wypadku ,za-
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mieniony, maja takie dluzsze biegniki gamowe, znaj-
dujace sie w glosie basowym. Inne tlvhD natomiast,
jak np. w takcie 46 i 72, towarzyszace spadkowi linji
melodyeznej, staja w sprzecznosci z jej tendencja,
gdyz przyg otowuja wlasnie  nowy wzrost napiecia,
ktéry juz w nastepnym takecie znajduje wyraz z se-
kwencji motywicznej.

Nawskré§ ornamentalny typ kompozyeji przed-
stawia w tym polonezie intermezzo, oparte na nucie
pedalowe], laczacej sie z motywem :

]

=N

—
-
i tonami akordowemi.

Temat gléwny tria, bulqoego mazurkiem, wywo-
dzi si¢ droga augmentacji i zmian rytmicznych z in-
trodukeji poloneza.

4. Polonez As-dur, op. 58, nie wprowadza 7ad-
nych nowych $rodkéw ornamentalnych, =:1]n1e] tylko
niz w innyeh polonezach wystepuje w nim chroma-
tyka, wspoldzialajaca z ornamentem. Jego intermezzo
ostinatowe jest odpowiednikiem nuty pedalowej w Po-

chodzenia na siebie“, poniewaZ tu juz samo okreslenie przyjac

musi w zalozeniu istnienie co najmniej dwu motywow, chociaz
moze ich byé caly szereg. Natomiast w w ypadku ,rozbieznosei

i ,zbieznosei musi rozréinié sie miedzy jednym motywem a po-
taczeniem motywéw, co najmniej (i co najwyzej) dwu. Dla odroz-
nienia tych poje¢ uzywam wyrazow pkoneentryezny“ i ,ekscen-
tryczny®, na oznaczeni¢ jednego motywu ornamentalnego, maja-

cego w swym rysunku melodyeznym badZ jedna, badZ druga
ceche (por. s. 85 i 86).
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lonezie fis-moll, op. 44. Ustep nastepujacy po os‘tmito

1 37 o4 b - 3 ol o 3 y Z tv-
w figuracji glosu gérnego zlozony jest w calosci z ty
powych zwrotéw ornamentalnych.

5. Polonez-Fantazja op. 61, As-dur, wythkow.e
zajmuje miejsce wéréd polonezéw. W melodyce swej,
w sposobie warjacyjnego opracowania tematow, w po-
stugiwaniu sie polimelodyka, zbliza sie on raczej do
nokturnéw, niz do polonezéw. Jedynie tylko powta-
rzanie rytmu charakterystycznego przyl,)omma.polo-
nez; wprowadzenie za$ czterech tematow pf)z.wolllo na
rozwiniecie ,wielkiej formy“ poloneza w miejsce krot-
kiego nokturnu. Te wielka forme zapowiada juz pro-
log kadencjami, czescia melizmatycznemi, opartemi na
tonach harmonicznych, a przebiegajgcemi Smialym ru-
chem od najnizszych ku najwyzszym rejestrom to-
nalnym. ; :

W polonezie tym miesci sie szezegdlny rodza]
trylu, oméwiony na s. 80.

6. [Irzyv Polonezvion 7l . 1—3. Polonez H-dur s.o.

Polonezy te sa miedzy soba spokrewnione tem,
76 przedsta\;ia‘iq typ zupelnie rézny od ‘polo-nezéw
omoéwionych powyzej. Rytm polonezowy 1 zwigzane
z nim szezeg6lne motywy melodyezne (np. powtarza-
nie jednego tonu, progresja motywéw .zacl'lo-tl?iqcyc‘h
na siebie) nie sa ich zywiolem. Zaledwie tu i 6wdzie
rytm ten sie odzywa. Mimo tego wspdélnego rysu po-
siadaja wszakze te cztery polonezy pewne rysy swoiste,
ktére decyduja o ich réznicach miedzy soba.

Polonez d-moll (op. 71/1) wykazuje niektére ce-
chy typowe. Na poczatku kilkakrotnie powtérzony
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toqzek. przy kazdem nastepnem powtérzeniu przebie-
gajacy coraz to wiece] tondéw; zakoficzenie moty-
wow, jak : :

wszystko to sa zwroty u Chopina pospolite. Cale jed-
nak op‘racowanie poloneza, a zwlaszeza stosowanie fi-
guracy] Zywo przypomina styl dawniejszych polone-
zOw, takze i Webera. :

; 1—’0/013'(}5 B-dur (op. 71/2) w calym swym prze-
biegu zawiera znacznie wiecej elementu ornamental-
nego, niz poprzedni, szczegélnie figury periheletyczne.

Polonez f-moll (op. 71/3) pozwala na ezynienie
Podobnyeh spostrzezen. Jednakze pewne szolzeg()ly
jak np. charakterystyczne motywy sekundowe, frazx:
o szerokim konturze linji melodyecznej zblizaja go do
szesciu wielkich polonezéw. : g

) T 5 tis 2
Polonez gis-moll zbliza sie swym elementem wir-
e ralz1 ] D 7 ] : : 3
tuozow !_sk{m d‘o Iglone/,a d-moll, a wraz z nim do po-
p}_zedmkow Chopina na polu twérczosei w dziedzinie
tej formy.
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Polonez Es-dur, op. 22 (z towarzyszeniem or-
kiestry) poprzedza introdukeja G-dur, charakterem
swym w zupelnogei zblizona do nokturnow. Skladaja
sie na to akordy rozlozone, tworzace akompanjament
basowy, warjacyjne opracowanie tematu gléwnie przy
pomoey periheletyeznych zwrotow ornamentalnyeh,
czedcia polimelodyczne opracowanie ftematu, przeciw-
stawienie drugiego tematu bardzo prostego i skrom-
nego w rysunku melodyjnym, wolnego niemal zupelnie
od wyposazenia ornamentalnego. Wyjasnienie wszelkich
zjawisk, zawartych w tej introdukeji, a nalezacych do
kategorji zjawisk ornamentalnych, znajduje sie w roz-
dziale poswieconym analizie nokturnow (s. 120 -157).

Jakgdyby introdukecja ta oddzialywala i na sam
polonez, widzimy w nim réwniez zwroty oraz sposoby
opracowania warjacyjnego typowe, wlagciwe ornamen-
tyce nokturnéw. Do tego wszakze przylacza sie orna-
mentyka poloneza w tem znaczeniu, w jakiem poda-
liSmy ja na s. 177 1 n,, oraz pierwiastek wirtuozowski
(akordy rozlozone, przebiegajace cala niemal klawja-
ture, frazy zygzakowate w sekstach lub tercjach, salto
w przeréznych kombinacjach i t. d.), wlagciwy etjudom.
Z tych przyczyn Polonez op. 22, podobnie jak Polonez
fantastyczny, nie moze reprezentowaé typu poloneza;
naleza one raczej do dziel takich, jak ballady, scherza,
fantazje, poszezegélne czedei sonat i koncertow, kt6-
rych bogata tresé muzyczna pozwala na zuzytkowanie
wszelkich typéw ornamentyki.

4. Walce

1. Wale Es-dur, op. 18, wprowadza nas odrazu
w dziedzine podobnych zagadnief ornamentyki, na
jakie natkneliSmy sie przy analizie nokturnow lub ma-
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zurkéw. Ozterotaktowa introdukeja, bedaca urytmizo-
wanem powtarzaniem dominanty tereji Ks-dur, ma
walor tonalny i rytmiczny. Temat pierwszy jest se-
kwe.nch motywu d-es-f, oparta na dominancie, jako
nucie stalej, w pierwszej swej czesei; druga jest se-
kwencja opadajaca tego samego motywu w odwrdce-
niu. Temat drugi, podrzedny, majacy poniekad zna-
czenie lacznika, laczy powtarzanie jednego tonu z mo-
tywem akordowym, wyzyskujac w kadencjach motywy
tematu pierwszego. Pojawia sie tu réwniez triola mor-
dentowa, znana z mazurkéw a pelnigea funkeje czyn-
nika energetycznego. Trio pozwala obserwowac przed-
nutke krétka, bedaca tylko ozdobnikiem. W drugiej
jego czedci pojawiaja sie natomiast typowe zwroty pe-
riheletyczne, jak:

266.

Powrét tematu i dalsze Jego opracowanie nie wyka-
zuje zadnych nowych §rodkéw ornamentalnych.

2. Trzy Walce op. 34

Wale As-dur, brillante jak poprzedni, Zuzywa
tez podobnie, jak tamten, to wszystko z zakresu zdob-
nictwa, co przydaé moze kompozyeji btyskotliwosei.
U‘rytmizowane powtarzanie jednego tonu, rozlegte bieg-
niki oparte na akordach rozloZonych, biegniki gamo-
we, poprzedzone mordentem jako odbitka — wszystko
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to znajduje sie w nim w obfitosci. Sam temat glowny
wszakie:

. [ =g = [ o= =2 Y

ma rysunek linji melodyeznej wybitnie ornamentalny,
ktéry tylko wskutek polaczenia z rytmem walca nie
moze rozwinaé sie w dalszych warjacjach w sensie or-
namentyki nokturnéw.

Ostatni ustep tego walca przed coda ma wszelkie
cechy warjacji ornamentalnej, wskutek utworzenia me-
lodji ze zwrotéw typowych. Na wyréinienie zastuguje
tu zwrot:

powtarzany progresja, ktéry wystepuje réwniez w in-
nych walcach, a w Walcu cis-moll, op. 64/2, jest two-
rzywem tematu drugiego.

Walc a-moll. Pierwszy temat, wyraznie ornamen-
talny, laczy sie z nuta pedalows, temat drugi jest
w powtérzeniu ornamentalna warjacja, poslugujaca si¢
typowemi figurami.

Wale F-dur. Powtarzanie jednego tonu, sekwen-
cja figury periheletycznej:

269. @T‘%’ :f;.*'y_—_i

laczenie toczka z petlica w Jeden zwrot zdobniczy,
motywy akordowe, poza tem — poslugiwanie sie przed-
nutka i trylem w znaczeniu ozdobnika wlasciwego —
oto wszystkie cechy ornamentalne tego walca »bly-
skotliwego“ podobnie jak op. 18 i 34/1.
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o .Walc As-dur, op. 42, rozpoczyna trylem swa
prawdziwie wirtuozowska gre. Jest ona wirtuozow-
ska mietylko z punktu widzenia wykonawezego, lecz
takze kompozytorskiego. Polirytmja pierwszégo te-
matu w zwiazku z jego ornamentalna melodja, opisana
T:adro zwrotami ornamentalnemi, przeclsi'.a'\via sie tu
jako prob]em rozwiazany przez Chopina w sposébh na-
prawde wirtuozowski. Ze zwrotéw ornamentalnych 1).0-
zostawalaby do zanotowania triola jako odbitka mo-
tywu, triola tworzgca z nastepnym motywem figure
periheletyczna z typowa konecéwka, obi'ognik Ugrn\t
z kqﬁm’)wkq oraz motywy trylowe ])()\\'tarzal'u:j pr(;-
gresja.

4 Trzy Walce op. .64

. Wale Des-dur-<Femat pierwszy, perpetuwm mo-
bile, zbudowany wylacznie z ornamentalnych zwrotéw.
Przewage wsréd nich maja: 1) koncentryezny zwrot
sekundowy, 2) triola mordentowa, tworza;ea z pierw-
sza sekunda koncentryeznego zwrotu figure perihe-
letyczna. T

Temat tria pozostaje w kontrascie z tematem walca
pod wzgledem agogicznym; wyzyskuje przednutki
i tryl, podobnie jak walce ;’;opl'zndnie. ‘

: moggﬁf: cis-moll. Caly temat drugi, wywodzacy sie

jest rowniez ornamentalnem perpetiwm mobile. Trio
uzywa tylko odbitek ornamentalnych dla wzmoenienia
akcentu koncowki.
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Wale As-dur sklada sie w calej swej melodyce
2z krétkich zwrotéw ornamentalnych: zygzak, akord,
toczek, petlica — sa jego materjalem, przyczem ZWTO-
ci¢é nalezy uwage na typowe polaczenia zwrotu zygza-
kowatego z roztozonym akordem oraz toczka z petlica.

5 Dwa Walce op. 69

Wale As-dur, wykazuje wiecej niz inne pier-
wiastka ornamentalnego. W temacie jego co drugi
takt, i to zawsze takt t. zw. lekki (czyli zawierajacy
w sobie odbitke motywu dwutaktowego, ktére wla-
Sciwe sa wszystkim walcom Chopina) jest ornamen-
talny. Jest to zgodne z istota ornamentu Chopina, jako
tworzywa melodji. Ornament, zwlaszcza wszelkie zwroty
periheletyczne, sa wyrazem skupiania sie i wzmagania
sity, ktora wyladowuje sie w koncowee, majacej stad
swoj akeent.

Warjacja ornamentalna, ktérej ulega temat, stosuje
wszystkie grodki i sposoby wlasciwe] sobie techniki.

Wale h-moll, zasadniczo podobny jest do po-
przedniego pod wzgledem dysponowania $rodkami
ornamentalnemi. O ile jednak tam przewazaly zwroty
periheletyczne, o tyle tu najwazniejsze znaczenie ma
motyw, oméwiony juz przy Waleu cis-moll, jako zwrot
dla walea chopinowskiego charakterystyczny. Trio na-
tomiast tregé swa czerpie z rozszerzonej formy obieg-
nika, a wiec ze zwrotu periheletycznego.

6. Trzy Walece op. 70
Wale Ges-dur moégtby ze wzgledu na ustawicz-
.ne powtarzanie sie zwrotéw z typowa triola na po-
czatku byé¢ zalieczonym do rzedu mazurkow, OoCzy-
wigcie gdyby nie rytmika, ktéra temu stol na prze-
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szkodzie. Trio tego walca zbliza sie do cech, na ja-
kie wskazyw allbmy w walcach op. 18 i 34, a to wskutek
motywow powtarzajacych jeden ton oraz sekund zacho-
dzacych na siebie a zachowujacych rytm punktowany.

Wale f-moll w melodyce wykazuje przebieg mo-
tywow ornamentalnych réznego typu, podobnie jak
op. 64, nr. 3.

Wale Des-dur. W polimelodycznym temacie pierw-
szym melos tworzy sie przez wspéldziatanie ornamen-
talnych motywéw sopranu i altu. W drugiej czesci
tematu, opracowanej wzorem etjud tercjami i sekstami,
przewage maja motywy trylowe.

7. Wale e-moll, s. 0., w o§miotaktow ym wstepie do-
starcza przykladu ornamontalneﬂro wyzyskania akordu,
bedaeego 11ut4 stala. W temacie zw roty takie, jak:

uznaé nalezy za typowe.

W trio znéw odzywa sie motyw:
o7, %ﬁﬁ (==
typowy tylko dla melodyh] waledw.

8. Wale E-dur, s. 0., w przeciwienistwie do czter-
nastu poprzednich . zawiera w sobie elementy rzeczy-

1

wistego tafica, przypomina wiec pod tym wzgledem
walce Schuberta. Poza tem zreszta i w innych waleach
te jakby refleksy tanecznej muzyki Schuberta sg (105’5(:;
czeste. Raczej jednak niektore walcel Sehubm"ta,. choé
W(*.;Leéniejsze od waleéw Chopina, maja w sobie _]akb.y
§lady elementu slowianskiego, przez co wydaja sie
nam swojskie, przypominajace Chopina.- :
I w tvm walcu wszakze zwroty takie, jak:

%‘?ﬁ #. -1 e =

|)r1,yp0m1nc1n tvpowe /Wlotv melodyczne Chopina, za$
sekwencje takie, jak:

ﬁ#_%—‘e:\ﬁ—fL :t
o l e
t . - .
wskazuja na pokrewiefistwo jego z innemi walcami.

5. Impromptu, Fantazje, Varia
1. Cztery Impromptu

Impromptu As-dur, op. 29. Temat pierwszy, oparty
na rozlozonych akordach akompanjamentu basowego,
jest od poczatku do konea melodja ornamentalna.
Pierwsza jego fraza:

277, Fﬁ?ﬁtg’ ﬁ_~|_‘,7,',

sl o
])rzeds’ta\\ta si; jako figura periheletyczna'wy'):sj'r;eg:o
rzedu. Mozna ja za taka uznac d‘]at(_)go, Ze opisuje
soba dwa tony, pozostajace do‘ siebie w stosunku
oktawy. Na ornamentalne opisanie dolnego es sklada
sie zwrot mordentu dolnego, ozdobiony mordentem
gérnym (razem: obiegnik) i typowa koncowka (toczek
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od ¢ do g); goérne es natomiast opisane jest petlica
typowa aslg!-f’¢%. Oba te ornamenty, to jest nalezacy
do tonu dolnego i do tonu gérnego, wykazuja ])0}9:-
czenie laficuchowe, t. zn. koncéwka jednego (as-g) 1Gh:t
poczatkiem drugiego. Dlatego tez podzial calej figzﬁr\'
zlozonej na dwie ma znaczenie wylacznie l'eor‘etv(:,zn(:,
abstrakcyjne. W rzeczywistosei bowiem tworza one
jedna, nierozerwalna calo§é. W rozwoju kompézvcii
fraza ta ulega zmianom rozlicznym, gléwnie pt:zéz
wlaczenie pierwiastka akordowego, a w powtérzeniu
tematu takze chromatyki.

Trio posluguje sie w taktach lekkich dluzszemi
melizmatami, typu warjacji ornamentalnej.

Impromptu Fis-dur, op. 36. Pierwszy a zarazem
gi.((n\'n_\' temat tego impromptu przedstawia dwa zagad-
nienia dla ornamentyki. Pierwsze — to typowe doko-
nywanie warjacji przy powtarzaniu tematu zapomoca
zwrotow ornamentalnych. Naprzyklad :

pierwotnie :

978. )%_##:g##j;j" s

279. @)

albo :

W powtorzeniu :

£ R R o
279.0) k%‘é# gﬂ# #7& EEI'EFJP’!
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Ten sposéb stosowania ornamentu jako czynnika wa-
rjacji, szezegdlowo poznaliSmy przy analizie noktur-
néw, gdyz tam najwydatniej jest zuzytkowany. W Im-
promptu Fis-dur mamy wszakze do czynienia ponadto
jeszeze z warjacja ornamentalna w potocznem tego
wyrazu znaczeniu, przyjetem przez nauke o formach.
A wiec z ta technika warjacyjna, jaka poslugiwali si¢
w dziedzinie kompozycji fortepianowej, w passacagliach,
chaconnach, wszelkiego rodzaju ,double“ juz wirgina-
liéci angielscy i clavecinisci francusey, jaka po nich
stosowal Jan Sebastjan Bach i Hindel, péiniej Karol
Filip Emanuel Bach, wreszeie IHaydn, Mozart i cze-
éciowo Beethoven. Niemniej takze spotykamy sie z nia
u romantykéw, a nawet u Brahmsa i Regera, jakkol-
wiek stworzona przez Beethovena tak zwana warjacja
charakterystyczna uzyskala stopniowo przewage nad
warjacja ornamentalna.

Zasada warjacji ornamentalnej, ktéra jest zazwy-
czaj tylko warjacja melodyczna i rytmiczna, jest:

1. pod wzgledem rytmicznym — rozlozenie
warto§ei czasowo dluzszej na szereg wartosei krot-
szych z zachowaniem przyjetego podzialu przez cala
warjacje, ;

2. pod wzgledem melodycznym — opisanie
fonu tematu przez tony pokrewne lub sasiadujace
z zachowaniem przyjetego zwrotu przez cala warjacje.

Harmoniczne stosunki pozostaja w takiej warjacji
niezmienione. Pospolita jest tylko zamiana dur na moll,
lub naodwrot.

Temat, kiéry ulega tego rodzaju warjacli, jest
zazwyezaj bardzo prosty. Zaznacza tony gléwne me-
lodji, wynikajace ze struktury harmonicznej, czyli tony
akordowe, harmoniczne. Wszelkie inne tony: przej-

Wajeikowna B.. Melodyka Chopina 13
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$ciowe, zamienne, opdzniajace, wyprzedzajace, a wiec
tony Scisle melodyczne, — sg mu obee. Dopiero
warjacja je wyzyskuje.

Rzecz prosta, Ze podane tu zasady charakteryzuja
typ czysty, idealny. W rzeczywistosei jest on dosé rzadki.

W warjacjach Chopina prawie czysty typ takiego
tematu widzimy w temacie dziela zatytulowanego ,Va-
riationen iber ein deutsches Thema¥, ktéry autor za-
opatrzyl uwaga: semplice, senza ornamenti. Oczywi-
Scie: ,bez ornamentéw®, gdyZ w przeciwnym razie sam
temat bylby juz ornamentalna warjacja melodji.

Wiemy wszakze na podstawie dotychezasowej ana-
lizy, zwlaszeza nokturndw, ze bardzo czesto tematy
chopinowskie przybrane sa rysunkiem ornamentalnym,
ze — co wiecej: melodja nie ornamentalna nie jest
typowa, lecz wyjatkowa tylko melodja Chopina. Po-
dobnie rzecz sie ma z melodja Impromptu Fis-dur.
Postaé relnﬂtw

W ktor} m ostatni motyw powtdérzony jest raz jeszcze
w ornamentalnem wyposazeniu, wykazuje zuzycie tak-
ze innych tonéw obok tonéw akordowych. Diatonicz-
ne przejScie wszystkich tonéw w obrebie kwinty
tonacji: fis-eis, jest juz tego wyrazem ; tak samo np.
zamienna dis przed cis. Powstaje wiec na podstawie
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obserwacji zjawiska ,ornamentalnej warjacji temaftu
ornamentalnego“ zapytanie, ]akwml §rodkami be-
dzie postugiwata si¢ taka warjacja. Najprostszy bo-
wiem, a tak pOSpolm spos6b opisania kazdego tonu
zwrotem, zawierajacym w sobie jedna lub obie jego
zamienne, znalezé¢ tu moze wskutek samej konstrukeji
tematu zastosowanic do§é ograniczone. .
Impromptu Fis-dur sklada sie z 5 ustepow i cody :
I. takt  1—80  temat 1
[ibatd; 30—33 L
160 g 39—60 SRR TR
[V 61—73 , 1 (warjacja I)
Vi, 73100 SEdLE( ; P
Bods oy 00112 (50,05 2y
W ustepw [iIV stosowane sa sposoby ornamen-
talnej warjacji melodji, o ktéryech w spomnmhsmy wy-
zej (s. 193). Ale juz ustep 1V posluguje sie warjacja
w drugiem znaezeniu, dodajac do tematu akompanja-
ment w triolach, oparty na tréjdzwigku rozlozonym.
7 tego akompanjamentu wywodzi sie warjacja II, za-
warta w ustepie IV. Problem wyzej okreslony rozwia-
zuje Chopin poprostu przy pomocy swoich t}powv(*h
figur ornamentalnyeh, wlaczajac w zwrot perihele-
tyezny element akordowy. Obserwujemy to np. na
3 takeie fematu 1 warjacji:

t(‘mat

281. l@ﬁ# Eﬂ,

warjacja :
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Na tej podstawie moznaby w formie hipotetyczne]
wyrazi¢ nastepujace twierdzenia:

1. Melodja ,ornamentalna“ w warjacji ornamen-
talne] ulega opisaniu przez zwroty harmoniczne.

2. Melodja ,harmoniczna® w warjacji ornamen-
talnej ulega opisaniu przez zwroty ornamentalne.

Gra stéw, jaka wykazuja te dwa twierdzenia, jest
gra tylko pozorna. Aby sie o tem przekonaé, wystar-
czy uprzytomnié¢ sobie, Ze ornamentalne zwroty za-
wieraja przedewszystkiem tony blisko siebie lezace,
ze nad wyraz czesto wlaczaja w swoj zakres chroma-
tyke, z drugiej za§ strony, Ze zwroty harmoniczne,
akordowe, uznaliSmy za ornamentalne dopiero po roz-
szerzeniu pojecia ornamentu.

Jednakze alternatywa powyZsza nie wyczerpuje
wszystkich mozliwosei. Przekonywa o tem analiza dal-
szego ciagu ustepu V, t. j. analiza ITI warjacji tematu.
W warjacji bowiem, postugujace] sie czyto zwrotami
SciSle ornamentalnemi, czy akordowemi, tony tematu
zawarte sa efektywnie. Slyszymy je, choé ich stosunek
rytmiczny wzajemny ulega przesunieciu. W trzeciej
warjacji tematu Impromptu Fis-dur sprawa przedsta-
wia sie¢ jednak inaczej. Sama linja melodyezna tej wa-
rjacji jest niewatpliwie nawskrdég ornamentalna, przed-
stawia nieustanny rozwdj motywéw ornamentalnych.
Ze zwrotem obiegnika, ktéry prawie zupelnie I"(’g-_{‘l.ﬂill'-
nie pojawia sie na kazdej pierwszej (rozped wgdére)
| kazdej czwartej ¢wierci (odchylenie od kierunku linji)
w takecie, tacza sie biegniki gamowe, diatoniezne i chro-
matyczne, nadto pod koniec tego ustepu (i. 95) zwroty
trylowe, salto zakoniczone petlica, wreszeie tryl w pc_';-
laczeniu z obiegnikiem o konedwee typowej, konczacy
te ,2warjacje“. Jednakze tony, tworzace melodje tematu,

i1

w warjacji tej nie odzywaja sie wprost, mimo yle.wyraini(l
slyszymy w tym ustepie ornamentalng warjacje tematu.
Subtelnie rzeecz te ujmuje LEICHTENTRITT (Analysen I,
5. 190): ,Uwaizne wsluchanie si¢ w wewnetrzny Spiew
tego czarujaco brzmiacego ustepu odkrywa takze jeg.o
zwiazek tematyczny z glowna idea tematycznq.)loz:
naby mianowicie miedzy partja prawej i lewej reki
W navn'uralny zupelnie sposéb pomiesei¢ temat g]’(’)\\'nt\',
jako glos §rodkowy kontrapunktujacy. W fym 5'1_110019
tonow unosi on sie raczej jakgdyby wyczuty, niz na-
prawde slyszany®. . ;

[stotnie, uzupelniamy w wyobrazni nieé\\rla(ionnl(:
cala te warjacje, dodajac do niej tony gléwnej melodji
tematu. Potencjalnie bowiem sa one zawarfe w zespole
harmonicznym basu i ornamentalnego sopranu. W tym
rodzaju warjacyjnej techniki ukazuje si¢ 11131{53'11111111
wyzyskania tonéw harmonicznych, ktéremi Chopin tak
{*i(gs.to postuguje si¢ w rozlozonych akordach, w me-
lizmatach i kadencjach wszelkiego rodzaju, tworzacych
skarb jego ozdobnikéw indywidualnych.

Impromptu Ges-Dur, op. 41. Pod wzgie;del}l me-
lodycznym temat tej kompozycji przedstawia sie po-
dobnie, jak np. w niektérych etjudach. Niema wlasei-
wych tonéw takich, ktére trzebaby uznaé za tony
melodji: wszystko jest jednym przebiegiem ornamen-
talnym melosu, a réwnoczesnie kazdy ton nalezy d'o
lnelg)('lji. Cala linje melodyczna moznaby tu podzieli¢
na szereg znanych zwrotéw ornamentfalnych. Opl‘af:o'-
wanie polimelodyezne zbliza to Impromptu réwniez
do niektérych etjud.

Fantaisie-Impromptu, cis-moll, op. 66. Osnowa
basu: rozlozone akordy; tre§¢é melodyczna: figura
periheletyczna z typowa konieéwka i motyw trylowy
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z konedwka podobna, dajgce w sumie jedna zlozona
figure ornamentalna, opisujacg interwal oktawy, po-
dobnie jak w Impromptu op. 29. 7 tego zwrotu oraz
ze zwrotéw akordowych, zygzakowatych i z salta two-
rzy sie temat glowny, ktory — rzecz prosta — zwroty
te poddaje modyfikacjom i laczy z soba w przeréine
sposoby.

Temat drugi (trio) postuguje sie érodkami warja-
¢ji ornamentalnej gléwnie w stosunku do odbitek mo-
tywow, w sposéb typowy dla nokturndw.

2. Dwie Fantazje

Fantazja A-dur, op. 13 (z orkiestra), jedno z naj-
wiekszych dziel Chopina, w ktérem kompozytor zuzyl
jako temat popularng piesn ,Juz miesiac zeszedl* i ku-
jawiaka ,Jedzie Jasio od Torunia“, dostarcza dla na-
szych badan dostatecznie wiele materjalu na poparcie
twierdzenia, Ze zwroty ornamentalne sa tworzywem
melodji Chopina, Fantazja ta sklada sie¢ z pieciu czegei:

I. Introdukeja 20 taktow (orkie-
stra) i 35 taktow (solo) . . . . 55 taktéw
II. Arja ,Juz miesiac* i warjacja 12
(1) L 160 & S R It
I. Temat Kurpinskiego 20 (21) t.
-+ kadencja lacznikowa 6 t. - wa-
rjacja tematu: Lento quasi Ada-
gio 27 t. i Molto pitt mosso 63 t. 117
SRanawmle s e S e e
o v sray e o e s e RS

403 taktow

Trzy pierwsze ustepy wykazuja zlozenie z trzech
ezescl. Po temacie zjawia sie ornamentalna warjacja,

15D

postugujaca sie typowemi zwrotami, po 1lliej .zaé. wir-
tuozowska figuracja ornamentalna. W warjacyjnej par-
tii solowej introdukcji okazuje si¢ typ 1.10kturn0w, tak
samo i w pierwszej czescl op acowania ‘t.em.atu Kur.-
pinskiego. Inne ustgpy warjaeyjn(? zhhz?];; sie racze]
do etjud. Kujawiak natomiast stol na rownym pOz10-
mie z mazurkami, wykazujae przedewszystkiem poslu-
giwanie sie typowa triola. ey

- Fantazja f-moll, op.49, zawiera rowniez _plerma-
stek ornamentalny w warjacyjnem opracowaniu tem'a-
t6w, w lacznikach i codzie. Jako powtarzajacy sie
a wiec dla fantazji tej charakterystyczny, zanotowad
warto zZwrot:

bedacy ornamentalnem opisaniem tr‘C:vdewiqku. T\-vorz'y
on odpowiednik zwrotéw tego rodzaju, ¢o np. Opisanie
interwalu oktawy w Impromptu As-dur (s. 191) lub
cis-moll (s. 198).

3. Yaria

Bolero (op. 19), Tarantella (0p. 43), f-lilegrrr: de
Concert (op. 46), Marsz zatobny (op. 72/2), :a’.]sr'u:s*-
saises (01). 72/3—5) — wszystkie te ko_mpozyc]e nie
nasuwaja ani nowych spostrzezen, ani nowych za-
cadnien. Stosuja zwroty ornamentalne typowe .qu.z
w znaczeniu czynnika energetycznego, begfiz \\'E}tfj]&(i}f]?
nego, badZ tez posluguja sie ozdobnikami wlageciwemi
lub melizmatami w sposéb typowy.
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Zwréceié tu nalezy uwage na zwiazek orna-
mentykiz tempem. W szezegélnogei odnosi sie to
do obiegnika i zloZzonych form periheletycznych, ktcfﬁl'f\
w bar:dzo wyrainej pozostajg zaleznogei od tempa.
Wilageiwe sa kompozycjom w tempie wolnem lub umiar-
kmvanem, brak ich natomiast w tempie szybkiem.
Dlatego widzielismy je jako typowe zwroty w noktur-
nach, a nie znajdujemy ich np. w Tarantelli, Tempo
szybkie posluguje sie zwrotami temi tylko na poezatku
lub w punktach zwrotnych (lhl?lszx_-'ch.fr'az akordowych
lub gamowych. ; :

Z kompozycyj luZnych osobnej analizie poddamy
tylko Barkarole i Berceuse. 3

Berceuse Des-dur, op. 57, jest najbardziej typo-
wym okazem ornamentyki Chopina. Ostinato "basowe
jest pul.lktem utwierdzenia calej kompozycji i xgbry
decyduje o rozwoju jej w typie, jaki zostal scharak-
teryzowany powyzej (s. 106 i n.). Temat kolysanki:

sam ju?:s jest obrazem ,skupienia sie w sobie“. W swej
prostocie bowiem nie jest niczem innem, jak ornamen-
talnem opisaniem tréjdiwieku, [_)t‘ofilujlacem pryme
((}[r”'.ﬁ’} i tercje (/). Po temacie tym, 8 najbh]iy'.szych taki
tow pr"zedsta\\'ia juz jego warjacje i rozszerzenie. Opra-
cowanie zrazu dwuglosowe, lecz monorytmiczne na
wzor etjud, nastepnie dwuglosowe, polirytmiczne, spo-
sobem nokturnéw. Nastepne 4 takty to warjacja tematu
przy pomocy przednutki krétkiej (por. s, 8'6), ktora
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bierze na siebic role glosu melodycznego a opiera sie
na dominancie fas) jako na nucie pedalowej.
Nastepnych 12 taktéw, z ktérych co 4 jest warja-
cja tematu, wtedy dopiero wystepuje w nalezytem
dwietle, jesli si¢ je pordwna w stosunku do tematu
wraz z dwiema warjacjami, nastepujacemi po nim bez-
posrednio. Pierwsza warjacja — monodyczna, druga —
dwuglosowa (tercje i seksty), trzecia — postugujaca
e

: k ) . : .
sie motywem w rytmie :q, zawierajacym w sobie
s

skok melodyezny wgore lub wdol: odpowiadaja tema-
towi monodycznemu, pierwszej warjacji dwuglosowe]
i drugiej warjacji, w ktére] przednutka skokiem opiera
sie o nute stala.

Wyzyskanie nuty pedalowej powtarza sie w na-
stepnych dwu warjacjach. Dwic dalsze za8, bedace
punktem kulminacyjnym kompozycji z powodu naj-
silniejszego wzmozenia agogiki, prowadza do pigciu
jeszeze warjacy] tematu, w ktérych tony tematyczne
daja sie slyszec zrazu w wyposazeniu ornamentalnem,
wreszeie —— na zakofiezenie — w pierwotnej postaci
tematu, nieznacznie tylko rézniacej sie od niego. Ma
to dla konstrukeji calego dziela znaczenie plerwszo-
rzedne z tej przyeczyny, #e warjacje, poczawszy od te]
pierwszej, ktéra nastepuje po nucie pedalowe] z tema-
tem umieszezonym w przednutkach, az do punktu kul-
minacyjnego, sa tym szezegdlnym typem warjacji cho-
pinowskiej, ktory przedstawiliémy przy analizie Im-
promptu Fis-dur (s. 192 197).

Barkarola Fis-dur, op. 60. Caly czar diwiekowy
zawdziecza to dzielo, jedno z najpiekniejszych bodaj,
jakie istnieja w $wiatowe] literaturze fortepianowej,
swej ornamentyce, w polgczeniu ze szezeghlnemi, ty-
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powemi dla Chopina sposobami opracowywania pomy-
slow melodycznych. Znajdziemy w niem wszelkie ZWroty
ornamentalne typowe; stosowanie ozdobnikéw z wy-
zyskaniem ich znaczenia eczyto melodycznego, eyjy
energetycznego; postugiwanie sie polimellodvka‘: kon-
sekwentne zachowanie ostinata w rytmie: Fet
e — e e e —
fee oeee oo oo
e e g o
e b ) B
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wreszeie bardzo bogate zastosowanie chromatyki z wy-
zyskaniem jej znaczenia dla ornamentyki. :

6. Scherza i ballady
1. Cztery Scherza
Sr_'l.rer.e'o h-moll, op. 20. Czedcia ménodja z towa-
rzyszeniem harmonicznem basu, czescia jako dwuglos
u'zupolmajg(:y sie¢ melodycznie i rytmicznie, rozwija
sie temat gléwny scherza ze zwrot u:

!

-

bedacego opisaniem tréjdzwieku /-d-fis zapomoca pro-
wadzace] do fis i obu prowadzacych do h. Tyyp'owe
w tym zwrocie jest uzycie kwarty zmniejszonej (d!-ais)
oraz tercji malej (ais-cis!) przed zejSciem na h. Ze
z‘vf'rotem tym, ktéry w przebiegu scherza ulega warja-
¢]i réznego rodzaju, lacza sie motywy przewa%nie typu
akordowego lub zygzakowate. .
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W trio temat pierwotnie ornamentalny laczy me-
lodje swa z nuta stata. Temat drugi posluguje sie
zwrotami periheletycznemi (obiegnik z mordentem)
w odbitkach motywow.

Seherzo b-moll, op. 31. Z rozlozonego tréjdzwieku
b-des-f przez dodanie prowadzace] a przed b, powstaje
tu motyw o takiej sile tematycznej, ze w zwiazku z ka-
dencja akordows zbudowaé z niego mozna bylo gléwny
temat kompozyecji. W obrebie pierwszego tematu (t. 178
i 179, w powtérzeniu t. 628 i 629) zwrocié nalezy uwage
na wyzyskiwanie trylu jako czynuika energefycznego.
Typowe zwroty nie wymagaja osobnego juz omdwienia.

Trio w czesci pierwszej daje przyklad ornamen-
talnej melodji, wyposazonej w ozdobniki. Czesé druga,
polimelodyezna, postuguje sie figura koncentryezna
jako kontrapunktem melodji ornamentalnej glosu
gérnego.

Scherzo cis-moll, op. 39. W introdukeji zwrot kon-
centryczny, w temacie pierwszym motywiczna progre-
sja toczka, w drugim ,kadencje zwrotow zygzakowa-
tych — oto najwazniejszy materjal ornamentalno-me-
lodyezny calej kompozycji.

Scherzo E-dur, op. b4. Figury periheletyczne
w polaczeniu z fragmentami gamy, motywy akordowe
i trylowe spelniaja tu te samg role, co wymienione po-
wyzej zwroty ornamentalne w Scherzo cis-moll.

9. Cztery Ballady
Ballada g-moll, op. 23. Wznoszaca si¢ fraza akor-
dowa z typowem zakonczeniem i figura periheletyczna
zlozona:

986. %bb% §E;L'-;=—; _EL Bl LT_—_t',g_F F—]Lff:
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stanowia introdukeje. Ta periheletyezna figura o tyle
ma istotna wartosé dla cale] kompozyeji, Ze z niej wy-
wodzi sie zwrot:

=
|

= [ |

W przeréinych odmianach jest on jedynym elemen-
tem ruchu w temacie pierwszym, w jego czesci pierw-
sze], ktéra pod koniec wprowadza dluiszy, zlozony
melizmat typu takiego, jak melizmaty w nokturnach.
Ozesé druga do kazdego tonu melodycznego dodaje
zwrot petlicowy, ktére tworza zludzenia polifonji, la-
czac sie z sopranem w jedng linje melodyezna. Zwroty
akordowe, w zwiazku z zygzakowatemi, prowadza do
tematu drugiego, opartego na akompanjamencie akor-
déw roztozonych. Odzywaja sie tu w taktach lekkich
typowe triole jako odbitki, badZ w postaci mordentu,
badZ toczka. Nastepne powtdérzenie tematu drugiego
1 pierwszego zawiera te same zwroty. Intermezzo
(t. 119—159) w calodci ornamentalne, w typie etjud,
laczy z ornamentalnemi zwrotami chromatyke. Epilog
(t. 199 do konca) wykazuje podobne sposoby opraco-
wania. Na zakonezenie dluzsze biegniki z materjalu
gamowego.

Ballada F-dur, op. 38. Dwa tematy: jeden pier-
wotnie ornamentalny, drugi — zbudowany ze zwrotéw
akordowych i zygzakowatych, wlaczajacy pod koniec
biegniki i element chromatyezny do typowych zwro-
tow ornamentalnych — stanowia tresé ballady. W cze-
sci ostatnie] ponadto krétkie motywy dwuglosowe
(w tercjach i sekstach) podobnie jak w niektérych
nokturnach.

BEHEHE ARES
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Ballada As-dwr, op. 47, w rysunku ten?atu 01-1.13-
mentalna, postuguje sie wszelkiemi zwrotami, stosujac
je jako érodki do wyrazania tresci bogatej a bardzo

réznorodnej. .

Ballada f-moll, op. 52. Temat plerwszy ornamet-
talny ze zwrotem trylowym oraz obiegnikiem przed
akeentowana koneowka. Te obydwa zwroty 88 WyzYy-
skane w teniatyczne] przerébee jako samodzielne mo-
tywy. Polimelodyezne opracowanie, a Z\\'laSZ(“.Z‘d zasto-
sowanie techniki warjacyjnej do [_)o\vt(n.“;f,(m_m tematu
nadaja tej balladzie pietno odrebne od 1'111.1}'(~.h h'alla'(l
i od scherz, gdzie oba te rodzaje techniki }110\\:1011{1(1
mialy zastosowanie. W ostatnim ustepie pierwiastek
wirtuozowski (akordowe i zygzakowate Z\.\'l'(ﬂ‘\' W prze-
réznyeh polaczeniach) podobny jak w innych lm‘ila-
clarhv, czyni Ballade f-moll najbogatsza ze wszystkich.

7. Sonaty i Koncerty

ez Sioaa iy

Sonata c-moll, op. 4, rozpoczyna fraza ornamen-
talna z typowym zwrotem mordentu dolnego, opisa-
nego mordentem goérnym. Druga jej ('ze';é'(', J)]'m*n’uet‘za-
j;g“u chromatyecznie interwal 1(‘.1'('.jli, staje sie gléwnym
materjatem calej partji tematu plerwszego.

W trio menueta typowe zwroty melodyczne ma-
zurkow. W Largo eclement \\'arjavyjn0-01'naumnmln_.y.

Sonata b-moll, op. 35. Kadencja ornamentalnie
ozdobiona jako wstep, temat pierwszy zlozony 2 d}-\-'u
motywow opisujacych ton, z charakterystycznem uzy-
ciem interwalu tercji:

988. %E_bh%_gff% E_:: i-_‘
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Droga sekwencji, z zastosowaniem rozszerzenia i skro-
cenia, z motywow tych buduje sie temat pierwszy na
osnowie akordéw rozlozonych w glosie basowym, ktére
rowniez towarzysza tematowi drugiemu.

Scherzo zbudowane z dwu motywow zasadni-
czych: urytmizowane J JJJ _ powtarzanie jednego
tonu 1 obiegnik dolny.

Finale-unisono w oktawach, typ ten sam, co Pre-
ludjum es-moll.

Sonata h-moll, op. 58. Tak w pierwszym, jak
i w drugim temacie zwroty ornamentalne. Scherzo:
akordy rozlozone, typ Preludjum H-dur (s. 103). Largo:
typ nokturnu. Finale: typ etjudy.

2. Dwa Koncerty

Koncert e-moll op. 11, 1 Koncert f-neoll, op. 21 —
podobnie jak sonaty nie przedstawiaja nowych typéw

ornamentalnych. Dzieki réznorodnosei i bogactwu tre-
deci, jaka z natury odznacza sie forma cykliczna, kon-
certy we wszystkich ustepach zawieraja ornamentalne
zwroty melodyezne wszelkiego rodzaju.

8. Ronda

Rondo c-moll, op. 1, Rondo I-dur, op.b, Krako-
wiak F-dur, op. 14 (z orkiestra), Rondo Es-dur, op. 16,
Rondo C-dur, op. 73 (na dwa fortepiany) nie daja
materjalu do nowych spostrzezen. Ozdobniki oraz ele-
ment ornamentalny spelniaja tu te sama role, co gdzie
indziej.

9. Warjacje

Warjacie op. 2 ,La ci darem la mano“, B-dur
(z orkiestra), Brillante Variationen, op. 12, B-dur, Va-
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riationen iiber ein deutsches Themma, E-dur — s wa-
rjacjami ornamentalnemi w konwencjonalnem znacze-
niu wyrazu. Typowa warjacja chopinowska z zastosowa-
niem ornamentu w tem znaczeniu, o jakiem mowiliSmy
przy nokturnach i impromptus (s. 1331 n, 138,192 1en7)
sa w nich introdukecje, zwlaszeza w op. 2.

B) Czesc genetyczna

Analiza pierwiastka ornamentalnego, przedsta-
wiona w rozdziale poprzednim, ukazala nam w wyni-
kach swoich rozmaite postaci zwrotow orna-
mentalnych w melodyce Chopina, wykryla rozmaite
zwiazki, jakie tacza zwroty te miedzy soba, a nadto
ujawnila rozmaite funkcje, jakie zwroty te w mollo-
dji spelniaja. Obecnie w syntetyeznem ujeciu poswie-
cimy uwage tej wlasnie kwestji ostatniej, to jest w krot-
kiem zestawieniu scharakteryzujemy role ornamentu
w melodyce Chopina. Charakterystyka ta jest juZ tylko
uporzadkowaniem wynikéw i przedstawieniem Wwnio-
skéw, ktére wysnué sie dadza z dokonanej poprzednio
analizy.

Ornament, czyto w znaczeniu ozdobnika, czy
zwrotu ornamentalnego, spelnia w melodyce Chopina
funkecje nastepujace:

1. opisanie tonu,

2. opisanie interwalu melodyeznego,

3. opisanie motywu, zawierajacego tony akordowe
(tréjdzwieku lub wielodZwieku),

4. opisanie gamy,

5. jest czynnikiem architektonicznym,

6. jest ezynnikiem energetycznym,

7. jest narzedziem warjacji.
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Wymienione tu funkeje ornamentu nie sa rzecz
prosta rownorzedne. W funkejach 1—4 ornament ma
znaczenie — wedlug terminologji LacHA! — momentu
estetycznego pierwotnego; funkeja 5 zgadza sie z mo-
mentem architektonicznym LacHA, Widzimy wszakie,
ze analiza nasza doprowadzila do znalezienia innych
jeszeze funkeyj, ktore wychodza poza ramy wynikow
LacHA. Najwazniejsza jest stwierdzenie znaczenia or-
namentu jako czynnika energetycznego. W tem
wlasnie lezy potwierdzenie wyrazonych poprzednio
zapatrywan, ze ornament jest tworzywem melodjiZ
Tworzywem, nietylko w znaeczeniu materjalu, lecz
i w znaczeniu energetycznem. Rezultat ten,
dla melodyki Chopina najistotniejszy, mogliSmy osia-
ona¢ jedynie tylko dzieki zaloZeniu, Ze zjawisko me-
lodyezne jest szeregiem napieé i wyladowan sil intrato-
nalnych ®. Tylko kinetyczne interpretowanie melodji
stworzy¢ moglo podstawe do wykryeia tej funkeji orna-
mentu. Statyczne pojmowanie melodji, jako szeregu
tonéw rdéznych wysokoseia, nastepujacych po sobie
w pewnym porzadku, musialo z koniecznosei poprze-
stawaé na stwierdzeniu tylko tych funkeyj ornamentu,
jakie wymienia Lacr. Rola, jaka ornament speinia jako
czynnik warjacji, w'znaczeniu wlagciwem Chopinowi*,
jest juz tylko konsekwencja energetycznego charak-
feru ornamentu.

Oczywiscie, trzy ostatnie funkecje, ktére jak
zaznaczylam nie sa rownorzedne z czterema pierw-
szemi, moga byé spelniane przez ornament, bedacy
opisaniem tonu, interwalu, gamy (lub jej fragmentdw),

¥ Por. wyzej, s. 17. * Por. wyzej, s.19. 3 Por. wyzej,s. 7in.
+ Por. wyzej, s. 133 1 n., 138,192 i n.
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wreszcie motywu akordowego. Z drugiej jednak strony,
ornament bedacy opisaniem tonu, interwalu, gamy (lub
jej fragmentu), wreszcie motywu akordowego nie musi
koniecznie spelniaé¢ funkeji czynnika architektonicz-
nego czy energetycznego.

Opisanie tonu, na ktére wielokrotnie zwracalismy
uwage w analizie pierwiastka ornamentalnego w me-
lodjach chopinowskich, dokonywa sie najczescie] za-
pomoca przednutki podwdéjnej, w typowej dla Chopina
postaci, faczace] w sobie obie sekundy: dolna i gérng,
tonu opisanego. Znaczenie jej jest zazwyczaj Scisle
melodyezne, a zjawia sie ona przed punktem zwrot-
nym melodji, to jest, gdy melodja dosiega swego tonu
najwyzszego, poczem zmienia kierunek wddél, opadajac
temi samemi tonami, ktéremi wzniosla sie wgdre. Jest
ona stale zwiazana z tym wiadnie a nie innym rozwo-
jem linji melodyeczne]. Naprzyklad:

292

Znamienne jest przytem zlgczenie z tym zwrotem me-
lodyeznym rytmu punktowanego. Charakter tego ,wzo-
ru“ melodyeznego! nie ulega zmianie, jesli w miejsce

' Termin wedlug Heleny Windakiewiczowej: Wzory
ludowej muzyki polskiej w mazurkach Fryderyka Chopina, s. 3.
14

Waojeikowna B., Melodyka Chopina
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przednutki podwdjnej zjawi si¢ inny zwrot ornamen-
talny, naprzyklad toczek :

293, &gﬁ g# ef

295. Eéﬁb_gjg/: — E L.:.. ul)(. %# =

Toczek wszakze, jak widaé¢ z przykiadow 293—296
wechodzi takze 1 w inne zwiazki; w linji opadajace]
jest opisaniem tonu dwukrotnie powtérzonego. Jest
to polaczenie niemniej typowe, jak wzdr, zawierajacy
przednutke podwdjna.

W przeciwiefistwie do tych dwu przykladéw maja
znaczenie czysto ornamentalnego opisania tonu zwroty
zyezakowate i skoki (salto). Przyklady ich podalam
juz powyzej (s.85). Natomiast sekundy zbiezne (s. 85)
w polgczeniach swych tworza z tonem opisanym pewne
stale wzory, bardzo dla melodyki chopinowskiej cha-
rakterystyczne. Np.:

297. %5%?
299. %ﬁﬁ gﬁﬁ—A :-:: _

To samo powiedzie¢ mozna o trioli (zwlaszcza
mordentowej), ktorej wielorakie wystepowanie widzimy
przedewszystkiem w Mazurkach. Szeczegdlnie waine
jej znaczenie melodyezne jest wowezas, gdy w moty-
wie, zawierajacym skok o kwinte lub kwarte, opisuje
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pierwszy ton motywu. Takie jej zastosowanie powta-
rza sie bardzo eczesto. Np.:
-'

g3 e
o |G 2 [ 2205 e [ o

[nne zwroty ornamentalne, jak obiegnik, nie maja
juz tak wielkiego znaczenia w $ciSle ornamentalnem
opisywaniu jednego tonu. Zawsze bowiem wazniej-
sza jest w zwrotach, zawierajacych obiegnik, inna funk-
cja tego ornamentu: zastosowanie go jako czynnika
architektonicznego, a czescie] — energetycznego.

Opisywanie interwalu lub motywu, mieszcza-
cego w sobie tony akordowe (figuracji), zilustrowaé
moga przyklady nastepujace:
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Sa one réownie czeste, a wiec rownie charakterystyczne,
jak przytoczone powyzej wzory, bedace opisaniem or-
namentalnem jednego tonu. Szczegdlnie znamienne
jest wérdd nich opisanie roziozonego tréojdiwieku. Za-
rowno szerokie rozpiecie akordéw rozlozonyech (na
ktore zwrécit uwage juz Liszr w swej monografji,
bedacej pierwsza monografja o Chopinie), jak prze-
noszenie w nich tercji akordu ponad kwinte oraz wy-
posazanie tej tercji tonami ornamentalnemi, stanowi
bardzo wybitna ceche stylistyczna melodyki chopi-
nowskiej.

Zastosowanie ornamentalnych zwrotéw do wypo-
sazenia melodyj gamowych jest tak bardzo zna-
mienne, ze niemal wszystkie melodje gamowe (ktore
wyrézniliSmy juz poprzednio jako jeden z typéw me-
lodyj Chopina) posta¢ taka okazuja. Melodjom tym
poswieciliSmy juz uwage szczegolowo, analizujac ko-
lejno serje kompozyecyj. Przypomnieé¢ tu wiec wystar-
czy, jako okazy najbardziej typowe: Preludjum op. 28/8,
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(druga cze$¢ tematu), Preludjum op. 28/9, Preludjum
op. 45, Nokturny op. 9/1, op. 15/2, op. 48/1, Mazurki
op. 7/1, op. 30/2 i wiele innych.

Znaczenie ornamentu jako czynnika architek-
tonicznego podkredlilismy dostatecznie w rozwaza-
niach analityeznych. Rola jego sprowadza sie tuta]
do rozpoczynania motywow lub fraz odbitka orna-
mentalna lub do kadencji. Dzieki zastosowaniu
w tych przypadkach pierwiastka ornamentalnego me-
lodja zbudowana okresowo wyraZnie ujawnia podzial
sw6j na jednostki wzgledem siebic symetryczne.

Budowe taka obserwowaé mozemy zaréwno na
dwutaktowych motywach, jak i na frazach czterotak-
towych. Przykladem motywow dwutaktowych z wypo-
sazona ornamentalnie koncowka (kadencja) moze by¢
Mazurek op. 41/1 (przednutka), Mazurek op. 51/1 (mor-
dent), Mazurek op. 33/4 (mordent i przednutka), przy-
kladem takichze motywow z ornamentalnie ozdobiona
odbitka jest Mazurek op. 30/2, Ballada op. 23 (temat 1)
i wiele innych. Podobne do nich frazy czterotaktowe
obserwujemy np. w Nokturnie op. 32/2, Walcu op. 34/2
(temat 2) i w wielu innych.

Badajac rozwdj linji melodycznej zwréci¢ musimy
uwage na tak zwane interwaly martwe. Mimo Ze
stoja one ma granicy motywéw lub fraz, nie niwecza
jednolitogei organicznej samej linji. Bieg melod]i nie
zostaje przez nie wstrzymany, leez tylko zahamowany.
To samo powiedzie¢ mozna i o pauzach, oddzielaja-
cych mot¥wy, tworzace jedna linje melodyezna. W szcze-
golnosei za§ przed szezytowym punktem linji melo-
dyeznej, zwlaszeza gdy osiaga sie go przez powtarzanie
sekwencja jednego motywu, pauzy przyczyniaja sie
jeszeze do wzmozenia napiecia melodycznego. Obser-
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wujem-y 1.'()“'111{-,;.';, ze gdy przy powtarzaniu nastepuje
wzmozenie napiecia, to w melodjach Chopina czynni-
kmm, o tem decydujacym, jest zazwyczaj ornament,
i to najezesciej w postaci ozdobnika wilagciwego.

Spelnia te funkeje np. przednutka, jak okazalismy
to _pmvyy'.ej na przykladach 47—49 (s. 45). Szczeg‘él(‘;—
wej analizie ze wzgledu na energetyczna funkeje orna-
mentu poddalismy powyzej fragment Nokturnu op. 37
(przyklad 1723, 8. 31 i n.); obserwowaliSmy tez w tej
funkeji mordent, tryl, obiegnik i triole (przyklady 70,
100, 129, 130, 248 i i.). :

Dalsza konsekwencja znaczenia ornamentu, jako
czynnika energetycznego, jest stosowanie go jako
narzedzia warjacji. Warjacyjne opracowanie moty-
wow, warjacja fraz i1 rozwijanie w ten sposéb ('al:}j
kompozyecji pozwala obserwowaé w dalszym eiagu or-
nament, jako czynnik energetyczny melody] Chopina.
Szezegolowo omowilismy przyklady takich kompozy-
cyj w czeSci analityeznej. Tutaj wiee tylko oclsylaniv
do nich, przypominajac utwory takie, jak Imprompt-'u
op. 29 (przykltad 66) i Impromptu op. 36 (przykiad
278-—-282), Nokturny op. 9/3 (przyklad 163), op. 15/1
(przyktad 169—171), op. 15/2 (przykiad 173), op. 27/2
(przyklad 184), Mazurek op. 17/4 (przyklad 234), Ber-
ceuse op. 57 — jako najbardzie] znamienne postaci
melody] tego typu.

IV. LINJA MELODYCZNA CHOPINA

Juz na wstepie, w przegladzie literatury lat ostat-
nich (s. ), wspomnialam posréd innych prace ERNE-
sTA KUrTHA ( Grundlagen des linearen Kontrapunkis),
Hansa MERSMANNA (Angewandte Musikaesthetik),
Erxgsta Tocua (Melodielehre) i VICTORA GOLD-
SCHMIDTA (Materialien zwr Musiklehre). Maja one
dla zagadniefi melodycznych znaczenie podsta-
wowe. Pogwiecié im przeto pragne slow pare, by okre-
li¢ ich stosunek do moich badan.

Na pierwszem miejscu postawic nalezy dzielo
KurTHA. Jego teza zasadnicza: Melodie ist stranmende
Kraft (Melodja jest pradem sily), i wywodzaca sie
z niej teorja kinetyczne] energji melodji byly
tym bodzecem, ktory w badaniach moich nad ornamen-
tyka Chopina, rozpoczetych wor. 1921, doprowadzil
mnie — jeszcze przed poznaniem prac H. MERSMANNA
do wynikéw w wielu punktach podobnych do tych po-
oladéw, jakie naszkicowal on w swej pracy Versuch
ciner Phaenomenologie der Musik, a nastepnie szcze-
oGlowo wypracowal w swej Musikdisthetil. Wsrod ty-
p6éw melodycznych wymienia tu MERSMANN miedzy
innemi melodyke ornamentalna?, jako typ ru-
chowy, i okresla w niej znaczenie ornamentu podob-
nie, jak to niezaleznie od niego uczynitam w rozdzia-

1 Musikisthetik, s. 143 i n.
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tach poprzednich, poswieconych zagadnieniu ornamen-
tyki Chopina.

Z pogladéw GoLpscHMIDTA dla badania melodyki
Chopina ma znaczenie istotne jego zasada melo-
dy ki, ktéra ujmuje w stowach: Die Tione der Melodie
sind nicht harmoniseh wunter sich, sie sind harmo-
nisch zuw dem gemetnsamen Basalton. Das Harmoni-
sche in der Melodie liegt nicht in den Intervallen,
sondern in der Beziehung der Tone zwm gemeinsa-
men Basalton (Tony melodji nie sg harmoniczne w sto-
sunku do siebie, sa one harmoniczne w stosunku do
wspélnego tonu podstawowego. Harmoniecznosé melo-
dji nie polega na interwalach, lecz na stosunku tonéw
do wspodlnego tonu podstawowego)!. Twierdzenie to
ma zastosowanie do zrozumienia i okreélenia melodyki
Chopina réwnie dobrze, jak w odniesieniu do jakiej-
kolwiek innej melodyki tonalnej. Jak dlugo bowiem
harmonja posiada centrum, czyli pdki jest tonalna,
poty 1 melodja, z harmonja ta zwiazana, ma wspdlny
ton podstawowy dla wszystkich swoich tonow.
Moze on, lecz nie musi byé wspdlny z tonem podsta-
wowym harmonji, melodji takiej towarzyszacej. Prze-
konanie GOLDSCHMIDTA jednak, jakoby jego zasada me-
lodyki dawala moznos$¢ zrozumienia kazdej wogdle
melodji, jest uogdlnieniem zbyt szerokiem. Melodja
atonalna prawu femu nie podlega.

Nauka o melodji TocHA o tyle zbliza sie do moich
pogladoéw, ze TocH réowniez dazy do okreslenia pew-
nych typow rozwoju i typowych postaci melodji. Za-
danie jego jest oczywiScie szersze, anizeli moje, ogra-
niczone wylacznie tylko do melodyki Chopina.

I Materialien zur Musiklehre 1, s. 300.

Badania TocHA i MERSMANNA wychodza z roz-
nych zalozen i réznia sie tez w rezultatach. TocH,
objaéniajac zjawiska linji melodyczne], daje jakby za-
rys podrecznika nauki melodji, analogicznego do pod-
recznikéw harmonji. MERSMANN, badajac zjawiska mu-
zyezne, wyréinia w nich melodyke, jako jeden z czyn-
nikéw pierwotnych, i w klasyfikacji typéw podaje
charakterystyke rozmaitych form rozwoju melodji.
Jakkolwiek obaj postuguja sie chetnie interpretacja
graficzna, to jednak u TocHA jest dzialanie jej tak
silne, Ze nawet jego terminologja jest Scislym wyra-
zem objasniania zjawisk melodycznych przy pomocy
pojeé przestrzennych?!; u MERSMANNA natomiast prze-
waza kinetyczne pojmowanie melodji, ktére tez wplywa
na klasyfikacje i nomenklature typéw melodyeznych
w jego estetyce?Z

W mojem ujeciu zjawisk melodyeznych Chopina
zblizam sie do uje¢ MrrsMANNA, jakkolwiek poglady
moje — rzecz prosta — dotyeza tylko pewnych szcze-

t Jako typy zasadnicze melodji wymienia TocH linje prosta
(die Gerade) i linje falista (die Wellenlinie). Do ilustracji swych
wywodéw TocH obficie wyzyskuje przyklady melodyj Chopina.

* Podstawowy typ: melodyka czysta (reine Melodik), prze-
bieg diatoniczny, z ograniczeniem napieé melodyeznych do mini-
mum; jej pochodne: melodyka plaszezyznowa (Fldchenmelodik),
melodyka $piewna (kantabile Melodik) i melodyka wyrazu (Aus-
drucksmelodik); drugi szereg, wywodzacy sie z sily napiec
melodyeznyeh: melodyka tektoniczna (tektonische Melodik), me-
lodyka konstruktywna (konstruktive Melodik) i filarowa (Pfeiler-
melodik); trzeci szereg: melodyka ruchowa (Bewegungsmelo-
dik), melodyka ornamentalna (ornamentale Melodik), figura-
tywna (figurale M.) i koncertujaca (konzertierende M.); czwarty
szereg: melodyka diwiekowa (Klangmelodik), melodyka ele-
mentarna (elementare Melodik/, melodyka absolutna (absolute M)
i atonalna satonale M.).
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gotowych kwestyj, zwiazanych z melodyka Chopina,
a nie maja znaczenia ogdlnego. W mej analizie ele-
mentu ornamentalnego w melodyce Chopina, samo
cho¢by tak silne podkredlenie znaczenia ornamentu,
jako czynnika energetycznego, czynnika ru-
chu i ezynnika rozwoju linji melodyeznej, zawiera
punkty styczne z melodyka typu ruchowego MERs-
MANNA. Zaznaczam tu jednak wyraznie, Ze wyniki
badafn moich w fej dziedzinie byly od pogladéw MERS-
MANNA, wypowiedzianych w jego ,Musikisthetik zu-
pelnie niezalezne. Osiagnelam je jeszcze w r. 1924,
a wiec na kilka lat przed ukazaniem sie ksiazki MERs-
MANNA 1,

Tak moja, jak i MERSMANNA interpretacje zjawisk
melodyeznyeh, uwazam za konsekwencje nowego w dzi-
siejszej nauce nastawienia wobec tych zjawisk. Kine-
tyczne pojmowanie melodji, do ktérego impuls dalo
dzielo Kurrna, musialo w rezultacie doprowadzié do
wynikéw podobnych.

Po dokonanych poprzednio analizach i rozwaze-
niu rezultatéw analitycznyeh, zjawisko linji melo-
dyeznej Chopina ujaé bedzie nietrudno. Opisanie
za§ tego zjawiska i scharakteryzowanie rozmaitych
jego postaci w konsekwencji doprowadzi nas w spo-
s6b zupelnie prosty do okreslenia typéw melo-
dyki Chopina.

. Pierwsze, prowizoryczne poniekad wyniki badan moich
nad typowemi postaciami melodyki Chopina ujetam ogdlnie
w szkieu ,0 typowyeh postaciach melodyj Chopina“ (Lwowskie
Wiadomosei Muzyezne i Literackie, r. I, nr. 4, styczen 1926).
W dalszych badaniach poglady wyrazone w tym szkicu ulegly
poglebieniu i nieznacznym modytikacjom. Zasadnicze ujecie jed-
nak tej sprawy pozostalo niezmienione.
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Jak juz wspomniatlam wyzej, forma w znaczeniu
konstrukeji calego dziela, nie przedstawia w tworczo-
gei Chopina zadnych zagadnieit nowyeh (por. s. 175).
Takze budowa jednostek formalnych, to jest okresow,
zdaf, a nawet i fraz nie nosi na sobie cech specyficz-
nie odrebnych. Odnosi sie to jednak tylko do fych
fraz, ktore, zazwyczaj jako jednostki dwutaktowe, po-
wstaja z motywu, czyto w progresji, czy w odwroce-
niu, czy tez droga zlaczenia z soba dwu motywow
kontrastujacych zazwyczaj kierunkiem melodyeznym
(kierunek wznoszacy sie — kierunek opadajacy, albo:
naodwrat) i rytmika, wzglednie agogika. Nie odnosi
sie to natomiast do frazy w znaczeniu jednostki orga-
nicznej, bedacej jakgdyby fylko rozszerzonym moty-
wem. Okazemy to pézniej na przykladach. Tutaj dla
wyjasénienia tylko podaje, ze przez motyw — wedlug
potocznych zasad rytmiki i metryki — rozumie si¢
zazwyczaj taka jednostke melodyczna, ktéra wypelnia
soba jednostke metryezna?, to jest takt, czyli obej-
muje tyle podstawowyech jednostek rytmicznych, ile
wskazuje przepisany kompozycji podzial taktowy. Nie-
kiedy wszakze regularnosci tej nie spostrzegamy, lecz
przeciwnie: widzimy, Ze role motywu spelniaja jed-
nostki, zajmujace wiecej podstawowych wartosei ryt-
micznych. Jednostki takie nazywaé bedziemy rowniez
motywami, gdyz sa niemi w swej istocie wewnetrznej
a postaé¢ frazy maja tylko formalnie.

Nasze zagadnienie powstawania formy sprowadza
sie wiec do zagadnienia mechanizmu rozwoju

I Riemann H., System der musikalischen Rhythmik und
Metrik, . 14 i n. Inaczej okresla rzeez np. Wiehmayer Th.

(Musikalische Rhythmik und Metrik), przyjmujac jako jednostke
rytmu t. zw. stope diwiekowa (Klangfuii).
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linji melodyeczne]j. Rozwdj ten tkwi w samej isto-
cie motywu. To tez rozpatrzeé nalezy postaci mo-
tywu w melodji Chopina, i to w najprostszych zwiaz-
kach, w jakie wehodza z soba elementarne, podstawowe
motywy kompozyeji. Te zwiazki unaoczniaja odrazu
obie sprawy, bedace przedmiotem badania, to jesti po-
staci motywu, i mechanizm rozwoju linji melodyecznej.
Ich za§ opis stwarza wystarczajaca podstawe do opi-
sania typow melodyki Chopina.

1. Ze wzgledu na materjal okreslimy motywy
jako: a) czyste, b) gamowe, c¢) akordowe, /) orna-
mentalne.

Termin drugi, trzeci i czwarty tlumacza sie same.
Termin pierwszy wymaga wyjas$nienia. Przez motyw
czysty, ktéry moznaby rdéwniez nazwaé pierwotnym,
rozumiem motyw, zawierajacy w sobie tony zazwyczaj
tylko diatoniczne, i to w interwalach Dbliskich, prze-
waznie sekundy; jedynym czynnikiem energetycz-
nym takiego motywu jest tylko napiecie interwalowe
zwykle jakiegod interwalu wiekszego, zjawiajacego sie
wérod sekund.

Nokturn op. 15/1.

=

Y

Nokturn op. 55/1.

314. é&:b ?"*0 p;‘:ig

Przyklady te nie sa identyczne. W obu czynni-
kiem energetycznym jest napiccie interwalowe; sa
wiec motywami czystemi. MoZnaby je rowniez nazwac
pierwotnie melodyecznemi. W drugim wszakze przyla-

cza sie silniejszy niz w pierwszym czynnik rytmiczny,
ktéry spelnia rowniez role energetyczna.
9. Ze wzgledu na opracowanie podzielimy mo-
tywy na: a) ornamentalne, b) figuratywne.
Ornamentalnemu opracowaniu ulec moze zaréwno
motyw ezysty, jak gamowy, jak i akordowy. Przykiady:

Nokturn op. 37/1.

ﬁ = 1- a-‘_-_;

\nktum op. 48/2.

e

Mazurek

Opracowanie figuratywne stosuje si¢ zazwycza]
tylko do motywéw akordowych lub gamowyeh. Przy-
klady :

Wale op. 34/5.
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3. Ze wzgledu na kierunek motywy moga byé:
@) wznoszace sie, ) opadajace. Przyklady:

Mazurek op. 6/1.

390. E§$£-—-ﬂ..; :

Mazurek op. 6/1.
S AL P ..
o [t ettt

4. Ze wzgledu na rozwdj przedstawiaja sie mo-
tywy jako: a) linja prosta, #) linja lamana, ¢/ linja
falista. Przyklady :

Mazurek op. 6/2.
T
K 2 Sz ®

Mazurek op. 6/2.

Mazurek op. 6/2.

s 2
&E_ﬁ_ﬁgr =
E. T
= ﬁiﬁ: ve T

Obok tych trzech postaci osobny rodzaj stano-
wia motywy, ktére moznaby nazwaé wahadlowe-
mi. Melodja, z motywéw takich sie rozwijajaca, przed-
stawia swoisty typ, zreszta do&é rzadki. Cecha zna-
mienna tych motywéw jest odchylanie sie i p-owr()t.
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. . -
do pewnego tonu, stanowiacego jakby stale ognisko
melodyczne. Naprzyklad:

Wale op. 34/2.

Mimo réznic w cechach motywow, dadza sie
zaobserwowaé pewne prawidlowoéei w rozwoju
linji melodycznej z motywow. Warunkiem ich jest
przedewszystkiem kierunek motywu. A wige z mo-
tywem wznoszacym sie laczy sie zazwyeza] motyw
opadajacy, i naodwrét. Drugim warunkiem jest réz-
nica materjalu melodycznego. A wiec na motyw
czysty lub gamowy zwykle odpowie skok akordowy,
i naodwré6t. Nie bez znaczenia jest réwniez i opra-
cowanie materjalu motywicznego. Z motywem orna-
mentalnym laczy sie motyw akordowy Ilub gamowy,
bez pierwiastka ornamentalnego, i naodwroét. To samo
odnosi sie do opracowania figuratywnego.

7 polaczenia motywow tworza sie jednostki
formalne, zwykle frazy dwu- lub czterotaktowe.
R0zw6] zag melodji z motywu na fraze dokonywa
sie sposobami nastepujacemi :

1) powtérzenie motywu doslowne, 2) powtérzenie
motywu z zastosowaniem warjacji, 3) progresja mo-
tywu, 4) progresja motywu z zastosowaniem warjacji,
5) zlaczenie moca kontrastu réznych motywow. Obok
tych sposobéw, poniekad schematycznych, wymienié
nalezy 6) snucie frazy z jednego motywu, podlegle
jedynie prawu organicznego rozwoju, zaleznego od
jakogei motywu.

Do zilustrowania tych sposobéw posluzy anali-
tyczne zbadanie kilku melodyj Chopina.

A A e T A RN .




Tworzenie frazy przez doslowne powtarza-
nie motywu jest wogéle niezmiernie rzadkie. W me-
lodyce Chopina przekonaliSmy sie juz o tem, badajac
ozdobniki i pierwiastek ornamentalny. ZwracaliSmy
wowezas uwage na silne zuzyeie ozdobnika i zwrotéw
ornamentalnych wlaénie w powtarzaniu motywow.
Te dwa spostrzezenia stanowi¢ moga podstawe do
wniosku ogdlniejszego.

Powtarzanie dostowne jest ,staniem w miejscu®.
Ornament natomiast jest ,czynnikiem Kinetyeznym¢.
Motywy, dopuszezajace mozliwos¢é opracowania orna-
mentalnego, maja ukryta juz w sobie potencje ruchu.
Ornament ja wyzwala.

Nietylko jednak ornament role te spelnia. Takze
kazda inna zmiana wewnatrz motywu dokonana jest
czynnikiem rozwoju melodji. MoZe nia by¢ naprzyklad
modyfikacja rytmiczna lub zmiana w wielkoSci inter-
waléow. I w jednym, i w drugim przypadku zmienia
sie stan napiecia wewnatrz motywu, decydujacy o dal-
szym rozwoju melodji.

Na gruncie podanego wyzej okreSlenia melodji,
jako ,stawania sie“, jako ,rozwoju* (s. 6 in.) zjawisko
wyZzej opisane staje sie latwo i w sposob naturalny
zrozumialem. Jakkolwiek motyw sam, jako majmniej-
sza, lecz stanowiaca organiczna calosé, jednostka mu-
zyezna, jest zamknieta w sobie yjednostka ruchu®, to
jednak powtarzanie go tylko doslowne byloby jedynie
ruchem zwrotnym, nie byloby rozwojem. Przylaczyc
sie zatem musi jakig¢ czynnik, ktéry o rozwoju decy-
duje. Jest nim wszelka zmiana warjacyjna w obrebie
motywu, czyto zmiana napiecia interwalowego lub ryt-
micznego, ezy pierwiastek ornamentalny. Jakos¢ tej
zmiany zalezy zawsze od natury samego motywu. Jest

on komérka rozwojowa, zawiazkiem, z ktérego orga-
nicznie rozwija sie calo$é taka a nie inna. Analityczne
badanie pierwiastka ornamentalnego w melodjach Cho-
pina, w ktérem niejednokrotnie wehodziliSmy w glab
zagadnien tektonicznych calych kompozycyj, ujaw-
nilo juz to wlasnie znaczenie motywu, jako pomyshu
muzycznego .

Méwiac zatem o powtarzaniu motywow, zgory
przyjaé musimy powtarzanie z zastosowaniem
warjacji, a wigc powtarzanie ze zmianami, czyto
wskutek zastosowania ornamentu, czy innych mody-
fikacyj. Doslowne powtarzanie przedstawi sie nato-
miast jako zjawisko zupelnie wyjatkowe. Jego znacze-
nie w melodyce Chopina objasnia przykiady.

Progresja czyli sekwencja, czyto tonalna, czy
mechaniczna? jest pewna szczegilna odmiang powta-
rzania. Zawsze jednak wyraza sie w niej rozwdj,
ktérego niema jeszeze w powtarzaniu doslownem. Pro-
gresja w postaci czystej jest wszakze w melodyce Cho-
pina dos¢ rzadka. Pospolitsza jest progresja z zasto-
sowaniem warjacji w znaczeniu podobnem, jakie
opisaliémy wyzej, w zwiazku z powtarzaniem motywu.
[ tu réwniez owe zmiany sa ezynnikiem rozwoju.

Zaréwno w jednym, jak i w drugim przypadku,
to znaczy: czy idzie o melodje rozwijajaca sie droga
powtarzania motywu na tym samym stopniu gamy,
czy w progresji, zawiazkiem melodji jest jed en tylko
motyw, jeden pomys! muzyezny. W pierwsza zatem
grupe rozwazan analityeznych, do ktérych obecnie
przystapimy, wlaczymy te tylko melodje, ktére roz-

! Zagadnienie to poruszylam juz dawniej w rozprawie
»O wartoSei w muzyee“ (Szkice muzykologiczne, s. 71 i n.).
2 Por. s.:33.

Wajeikowna B.. Melodyka Chopina il
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wijaja sie z jednego motywu. Najwazniejsze .m_iejs?e
w tej grupie zajma te melodje, ktére rozwijaja sig
z jednego tylko motywu bez zastosowania powtarza-
nia czy progresji. Sa one w melodyce Chopina bardzo
znamienne, a byé moze, i najliezniej reprezentowane ™.
Jako grupe druga rozwaza¢ bedziemy melodj.e r'O%-
wijajace sie z dwu przeciwstawiajacych sig sobie mo-
tywow.
. Zacznijmy od przypadku najrzadszego, 1 naj-
mniejsze majacego znaczenie w rozwoju linji melo-
dycznej Chopina, to jest od fraz, tworzonych droga
doslownego powtarzania motywu.

Jedyna kompozycja Chopina w calosci w ten spo-
s6b powstalg jest Mazurek op. 6/4. Forma jego:

A-B-A (8 + 8-+ 8) — 24 taktéw

w czesci A i jej powtérzeniu tworzy sie z doslownego
powtarzania, cze§¢ B natomiast z progresji motywu.
Cala kompozycja przedstawia sie zatem w symbolach :

A+B+A=(a+atata)f-Bt+(at+at+a +a)

albo: : |
S48 8=(+ 4+ U+ +E+H=
—@+2 et +@EFy+@+2 2+

Jak z symboléw tych widaé, za jednostke poglst-a\'\'owq
formy, za motyw, uwazam tutaj w interesujgce] nas
cze$ei A dwutakt. Czterokrotne powtérzenie tego mo-

i §zezegolowej statystyki ich nie dokonalam. Probne zesta-
wienie 140 zélna]imnmnyuh ze wzgledu na mechanizm rozwoju
melodyj wykazalo: powtarzanie — 18 nmloul}l'j ezyli 12-8%),, pro-
gresja — 42 melodyj eczyli 302%, snucie z ;edneg:'o nn{tyn;uﬁ—
44 melodyj czyli 814%,, dwa motywy — 36 melodyj czyli 256%.

tywu tworzy caly okres 4, odmiotaktowy, zlozony
z dwu zdan czterotaktowych. Mazurek ten jest zjawi-
skiem zupelie wyjatkowem . Motyw podstawowy jest
motywem typu wahadlowego (s. 222), o amplitudzie
septymy malej (7'-es?) czyli wychyleniu kwarty czystej
(wdol: bl-f1, wgére: bl-es?) od punktu spoczynku b1,
Juz ta jego postaé¢ wyklueza moznodé organicznego
rozwoju melodji z tego motywu samego. Méglby sie
on dokonaé przez przylaczenie sie innego czynnika;
w tym wypadku najprawdopodobniej innego motywu,

“kontrastujacego, ktéry zawieralby w sobie energje ki-

netyczna. Obserwujemy wszakze zjawisko inne, a mia-
nowicie: powtarzanie tego motywu wahadlowego, co
pozostaje niewatpliwie w Scisle] zaleznoSei od samej
jego koncepcji, to jest oparcia go na nucie statej i wla-
czenia go w splot polimelodyezny. Nadto w kazdem
drugiem powtérzeniu koficéwka motywu ulega zmianie,
spowodowanej wzgledami harmonieznemi (ton ostatni :
es, zasadniczy ton skali). Z powodu tej wiagnie zmiany
jako calosé melodyczna rozpatrywaé wlasciwie nalezy
tylko 4 takty, to jest dwukrotne powtérzenie motywu.
Nastepne bowiem 4 takty sa znéw doslownem powto-
rzeniem dwu pierwszych 4 taktéw. Interpretacja me-
lodyki fego czterotaktu wecale latwa nie jest. Trud-
nosci nastrecza tu wspomniana polimelodyka, miano-
wicie zjawiajace sie fragmentarycznie glosy nizsze,
czedcia niezaleine od goérnego, czeScia majgce wspol-
ne z nim tony.

1 Zwrocila nan uwage nawet krytyka ,uczuciowych“ inter-
pretatorow Chopina. Leichtentritt naprzyklad (Analysen I,
s.208) nazywa go ,tancem dziwaka“ (der Tanz eines Sonderlings)...
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Jako ,melodje¢ tego Mazurka uznaé nalezaloby
postac nastegpujch:

396. %5{2 j.“ 3
lz

=i
v, je® ;
To samo w powtérzeniu, t. 5—8. Pospolite w przeroz-
nych wydaniach?! zapisanie taktu 6 i 8 w spos6b taki*:

nie jest niczem uzasadnione. Zrédio jego lezy w nie-
zrozumieniu specyficznej ,polifonji Chopina, nade-
wszystko tych jej zjawisk, ktére nazwalam ,zludze-
niami polifonicznemi ?

Bardzo czesto zjawiaja sie w kompozycjach Cho-
pina samodzielne melodje lub fragmenty melody]
w glosach nizszych; bardzo czesto jedynie drobny
jaki§ motyw w glosie nizszym sie znajdzie; rownie
czesto tylko pewne tony otrzymuja diuzsza wartosc,
wskutek czego nastepuje w pewnym punkeie melodji
jakby rozszczepienie jej na dwa biegi réwnolegle :
dellylll jest melodja gléwna, macierzysta, drugim —

! Mikuli, Scholtz, Mertke, Reinecke, takze Sauer (Edition
Schott, Nr. 8067). * Glos nizszy, towarzyszacy, podaje tu tylko
fragmentaryeznie, a nie w calym jego rozwoju. ° Wojeik ow-
na Br.,, O polifonji Chopina. Kwartalnik Muzyezny I, 3. Por. takze
wyzej s. 95 i n. i rozdzial VI, poSwiecony szezegolowemu rozpa-
trzeniu tych zagadniem.

pochodna, fragmentaryczna melodja glosu nizszego.
Takie wlagnie zjawisko obserwujemy tu w takecie 51 8.
To tez zapisywanie go w sposO6b wyZej zacytowany
jest zupelnie bledne, i dla pedantycznego (a malo mu-
zykalnego) pianisty balamutne. Nalezaloby je przed-
stawi¢ w formie:

Na kilka innyeh podobnie watpliwyeh notacyj chopinow-
skich zwroeil mi uwage listownie dr. LuDwIK BRONARSKI z Ge-
newy. Zdaniem jego, w sSrodkowej czeSei Nokturnuw cis-moll,
op. 27/1, melodja z powodu falszywej notacji pospolicie nie jest
dosé wyraznie uwidoczniana. Wskutek tego, Ze jest rozlozona na
dwa glosy, wlaseiwy motyw nie wychodzi wyraznie, nie przed-
stawia sie oku jako jednosé .\ i | \ | . Glosu alto-

.

wego nie mozna tu uwazaé za (lllli’())fv(lll‘. Nie ?110?0 to ulegaé
watpliwosel, ze motyw ma byé jednolicie oddany. Popiera to no-
tacja dalszej czesei Nokturnu, po zmianie 4# na 4p. Jezeli Cho-
pin w poezatku nie nwydatnil tej ciggloSei w motywie, to diatego,
ze chodzilo mu o zatrzymanie gérnego tonu dla pelnosei brzmie-
nia. Ale ten sam cel mozna osiagnaé¢, nie wywolujae nieporozu-
mien, zapomoca notacji takiej:

299, ég g*é 3

sTakze w Eiljudzie es-moll, op. 10/6, nasuwa sie watpliwose,
czy szesnastki w glosie altowym na koncu taktu 2 i 4 nie po-
winny byé wlaczone do melodji sopranu. Za tam przemawia fakt,
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ze melodja w ten sposob uzupelniona jest wiecej wyrownana,
plynie naturalniej, a takze i to, ze w praktyee tony, o ktorych
mowa, zawsze sprawiaja wrazenie nalezacych do melodji, chybaby
je trzeba wykonywaé pianississimo!“

yPodobne watpliwosei nasuwa rowniez repryza Preludjum
B-dur, op. 28/21.%

W tych wszystkich watpliwoseiach podzielam najzupelniej
zdanie dr. BRONARSKIEGO. Watpliwosei te usuwa wszakze inter-
pretacja podobna do tej, jaka podalam wyzej, omawiajac Mazurek
op. 6/4. Wszystkie bowiem melodje, na ktore zwraca uwage
dr. BRONARSKI, pochodza z kompozyeyj ,polimelodycznych® tego
typu. Przeoczenie tego przez wydaweow dziel Chopina, myslacyeh
kategorjami wolkalnej polifonji klasycznej, musialo doprowadzié
do notacji karykaturalnej, niweczacej jednolitoSé rozwojowa
wspomnianych melodyj Chopina.

Wieksze znaczenie i silniejsze zastosowanie znaj-
duje powtarzanie motywu we wstepach i intermezzach
rozmaitych kompozycyj Chopina. I tu réwniez obser-
wujemy zazwyezaj zjawiska polifonji, w sensie wyzej
opisanym. Tak naprzyklad pierwszy, zasadniczy, po-
wtarzajacy sie jako refren, temat Walea a-moll (op.34/2),
powstaje z motywu typu wahadlowego, réwniez, jak
w opisanym Mazurku, opartego na nucie stalej.
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I ten przyklad wykazuje, ze motyw wahadlowy ma
tylko ruch zwrotny, nie ma natomiast w sobie poten-
c¢ji dalszego rozwoju. Czynnikiem, ktéry wyzwala jego
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energje kinetyczna, jest ozdobnik, mianowicie tryl (t. 5).
Dzieki niemu w motywie melodycznym czystym (inter-
waly sekundy: e-d-e-f-g-f) zjawiaja si¢ tony chroma-
tyczne i skoki, bedace wyrazem wzmocienia napiec
intratonalnych. To samo znaczenie co tryl w t. 5, ma
w t. 7 zwrot melodyczny obiegnika. Takty 5—6 1 7—8
przedstawiaja progresje, w ktorej zastosowana zostala
warjacja.

Dalszym przykladem zjawisk podobnych sluzyé
moze wstep do Mazurka f-moll (op. 7/3).

T

331. EQ_%%&'@,

Tutaj jednak konstrukcja samego motywu zasadni-
czego jest inna. Jest on dwuglosowy, sposobem dialo-
gowym, z oparciem na zmieniajace] sie naprzemian
nucie stalej. T tutaj bez przylaczenia sie jakiegos
czynnika innego nie byloby moinosci rozwoju. Te
dwa takty moznaby bez zmiany powtarzal in infini-
tum... Czynnikiem, ktéry o rozwoju rozstrzyga, jest
tu rytmika pierwszego z motywéw czastkowych 1 stop-
niowanie jej droga podzialu na wartoSei krotsze.
Niema rowniez mozno$ci rozwoju, jesli motyw ezy-
sty doslownie powtérzony jest na innym stopniu skali,
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tworzac w ten sposéb fraze. Bez przylaczenia sie ja-
kiego§ czynnika energetyecznego, i tu takze mozliwe
jest tylko powtorzenie tej frazy, powstalej droga pro-
gresji. Przykladem moze byé intermezzo (drugi temat)
Mazurka B-dur (op.7/1), a takze i drugie intermezzo
tego samego Mazurka, oparte na nucie stalej (puste
kwinty : ges-des w basie). W intermezzo pierwszem:

g e e o

dopiero czynnik rytmiczny a zarazem ornamentalny
(triola mordentowa!) rozstrzyga o dalszym rozwoju,
w tym wypadku o powrocie do tematu pierwszego
(refrenu).

Powyisze przyklady ,doslownego powtarzania“
mozemy uznaé za doslowne tylko z zastrzezeniami.
WidzieliSmy bowiem, Ze o rozwoju melodji z tych mo-
tywow decyduje zawsze jaki§ czynnik, ktéry owa do-
slownogé niweczy. W sposéb naturalny nalezy zkolei
przejsé do rozpatrzenia tych melodyj, w ktérych o do-
slownem powtarzaniu mowy niema, gdyz odrazu wcho-
dzi w gre czynnik warjacyjny, dzieki ktéremu rozwdj
melodji sie dokonywa. Przyklady tego typu sa dosc
pospolite w melodyce Chopina, a interpretacja ich po
rozwazaniach, zwigzanych z motywem doslownie po-
wtarzanym, nie nastrecza juz trudnosci. To tez w ana-
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lizie ograniczymy sie do jednego tylko przykladu.
Temat gléwny Nokiwrnw f-moll (op. 55/1):

333. Eéﬁli& ,LL .

oémiotaktowy (powtarzajacy sie w kompozyejl cztery
razy w calo§ci a raz w skrdceniu) wykazuje w budo-
wie swej trzykrotne powtérzenie motywu (a) z zakon-
czeniem powstalem z réznego materjalu tematyeznego.
To powtarzanie juz w pierwszym osmiotakcie ukazuje
zmiany warjacyjne: wystarczy pordéwnaé takty 1—2,
3—4, 56, wciagajac takze do pordéwnania dalsze po-
wtérzenia tematu, w ktorych owe zmiany staja si¢ co-
raz to bogatsze (t. 9—12, 25632, 41—48 i 73—76).

Jako dalsze przyklady wymieni¢ nalezy np. Nok-
turn op. 32/1, Mazurek op. 24/3 i 30/2 i szereg innych.

Nie nalezy sadzié, by ten sposéb tworzenia frazy
obowiazywal w calej kompozyeji, o ile znajdziemy go
w temacie pierwszym. Przeciwnie — kompozycje, zlo-
zone z szeregu odeinkéw, a wiec ,melodyj“, nawet
i niewielkie rozmiarami mazurki, wykazuja w rozmai-
tych swych tematach rozmaite sposoby rozwoju melodji.

7. opisanym ostatnio sposobem powtarzania mo-
tywu ze zmianami warjacyjnemi laczy sie najblize]
progresja, ito zaréwno w formie czystej — rzadszej
jak i z zastosowaniem warjacji — pospolitsze].




234

Typowym okazem rozwoju progresywnego jest
gléwny (pierwszy) temat Mazurka op. 6/1. Jest on za-
razem czystym przykladem linji melodycznej wzno-
szacej sie ruchem prostym, a opadajacej terasowato,
przyczem poszezegélne motywy tak jednej, jak 1 dru-
giej fazy melodji wykazuja linje falista.

W dalszym rozwoju obserwujemy powtarzanie przy-
toczonego zdania z zastosowaniem zmian warjacyj-
nych. W calym za§ mazurku naprzemian nastepuja po
sobie: temat gléwny jako refren z tematami drugim
i trzecim w typie powtarzania ,doslownego“ (s. 226).
Podobnie przedstawia sie Mazurek op. 24/2, 33/4, 41/2,
41/4, niektére tematy polonezéw op. 26/1, 40/2, 44, wal-
cow op. 18, 34, 42, Impromptu op. 29, i wielu innych.

Jako posredni typ miedzy powfarzaniem dostow-
nem a progresja wystepuje fraza, rowniez okresowa,
tworzaca sie przez powtarzanie motywu na réinych
stopniach, jednak bez progresji. Tak naprzyklad przed-
stawia sie Wale op. 34/1 lub Preludjum op. 28/7, 28/17,
28/20 1 w. i.

Pochodna progresji z zastosowaniem warjacjl
i powtérzenia warjacyjnego jednego motywu jest wa-
rjacja calego okresu, stanowiacego zamkniefa w so-
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bie, skoficzona melodje. Na to zjawisko zwrdecilam juz
uwage powyzej, méwiac o zastosowaniu ozdobnika,
jako czynnika warjacji (s.%214). Najwieksze zastosowa-
nie znajduje ten sposéb rozwoju melodji w noktur-
nach (np. op: 9/1—-38, op. 15/1—2, op. 27/2, op. 32/2,
op. 37/1, op. 48/2, 62/1—2); obserwujemy go nadto
w Berceuse op. 57, Barcaroli op. 60, Impromptu op. 36
i wielu innych. Jest on w wysokim stopniu wlasciwy
melodyee Chopina. Wyraza sie tez w nim swoista tech-
nika warjacyjna kompozytora, o czem wspomniatam
juz wyzej, analizujac element ornamentalny w melo-
dyce chopinowskiej (s. 132 i n,, 140 i n,, 164, 192 i n.).
Tutaj wiec mozemy poprzestaé tylko na przypomnie-
niu tej sprawy, nie podajac juz dalszych przykladow
analitycznych. Bardzie] szezegélowo natomiast zajaé
sie nalezy melodjami, rozwijajacemi si¢ organicznie
7z jednego motywu, bez zastosowania powtarzania, pro-
gresji 1 warjacji. Jak juz wspomnialam, stanowia one
orupe najbardziej charakterystyczna i, byé moze, naj-
liczniejsza wéréd melodyj Chopina.

Melodje tego typu najczesciej sa podstawa roz-
woju kompozyeyj w tempie wolnem, agogicznie i ryt-
micznie stabo zrézniczkowanyeh. Stad najobfitsze sa
przyklady ich w Nokturnach, wykazuja je niektore
tematy Ballad i Sonat (np. Largo op. 58), wyjatkowo
Walce 1 i. Wérdéd nich wlasnie znajduja sie melodje
najbardziej ,chopinowskie“, gléwnie dzieki ornamen-
talnemu pierwiastkowi, a silniej jeszeze dzieki wspo-
mnianej juz poprzednio oseylacji (s. 106). Melodje
w ten sposob powstale nie maja budowy okresowej,
nie dadza sie podzieli¢ schematami rytmicznemi na
odpowiadajace sobie odecinki, uzupelniajace sie nawza-
jem, pelniace w stosunku do siebie role poprzednika
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i nastepnika. Melodje takie maja swodj bieg, swéj roz-
wéj, swe wzniesienia i spadki, uzasadnione tylko we-
wnetrzna dynamika, niezalezna od Zadnych zgory po-
wzietych zalozen, jakie kieruja naprzyklad rozwojem
linji melodyeznej, rozwijajacej sie ezyto droga powta-
rzania, czy progresji, czy zlaczenia dwu réznych mo-
tywéw na zasadzie dwutaktu i jego poteg (2, 4, 8, 16..).
To tez préba dzielenia ich na motywy, naprzyklad
w sensie systemu rytmiki i metryki H. RIEMANNA! a na-
wet i przeciwnych mu pogladéw Tn. WIEHMAYERA 2
zazwyezaj zawodzi. Motywy, owe jednostki rytmicznego
podzialu melodji, z trudnosecia tylko moZna w melo-
djach takich wyosobnié¢, i to zazwyczaj z niebezpie-
czenstwem, ze podzial 6w, jakkolwiek czyniacy zadosé
wymaganiom pewnego systemu teoretycznego, bedzie
przymusem, sztucznie melodji narzuconym i niwecza-
cym organiczna jednolito$é jej rozwoju.

Rozpatrzmy dla przykladu melodje Berceuse (op.
57) Chopina. Dzieki ostinato basowemu, utwierdzenie
jej na stalym poziomie, przedstawiajace sie jakgdyby
SWyZsza potega“ zjawiska obserwowanego przy do-
sfownem powtarzaniu motywu w polimelodycznym splo-
cie glosow, wystepuje tu jeszeze wyrainiej. Istota tej
kompozycji, pelnej niepospolitego uroku i czaru, jest
tylko skromna czterotaktowa melodja, organicznie roz-
wijajaca sie z jednego motywu, zlaczona z figuratyw-
nym motywem basu, ktéry powtarza sie bez zmiany ?
przez cala kompozycje 68 razy.

! System der musikalischen Rhythmik und Metrik. * Mu-
sikalische Rhythmik und Metrik. ° Wahanie si¢ miedzy wspol-
brzmieniem c-ges (kwinta) i es-ges (tercja), wywolane wzgledami
harmonicznemi, a takze zmiany w taktach 55—68, istoty tego mo-
tywu nie modyfikuja.

Fraza ta (patrz: przyklad nr. 284, s. 200) przed-
stawia jednog§¢ melodyeznego rozwoju, €o wiece] —
16 jej warjacyj, po niej nastepujacych, wywodzi sie
kolejno z siebie w jednym, nieprzerwanym biegu,
osiagajac swéj punkt szezytowy i opadajac w codzie
do tego samego poziomu, ktéry byl punktem wyjscia
tematu. Moznaby powiedzieé, ze cala ta kompozycja
jest ,eykliezna® w dostownem znaczeniu wyrazu, to
znaczy tworzaca istotnie zamkniete kolo. Koncepcja
jej jest wiec taka sama, jak motywow wahadlowych
(s. 222, 230).

Podobny typ linji melodycznej, jak temat Ber-
ceuse, przedstawiaja naprzyklad Nokturny z op. 9,
op. 27, op. 37, op. 48/2, op. 55/2, op. 62, Impromptu
op. 36 i 51, Preludja op. 28, nr. 2, 3, 4, 13, 24, Etjudy
op. 10 nr. 6, 9, op. 25, nr. 1, 7, poszczegdlne frazy te-
matu gléwnego Ballady op. 38, Largo z Sonaty op. 58,
Mazurki op. 41/1, 50/3, 63/2 i wiele innych.

Opisany ostatnio i objasniony przykladem Ber-
ceuse typ linji melodycznej przedstawia si¢ jako naj-
pardziej znamienna forma rozwojowa melodji
Chopina ! Moznaby ja nazwaé typem asocjacyj-
nym dla uwypuklenia istoty réznicy jej w stosunku do
formy okresowej, ktéra znéw moznaby okreslié jako
typ przeciwstawny. Wydaje mi sig, Ze w tej r6i-
nicy mechanizmu rozwojowego dopatrywac
sie nalezy istoty przeciwienstwa miedzy melodja tak
zwana klasyezng a romantyczna, i wogéle nowoczesna,
oczywiscie z wyjatkiem jazzu. Brak regularnego po-
dziatu zbliza ja raczej do melodji muzyki polifonicz-

! Mersmann H. (Musikaesthetik, s. 122) formuluje prze-
ciwienstwo przebiegu i rozwoju (Ablaufs- und Entwick-
lungsformen).
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nej, np. do melodji Bacha, a oddala ja od melod]i
klasycznej, np. Haydna, Mozarta i i. Ostateczna jej
konsekwencja jest ,nieskoneczona melodja“ Wagnera !,

Jako odrebna grupe melodyj Chopina typu asocja-
cyjnego wymieni¢ nalezy melodje, bedace stylizo-
wana gama. Juz powyZej zwrdcilam na nie uwage
(s. 98, 120, 121, 151, 153, 160, 167), a podana tam szcze-
gélowa analiza tych melody] pozwala stwierdzié ich
przynaleznosé do scharakteryzowanego tutaj typu
asocjacyjnego. '

Typ przeciwstawny, ktérego przyktadem byly juz
melodje, tworzace si¢ z jednego motywu droga powta-
rzania z zastosowaniem warjacji i progresji (s. 232 in.),
realizuje sie jeszcze wyraznie] w melodjach, powsta-
jacych z dwu réznych motywodw. Ogodlna zasada,
kierujaca rozwojem melody] fego typu, wyraza sie
w kontrascie melodyceznym, agogicznym i rytmicznym :
na motyw wznoszacy sie odpowiada motyw opadajacy,
na motyw .0 rytmice dobitnej lub ozywionej agogice,
odpowiada motyw o rytmie miarowym lub agogice
spokojnej, i naodwrot.

Wszystkie melodje typu przeciwstawnego maja
budowe okresowa. W szezegolach jednak budowa
ta wykazuje w melodjach Chopina rozmaite postaci.
Jako najwazniejsze wymieniam :

1) fraze dwutaktowa, utworzona z dwu roéinych
motywow: a - b, przyezem dalszy rozwdj melodji do-
konywa sie droga powtarzania, takze z zastogsowaniem
warjacji 1 progresji;

! To przeciwienstwo miedzy melodyka klasyczna a melo-
dyka Wagnera podkresla Kurth E. Grundlagen des linearen
Kontrapunkts, s. 181. — Por. takze Mersmann H. Musik-
aesthetik, s. 118,

9) okres oSmiotaktowy, w kiérym poprzednik
tworzy sie z motywu «, nastepnik za§ z motywu 0,
z zastosowaniem zmian warjacyjnych lub progresji.
Warjantem tej formy jest okres, ktérego poprzednik
zbudowany jest z dwu motywoéw a — b, nastepnik zas
rowniez z dwu motywéw c¢-—d; jest to jakgdyby
przeciwstawno$é drugiego stopnia.

Najliczniejsze 1 najbardziej charakterystyczne
przyklady budowy okresowej w typie przeciwstaw-
nym znajdujemy w Mazurkach, naprzyklad op. 17/2
i3, 24/2, 30/1 i 2, 30/4, 41/4, 50/1, 59/1, a takie w Wal-
cach. Dla przykladowego objasnienia rozmaitych po-
staci melodji typu przeciwstawnego podaje analize
Walca op. 18. Budowa jego przedstawia sie jak na-
stepuje L:

B A EE D el g S e ey P e o
(:4:)16t.+~B16t. + 416t. - B16t. 80
N0 T e L T T SIS S
el e e
@ Gt i cmilke GG S
AN G E R G = AT 16 0 IR )
VI. Coda 4 161168+ 4420t . . 68

Jest to budowa &cisle okresowa, przyczem PpPOSZCZe-
gélne okresy wykazuja rozmaitos¢ w sposobie two-
rzenia sie melodji z dwu réznych motywow. | tak:

Okres 4 (16) = (84 8) =(4 + 4) + (4 +4)

buduje sie z dwu motywow: a i b, w ten sposéb, ze
pierwsze zdanie czterotaktowe (poprzednik) jest cztero-
krotnem powtérzeniem motywu a w warjacji (zwiek-

! Por. Leiehtentritt H., Analysen I, s. 62.
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szanie interwalu melodycznego: 5 <6 <77 < 8), zas
drugie zdanie czterotaktowe (nastepnik) jest progre-
sja motywu b. Juz w drugiem powtérzeniu tego okre-
su motyw b ulega warjacji, a w dalszym ciagu dzieje
sie to samo i z motywem .

Okres B(16) =8+ 8) =4 +4) + (4 + 4

wykazuje odmienna budowe kazdego z dwu cztero-
taktow. Pierwszy, zlozony z dwu motywdw, wystepu-
jacych naprzemian, stosuje inwersje motywu drugiego,
drugi za§ czterotakt wprowadza jeszeze dwa nowe mo-
tywy. W symbolach budowa okresu b5 przedstawia sie

nastepujaco: (@ +~b6 +a + &)+ (¢ + ¢ + d + d).

|
Okres C(16) =8+ 8 =4 +4) + (4 + 4)

wykazuje réznice w budowie poprzednika i nastep-
nika, a takze i w budowie poszczegdlnych czterotak-
tow : pierwszy i drugi podaja naprzemian motyw « i b,
trzeci wyraza sie symbolem: ¢ + 6 -} ¢ - b, czwarty
jest progresja motywu d (d +— d +— d -+ d).

Okres D (16) = (8 +8) = (4 + 4) - (4 + 4)

w kaidym czterotakeie powtarza dwukrotnie motyw a,
ktéremu przeciwstawiaja sie dwa wzgledem siebie prze-
ciwstawne motywy b i ¢: jest to zatem zdanie typu:
(@ - a) + (b + e).

Okres E (16) — (8 = 8) = (4 L 4) L (4 L 4)
znow odmiennie buduje sie z dwu motywéw a i b.
Pierwsze zdanie poprzednika i nastepnika tworzy sie

z motywu a, ruchem wznoszacym sie w goére, drugie
zdanie powstaje ruchem przeciwnym z motywu b.

AT

Okres F(16) =8 +8 =2+4+2)+@+24+4)
jak widaé juz ze wzoru strukturalnego, wylamuje sie
ze schematu Scistej okresowo§ci. W symbolach moty-
wika jego jest nastepujaca:
[(@+a) + b+ (c+ d)+ @+ a) + e+ b].
Okres G (16)=(8 +8) = (4 + 4) + (4 + 4)

z dwutaktowe] grupy, zlozZonej z dwu przeciwstaw-
nych motywéw a i b, buduje poprzednik i nastepnik
Scisle okresowo.

Coda zuziytkowuje przeciwstawne grupy dwu-
taktowe, gléwnie z okresu B i F| a takie poszczegélne
motywy z poprzednich okreséw, przedewszystkiem A
i B, tworzac z nich i z wlasnego materjalu motywicz-
nego forme &cisle okresowa.

Juz powyisza analiza wykazuje, Ze rozmaitosé
budowy okresowej, typu przeciwstawnego, jest bardzo
wielka. Odmiany formalne, poza wymienionemi wy-
ze] (s. 238) dwiema najwazniejszemi postaciami melo-
dy] okresowych, sa bardzo liczne. Dzieki temu tez
mimo schematyzmu formy okresowej unika kompo-
zytor w melodjach typu przeciwstawnego monotonji,
a schematycznos¢ budowy okresowej sprowadza sie
tu wylgcznie tylko do jednolitosei podzialu metrycz-
nego wedlug dwutaktu i jego poteg. Dzieje sie to tem
bardziej, ze i w melodjach o budowie okresowej po-
sluguje sie Chopin technika warjacyjna z obfitem sto-
sowaniem ornamentyki. Zasada rozwoju melodji, scha-
rakteryzowana powyzej, okazuje sie wiec i tutaj obo-
wigzujaca.

Wdjcikéwna B., Melodyka Chopina
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V. TYPY MELODYKI CHOPINA

Juz w rozdzialach poprzednich, szczegdlnie w ana-
lizie opisowe] pierwiastka ornamentalnego w melodjach
Chopina (s. 92—207), charakteryzujac niektére melodje,
okreglalam ich przynalezno$é¢ do pewnych typow
melodyecznych. Zar6wno bowiem réznice w mate-
rjale 111(;t.ywicznym i jego opracowaniu, jak i réznice
w rozwoju melodji Chopina przedstawiaja prawidtowo-
ci, pozwalajace na wykrycie cech wspdlnych, dzi(gl.{i
ktérym tak liczne i tak rozmaite melodje ulozy¢ sie
daja w grupy, zlaczone pokrewienstwem wewnetrznem,
a majace znaczenie i charakter typu. :

Ze wzgledu na materjal i opracowanie wyrozni-
tam w analizie melodyj Chopina melodje czyste (pier-
wotne), akordowe i gamowe, ornamentalne i_fig.ura-
tywne; ze wzgledu na rozwdj okreslilam je jako
asocjacyjne i przeciwstawne. Charakterystyka ta, do-
konana z réznych punktéw widzenia, ma swéj walor
w odniesieniu do indywidualnych melodyj; nie obej-
muje soba wszakie melodyki Wyrazem tym ozna-
czam sume cech melicznych w dzielach jednego kom-
pozytora (w naszym przypadku: Chopina), ktore to ce-
chy, wehodzac w pewne z soba zwiazki, tworza pewne
powtarzajace sie formy rozwojowe, dla twérezosei mu-
zyceznej badanego kompozytora znamienne. C.e(:ha_'me-
liczna jest zaréwno materjal motywiczny, jak jego

opracowanie, jak i mechanizm rozwoju formalnych jed-
nostek melodycznych. W znaczeniu stylistycznem nie
sa to jednak cechy réwnorzedne. Indywidualny styl
kompozytora wyraza sie przedewszystkiem w opraco-
waniu i postaci rozwojowej melodyj. Jegli wiec po-
przednio juz ze wzgledu na réznice w materjale wy-
odrebnilam naprzyklad melodje akordowe (s.106) lub
gamowe (s. 108), to réwnoczesnie podkreélitam jako
ich cech¢ znamienna: ,stale punkty utwierdzenia“, wy-
raznie dajace si¢ Sledzié réwniez i w melodjach orna-
mentalnych.

Najbardziej charakterystyczna i najpospolitsza
postacia melodyki Chopina jest melodyka orna-
mentalna. Intuicyjne ujecie tego faktu skionilo mnie
do postawienia na czele mych badan — ornamentyki,
ktérej analiza dostarczyla dostatecznej ilo$ci materjatu
postrzezeniowego, uzasadniajacego ustalenie jako jed-
nego z typéw — melodyki ornamentalnej.

Badanie analityczne ornamentyki obok rezulta-
tow pozytywnych przynioslo jednak i rezultaty dla
ornamentyki negatywne. One to rozszerzyly ramy cha-
rakterystyki melodyki chopinowskiej i pozwolily na
ustalenie innych jeszeze typéw melodyeznych, a to:
melodyki pierwotnej oraz harmonicznej w dwu posta-
dach, to jest akordowej i figuratywnej.

Te trzy (wzglednie — cztery) typy przedstawiaja
sie¢ jako typy czyste, ktére dzigki laczeniu sie z soba
wytwarzaja typy mieszane, jak naprzyklad: melodyka
akordowo-ornamentalna i i.

Jako osobny typ melodyczny, wyraza sie melo-
dyka ornamentalna w linji melodyecznej, rozwija-
jacej si¢ z ornamentu i dzieki ornamentowi, bedacemu
w nie] czynnikiem energetycznym. Trafnie okresla to
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MERSMANN (Adesthetik, s. 143) w slowach: Nichi die
ornamental belastete, sondern die ornamental be-
dingte Linie ist ein melodischer Typus. Sie setzt vor-
aus, daB das Ornament nicht als aufgesetzte Ver-
zierung betrachtet wird, welche man auch wieder
fortnehmen konnte, sondern daf sie von innen heraus
zur Melodie gehort. (Typem melodycznym nie jest
linja przeladowana ornamentem, lecz linja ornamen-
tem uwarunkowana. Zalozeniem jej jest fakt, Ze orna-
mentu nie uwaza sie za ozdobe, ktéra moznaby usu-
naé, lecz ze organicznie nalezy on do melodji.) Poglad
MERSMANNA w zupelnogei zgadza sie z moim pogla-
dem na znaczenie ornamentu w melodyce Chopina,
szezegolowo przedstawionym w rozdzialach poczatko-
wych, poswigconych zagadnieniu ornamentyki i anali-
zie pierwiastka ornamentalnego w melodyce Chopina.
Dla objasnienia swych okreslen podaje MERSMANN jako
najbardziej typowe przyklady melodyj ornamentalnych
fragmenty z dziel Jana Sebastjana Bacha i1 Woll-
ganga Mozarta. Do tych przykladéw nalezaloby do-
daé réwniez melodje Chopina, ktére uszty uwagi
MERSMANNA, mimo zZe w innych partjach swej Musik-
aesthetik niejednokrotnie wywody swe ilustruje on
eytatami z dziel Chopina. Nasuwa si¢ réwniez mysl,
czy to zjawisko, dla twoéreczodei melodyczne] Bacha,
Mozarta i Chopina tak znamienne, jakiem jest prze-
waga melodyki ornamentalnej, nie mogloby sluzy¢
wytlumaczeniem dla podziwu i upodobania Chopina
tak dla muzyki Bacha, jak i Mozarta? W niem réw-
niez znalazlby sie dalszy argument dla uzasadnienia
wspomnianej wyzej (s. 108 i n.) ,teorji typow*™

BIE biogratji Chopina wiadoma jest rzecza, ze w swej oce-
nie dziel muzyki Chopin opieral sie zawsze na swych sympatjach
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Melodyka ornamentalna jest melodyka typu ru-
chowego. Ornament jest w niej nietylko materjalem,
lecz i ezynnikiem kinetyeznym, dzieki ktéremu doko-
nywa sie rozwdj melodji (s. 208). W tem lezy jej istota.
Wyrazniej jeszeze daje sie ona ujaé w przeciwstawieniu
naprzyktad do melodyki figuratywnej, ktéra moznaby
okregli¢ jako typ diwiekowy.

W analizie pierwiastka ornamentalnego dostatecz-
nie juz zwrécilam uwage na role ornamentu w melo-
dyce ornamentalnej. Ornament jako materjal melodji,
i ornament jako czynnik kinetyczny, objasnione zo-
staly obficie przykladami. Wstrzymuje mnie to od dal-
szego, szezegbélowego zajmowania sie melodyka orna-
mentalna Chopina. To samo odnosi sie do melodyki
pierwotnej, ktéra w postaci czyste] niewielka zreszta
odgrywa w dzielach Chopina role, wystepujac cze-
sciej w opracowaniu ornamentalnem (s. 220—221) lub
w zwiazku polimelodycznym, o czem nizej. Szczego-
Iowg natomiast poswieci¢ nalezy uwage melodyce har-
monicznej, przejawiajacej sie, jak wspomniatam, w dwu
formach, a to, jako melodyka akordowa i figu-
ratywna.

i antypatjach, a nie troszezyl sie weale o kryterja objektywne.
Liszt, ktory dobrze znal to usposobienie Chopina, wyrazil sie
raz o nim: ,W arcydzietach sztuki szukal jedynie tego, co odpo-
wiadalo jego naturze. Podobalo mu sie to tylko, co bylo jej bli-
skie. Na rzeczy jej obee prawie nie zwracal uwagi® (R. Schu-
manns Gesammelte Schriften 11, s. 440). Tem pokrewiefistwem
wewnetrznem, albo — innemi slowy — réznica typow, moznaby
tlumaczyé antypatje Chopina do muzyki Schumanna (por. wy-
zej s. 108 i n.). Ale przy tem zalozeniu gorace uwielbienie Schu-
manna dla Chopina pozostaloby zagadkowa ,miloScia bez wza-
jemnosei“..
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Miedzy temi dwoma typami a melodyka orna-
mentalng istnieje zasadnicza réznica. Harmoniczna me-
lodyka Chopina jest §ci§le zwiazana z natura forte-
pianu, moznaby powiedzieé, Ze jest jego wyrazem
realistycznym. Natomiast melodje ornamentalne Cho-
pina sa melodjami idealizowanemi: dadza sie pomys§leé
1 wykona¢ wokalnie lub na innym instrumencie, nie-
tylko na fortepianie. One to w ujeciu potocznem otrzy-
muja jedynie miano prawdziwych ,melodyj“, podczas
gdy melodyka typu harmonicznego eczesto nasuwa
watpliwosei, czy wogdle mozna tu moéwié o ,melodji¥,
a nawet wywoluje negatywna ocene swej ,melodycz-
nosei“. Zapatrywanie takie jest bledne. W kazdem
dziele muzycznem zawarta jest melodja, gdyZ cecha
meliczna jest tak samo pierwotnym czynnikiem zjawi-
ska muzycznego, jak naprzyklad i cecha rytmiczna.
Zjawisko dZwiekowe, pozbawione cechy melicznej, nie
byloby wogdle muzyka. Istnieja jednak w tej cesze,
jak i w zespolach cech melicznych, czyli w typach
melodyki, gleboko siegajace roéznice, uwarunkowane
wzgledami tak subjektywnemi, jak i objektywnemi.
Szezegolowe ich rozwazanie sprowadziloby nas tutaj
do zagadniein bardzo ogdlnych, a oddalitoby nas od
wlasgciwego tematu. Wracajac wiec do niego, zaznaczam,
ze melodyka typu harmonieznego zajmuje w tworczo-
Sci Chopina miejsce rownie wazne, i powazne, jak typ
ornamentalny. Aby ujaé réznice miedzy niemi, wystar-
czy porownaé naprzyklad Preludja (op. 28) nr. 3, 181 15.

Spiewnej, ornamentalnej melodji Preludjum Des-
dur (temat 1) przeciwstawia sie w Preludjum G-dur
polaczenie ornamentalno-figuratywnej melodyki basu
(lewa reka) z akordowa melodyka sopranu (prawa
reka), w Preludjum c-moll — melodyka figuratywna
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z pierwiastkiem akordowym, w zakorczeniach niekto-
rych fraz (t. 9) i we frazach kontrastujacych (t. 13,
14, 16).

: Poréwnanie obu melodyj: basu i sopranu, w Pre-
ludjum G-dur unaocznia wyraznie réznice miedzy obo-
ma typami melodyki harmonicznej, to jest: melodyka
figuratywna i akordowa. Z tych dwu, melodyka figu-
ratywna jest typem zupelnie samodzielnym i liczeb-
nie przewazajacym, podczas gdy melodyka akordowa
znacznie mniejsza odgrywa role, czedciej wystepujac
w zwiazku z melodyka figuratywna. Obok Preludjum
G-dur drugim bardzo znamiennym przykiadem ta-
kiego polaczenia jest Eljuda e-moll (op. 10/12), nato-
miast czystym okazem melodyki akordowej jest np.
Etjuda a-moll (op. 25/4).

W melodyce akordowej oddzialywanie czynnika
harmonicznego na czynnik melodyezny jest tak silne,
ze melodja n_i(-;jednokl*otnie traci swa wlasna sile roz-
wojowa : zawarta w stanie utajonym w rozwoju har-
monicznym, wyzwala sie tylko dzieki procesowi rozwo-
jowemu harmoniki, a wlasne jej Zycie zostaje zniwe-
czone lub bardzo silnie ograniczone. Energja kine-
tyczna melodyj tego ftypu nie tkwi juz w sitach
intratonalnych linji melodyeznej, lecz przenosi sie na
sily dzialajace w akordach, we wspélbrzmieniach, w har-
monice. Poszezegdlne tony melodji przestaja by¢ wy-
lacznie tylko ogniwami rozwojowemi linji melodycznej,
lecz przyjmuja na siebie role zastepeza dZzwigkow. Jako
przyklad takiej melodyki podaje MERSMANN (Mustk-
aesthetik, s. 142) Preludjum e-moll Chopina (op. 28/4).
Zgodzié sie z tem mozna tylko czesciowo. Wszak w tem
wlagnie Preludjum znajduje sie obiegnik o charakte-
rze energetyeznym, a wiec czynnik wlasnego rozwoju
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melodycznego (por. wyzej s. 94). Jedynie tylko utwier-
dzenie tej melodji pierwotnej na funkcjach tonacji
e-moll (por. wyzej s. 106) pozwala dopatrywaé sie tu-
taj silnej przewagi elementu harmonicznego w powsta-
niu linji melodyeznej.

Analityezne badanie melodyj Chopina ze wzgledu
na zawartos¢ pierwiastka ornamentalnego wykazalo
miedzy innemi Scisly zwigzek ornamentu z agogika
1 rytmika. Te trzy czynniki pozostaja w stosunku od-
wrotnym do siebie. W miare jak wzmaga sie agogika
lub gdy rytmika zyskuje przewage, ornament schodzi
do roli czynnika konstruktywnego, architektonicznego.
Gdy natomiast uklad sil jest przeciwny, to znaczy, gdy
element melodyczny jest gléwnym eczynnikiem, wéw-
czas 1 ornament wystepuje na plan pierwszy: staje sie
zarowno materjalem, jak i czynnikiem rozwoju me-
lodji. Podobny stosunek zachodzi miedzy ornamen-
tyka a harmonika. Z chwila gdy czynnik harmoniczny
zajmowaé zaczyna stanowisko dominujace, rola orna-
mentu ulega ograniczeniu.

Ten proces przewartodciowywania czynnikéw roz-
wojowych melodji, przesuwanie punktu ciezkosei raz
w jedna, raz w druga strone, z zachowaniem stosunku
sil, wyzej opisanego, daje sie obserwowac w calej twér-
czosci melodycznej Chopina. Moznaby w tem zjawisku
dopatrywac sie pewnego stalego prawidla, rzadzacego
zaroéwno rozwojem poszezegdélnych melodyj, jak i wiek-
szych dziel, zlozonych z szeregu melodyj. Ma ono za-
tem znaczenie czynnika formalno-konstruktywnego.
Przykladem tego moga byé np. nokturny, zazwyczaj
w temacie 4 przedstawiajace typ melodyki ornamen-
talnej, a w §rodkowym temacie B — typ melodyki fi-
guratywnej lub akordowej.

Laczenie si¢ z soba melodyj réznyeh typéw do-
konywa sie w dzielach Chopina wedlug ogélnie obo-
wigzujacych, naturalnych praw kontrastu. W kolejnem
nastepstwie, melodji typu ornamentalnego lub pier-
wotnego przeciwstawia sie¢ melodja typu figuratywnego
lub akordowego, i naodwrét. W szezegolnosel wieksze
dzieta wykazuja wielkie bogactwo w laczeniu tych roz-
nych typéw melodyki. Gdyby za§ szlo o charaktery-
styke seryj kompozycyj, zlaczonych wspdélna nazwa,
to chociaz i w nich spotkamy rozmaite typy melodyki,
moznaby wszakze powiedzied, Ze naprzyklad nokturny
przedstawiajg typ melodyki ornamentalnej, etjudy —
figuratywnej i akordowej, impromptu — figuratywnej,
preludja — akordowej, figuratywnej i pierwotnej. W ma-
zurkach trudniej byloby melodyke objaé¢ jednem wspél-
nem mianem typu, podobnie w walecach i polonezach,
nie méwiae juz o dzielach takich, jak ballady, scherza,
koncerty ezy sonaty, ktére przedstawiaja przyklady
faczenia wszystkich wymienionych typéw melodyki.

Jakkolwiek melodyka ornamentalna jest najbar-
dzie] dla Chopina znamienna, tak dalece, Zze melodje
ornamentalne wydaja sie najbardziej ,chopinowskiemi®,
to jednak nie ona, lecz wlagnie melodyka harmoniczna,
figuratywna i akordowa, nasuwa szereg zagadnien nie-
tylko wysoce interesujacych, lecz takze dla indywidu-
alnego stylu kompozytora bardzo znamiennych. Me-
lodyka ornamentalna pozwolila na okreslenie orna-
mentu jako ezynnika rozwoju melodji; melodyka har-
moniczna kaze rozpatrzeé wzajemny stosunek do sie-
bie rozmaitych typéw melodyki w ich wspélistnieniu,
t. j. sprowadza nas do zagadnien polimelodyki, ktérej
poSwiecimy rozdzial nastepny.
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VI. POLIMELODYKA

Po zbadaniu linji melodyeznej Chopina i ustale-
niu zasadniczych typéw melodyki wydaje mi sie rze-
cza wladciwsza oznaczenie zjawisk wieloglosowosei
w dzietach Chopina mianem ,polimelodyki¥, niz ,poli-
fonji¢, jakkolwiek tym drugim terminem poslugiwalam
sie niejednokrotnie w ciggu dokonywanej poprzednio
analizy melodyeznej, a takze i w szkicu moim , O po-
lifongi Chopina®, ogloszonym w ,Kwartalniku Mu-
zycznym®“ (1929, nr. 3, s. 251—259). Juz i tam jednak
(s. 252) wyrazilam przypuszczenie, ze wyrazy ,poli-
melodyka“ i ,polimelodyczny*“ $cisle] odpowiadalyby
indywidualnej postaci wieloglosowosci chopinowskiej,
a uzywanie terminéw ,polifonja“ i ,polifoniczny“ wy-
wolywalo potrzebe poczynienia szeregu zastrzezen.
Ponadto, wyréznione w tym szkicu ,typy zjawisk po-
lifonicznych“: tradycyjnych i indywidualnyeh, ukazaly
podrzedne znaczenie pierwszych, tak ze zagadnienie
wlageiwe sprowadza sie tylko do wspdlistnienia
melodyj réznych typéw. Uprawnia to w pelnej mie-
rze do oznaczania tych zjawisk mianem polimelodyki.

Zjawiska polifoniczne tradycyjne, a wiec takie,
jak: imitacja, stosowana np. w Sonacie c-moll (op. 4), lub
kanon w Mazurkw op. 50/3, nuta pedalowa w Polone-
zie As-dur (op. 53) lub ostinato w Berceuse (op. 57), zo-
staly juz w wystarczajacej mierze omoéwione przeze mnie

w szkicu ,O polifonji Chopina“. Tutaj wiec moga
byé pominiete, tem bardziej, ze w dzietach Chopina
spotyka sie je tylko sporadycznie, zZe nie nosza one
na sobie zadnych znamion indywidualnyeh, a tem sa-
mem nie sa czynnikiem wspoéldzialajacym w tworzeniu
melodyki Chopina, jako odrebnej cechy stylistyczne]
jego dziel. Pozostaja zatem do omowienia tak zwane
yzludzenia polifoniczne“ oraz wilasciwa polimelodyka,
ktérej poswiecimy uwage na pierwszem miejscu.

Polimelodyezne sa dziela Chopina badz w calodci,
badZ fragmentaryeznie, w ustepach kontrastujacych
z zasadniczym, monomelodyeznym tematem kompo-
zycjl. Najbardziej znamienna i kryjaca w sobie wla-
Sciwe zagadnienia polimelodyki jest grupa pierwsza.
Wymienimy w niej dla przykladu dziela takie, jak:
Inetwdrag (Ops28) wrl d 23,6080 11 1923 2L Nok-
turiop, 55/2. Etiudy op, 10 nr. 6,58, 12; 0p. 25
nr. 1, 7, 11, Eljude f-moll (s. 0.) i i. Fragmentarycz-
nie znajduja sie przyklady polimelodyki naprzyklad
w Nokturnach op. 16/1, 15/2, 27/1, 62/1, 62/2, w Bal-
ladzie op. 52, w Scherzo op. 81, w Mazurkach op. 6/4,
24/4, 56/1—8, w Polonezie op. 61, Barkaroli op. 60
i wielu innych. Ograniczam sie tutaj do wymienienia
tylko najbardziej typowych przykladow.

W utworach polimelodyeznych bardzo wazna role
odgrywa melodyka figuratywna Wykazala to juz
analiza Preludjow nr. 11 &8, przedstawiona we wspom-
nianym szkicu , O polifonji Chopina“. W obu ftych
przypadkach (por. takze wyzej s. 49, 95, 97) obserwu-
jemy polaczenie melodyki figuratywnej z or-
namentalna Wspomniane natomiast na s.246 Pre-
ludjum nr. 3 wykazuje polaczenie melodyki figura-
tywnej z akordowa. Ponadto obserwowaé mozemy
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wspolistnienie i wspélrozwéj w jednej polimelodycznej
kompozycjiréznych melodyj typu figuratyw-
nego, np. w Preludjum nr. 11 lub 19. Szcezegblnym
przypadkiem tego ostatniego zwiazku jest dwuglos
figuratywny w unisonie (wzglednie: w oktawie),
reprezentowany przez Preludjum nr. 14, Presto (Fi-
nale) Sonaty op. 35 i fragmenty innych kompozyey].
Melodyka figuratywna wechodzi zatem w zwigzek po-
limelodyezny z wszystkiemi innemi typami melodyki,
jakie wyrézniliémy w dzielach Chopina.

Wyodrebnienie melodyki figuratywnej jako osob-
nego typu, i to majacego weale nie podrzedne znacze-
nie w melodyce chopinowskiej, wymaga jeszcze zwro-
cenia uwagi na réznice miedzy melodyka fi-
guratywng a figuracja, w pospolitem znaczeniu
wyrazu, to jest akompanjamentem harmonicznym
w akordach rozlozonych. Ta manjera akompanjamen-
tu harmonicznego czesta jest réwniez w dzielach Cho-
pina; wystarczy wskazaé Nokturny, np. op. 9/1, 27/1,
27/2 i t. d. Jes§li jednak figuracja przekracza ramy
prostego tylko zastepowania akorddw, jesli nabiera
samodzielnego znaczenia melodycznego, co dzieje sie
zazwyezaj przez przylaczenie sie do figuracji pier-
wiastka ornamentalnego, wowezas juz wyzwala sie
ona jako samodzielny czynnik melodyezny i wchodzi
w zwigzki polimelodyezne z innemi wspdlistniejacemi
z nia melodjami. Poréwnanie naprzyklad figuratyw-
nego akompanjamentu Nokturnu op. 9/1 z Preludjum
nr. 3 pozwala ujaé te réznice miedzy figuracjg a wia-
sciwa melodyka figuratywna.

W Nokturnie op. 9/1 melodja typu ornamental-
nego rozwija sie sama dzieki wlasne] energji kine-
tycznej swych motywéw ornamentalnych, jest sama

w sobie calkowita ,kompozycja“ — figuracja basu sta-
nowi tylko jej podstawe harmoniczna. Preludjum nr. 3
jest w konecepecji swej polimelodyeczne, SciSle — dime-
lodyczne. Akordowa melodja glosu gérnego powstaje
w zalezno§ci od figuratywnej melodyki glosu dolnego,
nawzajem ja w jej rozwoju warunkujge. Czynnikiem
pierwotnym jest w tym dwuglosie jednakze melodyka
figuratywna, co znajduje wyraz tak we wstepie, jak
i w zakonczeniu, ktérem sa cztery takty czysto figu-
ratywnego dwuglosu w oktawach. Na pierwiastek or-
namentalny tej figuratywnej melodyki juz poprzednio
zwrocilam uwage (s. 105).

Nietylko jednak melodyka figuratywna wchodzi
w zwigzki polimelodyczne. Obserwujemy w tej same]
funkeji takze np. melodyke ornamentalng z akor-
dowa, jak w Etjudzie op. 10/6 (por. wyzej s. 106,
229 —230), lub Preludjum nr. 21, i t. d.

Te same polaczenia réinych typéw melodyki, ja-
kie stwierdzamy w kompozycjach w calosei polimelo-
dycznych, ukazuja sie réwniez w kompozycjach, frag-
mentarycznie tylko przedstawiajacych opracowanie
polimelodyeczne. Przyklady ich wymienilam juz powyzej.

Analiza Preludjum nr. 1, jako polimelodyki or-
namentalnej i figuratywnej, wykazalal, ze Zrédlem jej
odrebnosei jest tylko charakter tej melodji sktadowej,
ktéra w rozpatrywanym zwigzku polimelodycznym
jest zasadnicza, twéreza, decydujaca o rozwoju calej
kompozyeji. W danym przypadku byla nia melodyka
ornamentalna. Jegli jednak zbadamy inne przykiady
polimelodyki, wyzej przytoczone, np. Preludjum nr. 3,
to przekonamy sie, ze te role tworeza, role czynnika

tWé6jeikowna B, O polifonji Chopina, s.
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pierwotnego, przyjmuje na siebie takze melodyka fi-
guratywna. Dzieje sie to bodajze w przewaznej iloSei
kompozycyj polimelodycznych, przyczem — jak juz za-
znaczylam — melodyka figuratywna wechodzi w zwiazki
ze wszystkiemi innemi typami w przeciwienstwie do
melodyki ornamentalnej, ktéra, laczac sie z figura-
tywna i akordowa, wyklucza jednak wspolrozwdj swdj
z melodyka pierwotna.

Jeszeze jeden szezegol, odnoszacy sie do melo-
dyki figuratywnej, wymaga osobnego podkreslenia.
Jest to jej stosunek do melodyki pierwotnej. Wskaze
tutaj na Preludjum nr. 14 (por. wyZej s. 103). Jest
ono dwuglosem figuratywnym w oktawie, czystym
okazem melodyki dzwiekowej. Mimo jednostajnego
rytmu, a wiec zupelnego zniweczenia napieé rytmicz-
nych, jako czynnika rozwoju, na korzysé napieé har-
monicznych, ukrytych w melodyce figuratywnej, o roz-
woju kompozyeji rozstrzyga nietylko sama melodyka
ficuratywna, lecz takze tworzaca sie wtornie z jej to-
néw najwyzszych melodja pierwotna. Sila jej jest tak
wielka, Ze ona wladnie wybija sie tutaj na plan pierw-
szy, jako wlasciwy element melodyeczny Preludjum,
jakkolwiek nie jest zapisana jako melodja osobnego
»glosu“. Jestto jeden jeszcze charakterystyezny szcze-
go6l polimelodyki chopinowskiej: brak réwnoupraw-
nienia glosdéw, tak istotnego dla polifonji w zna-
czeniu wokalnem, przeniesionej wtornie na muzyke
instrumentalna. Widzimy, Ze jedna melodja moze
tworzyé z siebie druga, odmiennego od niej typu, i na-
odwrdt, bardzo czesto pozorne dwa glosy, dwie me-
lodje, zrastaja sie w jedna linje melodyczna. Takie
fragmentarycznie pojawiajace sie ,glosy“ stwarzajg
wlagnie owe wspomniane juz zludzenia polifoniczne.
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Sa one wyrazem silnej przewagi elementu melodycz-
nego nad innemi w tworezosei Chopina. Poprzestajac
na wymienieniu przypadkéw najbardziej znamiennych,
wskazuje Barkarole (op. 60) i pokrewne z nig Nok-
turny op. 62 (nr. 1/2), ktérych zbadanie z tego wia-
§nie punktu widzenia daje idealny niemal obraz ,me-
lodycznogei“ Chopina. Istota jej lezy w sile interwalo-
wych napieé¢ melodyeznych i harmonicznych. Z jednej
strony napiecia interwalowe melodji gléwnej, a raczej
poczatkowe], sg impulsem ruchu i rozwoju. Z dru-
giej — napiecia interwaléw harmonicznych przeksztal-
caja sie w napiecia melodyczne, wytwarzajac obok me-
lodji poczatkowej inne jeszeze ,melodje“. W ten sposéb
powstaje ,polimelodyka“ w ktérej kazdy fragmenta-
rycznie zjawiajacy sie ,glos* samodzielny, kazdy na-
wet interwal jest ,melodja*.

Wzgledy techniczne nie pozwalaja mi na zacy-
towanie diuiszego przykladu analitycznego. Analiza
»optyczna“, jaka zawsze daje obraz nutowy, nie umoz-
liwilaby zreszta przedstawienia calego bogactwa poli-
melodyeznych fragmentéw z dziel Chopina. Stad tez
pochodza wielkie trudnosei graficzne, na ktére natra-
fiaja wydawey, pragnac obrazem nutowym wyrazié
tresé¢ diwiekowa; w tem réwniez leZy przyczyna prze-
réznych ,nonsenséw“ zapisywania, o ktérych juz wy-
zej wspomnialam (s. 227 i n.). Jedynie analiza stuchowa
wymienionych wyzej dziel Chopina, szczegdlnie z pOz-
niejszego okresu jego twérezoei, przy nastawieniu
psychicznem zgodnem z tokiem rozwazan dotycheza-
sowych moze pozwoliéc na wnikniecie w istote polime-
lodyki Chopina i na ujecie jej eech odrgbnych.
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VII. PERSPEKTYWY
HISTORYCZNO-POROWNAWCZE

W toku rozwazan dotychczasowych, tak w czesci
analitycznej, jak i syntetycznej, rozmyslnie pominiete
zostaly niemal zupelnie uwagi poréwnawcze. Zalezalo
mi bowiem na tem, by przez S§cisle ogranieczenie za-
kresu badania umozliwié skoncentrowanie uwagi na
jego przedmiocie, a tem samem stworzyé podstawe
do wyrazistego opisania zjawisk melodyeznych Cho-
pina i do glebszego wnikniecia w ich odrebna istote.
Nie znaczy to jednak weale, by ten fenomenologiczny
kat widzenia negowal wartosé poréwnan historycznych
lub tez je wykluczal. Przeciwnie. Wlagnie dopiero re-
zultaty badan, opartych na zalozeniach fenomenolo-
gicznych, da¢ moga realng podstawe do ocenienia
zbadanych zjawisk w perspektywie historyeznej i eko-
logicznej, i zapobiegaja opieraniu poréwnan na wra-
zeniu ogdlnem.

Aby zjawiska melodyki chopinowskiej, rozwazane
dotychczas w zupelnem prawie odosobnieniu, umiej-
scowié¢ ,w czasie i przestrzeni“, uwzgledni¢ nalezy po-
réwnawezo tak momenty historyczne, jak i ekologiczne.
Zaréwno bowiem i tradycyjna kultura wyksztalcenia
muzycznego, i srodowisko, w ktérem Chopin wzrastal
1 zyl, mogly przekaza¢ mu pewien zasob zwrotow me-
lodyeznych, ktére — czyto in crudo, czy w postaci
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oczyszezone] i wysubtelnionej jego genjuszem fwor-
czym — wej$é mogly do jego ,slownictwa“ melodycz-
nego. Poréwnanie takie pozwoli dopiero w calej pelni
na uwypuklenie stylistycznej odrebnosei melodyki
Chopina.

Jak wiadomo z biografji, Zywny, pierwszy na-
uezyciel Chopina, ksztalcil go w tradycjach niemieckich.
Stad z wielkiem prawdopodobiefistwem przypuszczaé
mozna, ze juz we wezesnem dziecinstwie zapoznal sie
Chopin ze sztuka Bdcha i klasykdéw wieden-
skich, przedewszystkiem Mozarta. Mogloby to zna-
lezé potwierdzenie w glebokiem uwielbieniu Chopina
dla Bacha i Mozarta, ktéremu niejednokrotnie dawal
wyraz, a takze w jego wlasnym programie nauezania,
w ktérym i Bach i Mozart uwzglednieni byli na pierw-
szem miejscu2 W latach uczniowskich poznawal Chopin
réwniez kompozycje epigondéw klasycznej szkoly, ta-
kich jak GyrRowETZ (1763—1850), HUMMEL (1778 —1837),
Rips (1784 -1838) ii. Do tego dolaezy¢ nalezy kieru-
nek techniczny, reprezentowany przez mistrzéw
techniki i pedagogéw, jak CLEMENTI (1746—1832),
CRAMER (1771—1858), HuMMEL, CZERNY (1791—1857),
dalej —kierunek wirtuozow ski HummMLA, FIEL-
DA (1782-—1837), KALKBRENNERA (1788—1849), MOSCHE-
LESA (1794 — 1870), HEerza (1803 —1888), HILLERA
(1811—1885), THALBERGA (1812—1871), a takze PAGA-
NINIEGO (1782—1840) i Liszra (1811—1886), wreszcie
kierunek romantyczny, przedewszystkiem dzie-
la WEBERA (1786—1826). Jeszceze w latach chlopigeych

{ Na koniecznosé poréownawezego zbadania dziel Chopina
zwrocit juz dawno uwage A. Chybinslki; por. Hoesick F,
Chopin (wyd. 1), III s. 545. ® Niecks F., Fr, Chopin II, s. 117
isme 480 1.

Wojeikowna B., Melodyka Chopina 17
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grywal Chopin koncerty Gyrowetza i Moschelesa; je-
szeze w Warszawie, przed wyjazdem do Paryza, sly-
szal Hummla i Paganiniego, a wystepy ich nie mi-
nely bez wrazenia, co znalazlo wyraz w koresponden-
¢ji; w owych latach mlodzieficzych poznal réwniez
opery Webera. Dla pelnego obrazu wrazen muzycz-
nych, jakie Chopin odbieral juz w dziecinstwie i weze-
snej mlodoéei, nie mozna pomingé milezeniem mu-
zyki salonowej i tanecznej, uprawianej w War-
szawie bardzo zywo, ani muZyki operowej wlo-
skiej, a nakoniec z naciskiem podkresli¢ nalezy mu-
zyke ludowa polska, ktéra Chopin od kolebki
slyszal w swem otoczeniu, a ktéra mial sposobnosé
poznawaé u Zrédla w czasie pobytu na wsi mazowiec-
kiej i kujawskiej, gdzie niejednokrotnie spedzal wa-
kacje.

Wszystkie te rodzaje muzyki, dzialajac na wraz-
liwg dusze dziecigea i mlodzieficza, ksztaltowaly w niej
ogb6lne zarysy twérezego ustosunkowania sie do
dwiata tonéw, jako objektywnego materjatu sztuki
kompozytorskiej. Zaden jednak z tych wplywéw nie
byl dosé silny, by zdolal narzucié rozwijajacemu sie
kompozytorowi jakie§ szablony formy. Stworzyl sobie
sam wlasne formy, nie przejmujgc nic w postaci
gotowe] ani z tradycji historycznej, ani z ofoczenia.
7 form tradycyjnych — pozostaly tylko tytuly. To
samo powiedzieé moina i o formach tanecznych. I jedne,
i drugie, naznaczone genjuszem Chopina, podniesione
zostaly do jego wielkodei indywidualnej, staly sie po-
stusznem w reku jego narzedziem, nie bedac nigdy
wiezami, ktére moglyby twérczodé jego w czemkol-
wiek krepowad.
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Jezeli skupimy uwage na melodyce Chopina, ukaze
ona wyrazniej niz jakakolwiek inna cecha jego dziel
twéreza odrebnosé kompozytora. W dwu zasadniczych
typach tej melodyki, ornamentalnym i figuratywnym,
znajda sie niewatpliwie analogje do fych postaci me-
lodyeznych, ktére charakteryzuja wspomniane wyzej
kierunki stylistyezne; znajda sie nawet wyrazine po-
dobiefistwa czy reminiscencje!; nie zmieniaja one jed-
nak faktu, ze zaréwno w samej inwencji melodyecznej,
jak i w formach rozwojowych melodji, Chopin zacho-
wuje zupelna samodzielno§é, najwezesniejszym swym
dzielom nadajagc juz odrebna fizjognomje melodyezna.

Melodyke ornamentalna i figuratywna Chopina
poréwnaé¢ mozna jedynie z melodyka Mozarta i Ba-
cha. Ornament, ktéry przestaje byé ozdobnikiem,
a natomiast nabiera znaczenia tworzywa tema-
tycznego, jest tem ogniwem poSredniczacem mie-
dzy melodyka Bacha i Mozarta a melodyka Chopina®.
Podobnie i melodyka figuratywna, w ktére) figury
nie sq tylko zastepstwem akordow, lecz samodzielnem
tworzywem melodycznem, zdolnem nawet do wytwa-
rzania nowych melodyj w zespole polimelodyecznym %,
przedstawia analogiczne formy rozwojowe w dzielach
tych trzech kompozytoréw. Ornamentalizm Fielda czy
muzyki operowej wloskiej, figuracje Kalkbrennera czy
Moschelesa — to éwiat zupelnie réiny, nie wykazu-
jacy blizszych, wewnetrznych pokrewiefistw z melo-
dyka Chopina. Podobienstwa, jakie tu sie wykry¢ da-
dza, najlepiej sluza wiladnie do uwypuklenia réinic.

1 Por. Bronarski L., O kilku reminiscencjach Chopina.
Kwartalnik Muzyezny 5, s. 26 i n. ® Por. Mersmann H,
Musikaesthetik, s. 143 i n. ® Por. wyzej s. 254, a takze Kurth E,
Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 333 1 n.
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W przeciwienstwie do wplywéw srodowiska arty-
styeznego, ktére pozostaly zaledwie na powierzchni,
wplywy muzyki ludowej polskie] siegnely w glab, da-
jac tworzywo twoérczodci melodyezne] Chopina. A jak-
kolwiek melodyj ludowych w postaci surowej bodajze
nie odkrywamy w dzielach Chopina (poza sporadyecz-
nemi wypadkami umyélnego cytowania), to jednak
melodyka jego jest nawskrés polska, bo wyrosla
z gruntu muzyki narodu.

Indywidualno§é melodyezna Chopina zaznacza
sie dobitnie od pierwszych jego dziel. Dla przykladu
rozpatrze¢ mozna Rondo op. 5 (i la Mazur), ktére
juz w calej pelni jest jej obrazem. NIECKS ([7r. Cho-
pin 1, 8. 56) pisze o niem: Wer wiirde thn (Chopin)
nwicht wiedererkennen an dem unbeschreiblich siilfien,
einschmeichelnden Flub der Tine, den schlangen-
artigen Windungen der melodischen Linie, den breit
auseinander gelegten Akkorden, den chromatischen
Fortschreitungen... (Kt6z nie poznalby Chopina po
tym niewypowiedzianie stodkim, pieSciwym biegu to-
néw, po wezowych skretach linji melodycznej, po sze-
roko rozlozonych akordach, po chromatycznych po-
stepach..). Tlumaczac ten obraz poetycki na jezyk
konkretny, stwierdzié mozna istotnie, iZ w owem Ron-
dzie postaci motywéw sa dla melodyki Chopina fty-
powe, réwnie jak i rozwdj fraz. Ornament (zwlaszeza
w zwiazku z chromatyka) ma tu role materjalu tema-
tycznego i role energetyczna; frazy melodyezne, z nie-
go i dzieki niemu powstajace, oddalaja si¢ od swych
,punktéw utwierdzenia“ i znéw ku nim powracajd;
rozwéj ich dokonywa sie przeto zgodnie ze scharak-
teryzowanga wy#ej prawidlowoécig ogdlna (s. 105 i n.),
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jaka mozna bylo zaobserwowaé¢ na podstawie analizy
pierwiastka ornamentalnego w melodyce Chopina.

Stwierdzenie faktu, Ze juz najwezeSniejsze me-
lodje Chopina wykazuja te same rysy charaktery-
styczne, co i melodje z pézZniejszych lat jego twor-
czoSei, nie jest réwnoznaczne z twierdzeniem, jakoby
Chopin wogéle nie wykazywal zadnej ewolucji w swej
tworezogei. Ewolucja ta jednak silniej zaznacza sie
w innych cechach jego dziel i w ich zespolach, ani-
7eli w melodyce oddzielnie rozpatrywanej. Dotyczy
ona przedewszystkiem ogdlnej struktury formalnej,
harmoniki i poetyekich pierwiastkéw muzyeznych, roz-
wijajaeych si¢ na niekorzysc pierwiastkow wirtuozow-
skich, gcigle formalnych, do§é silnie jeszcze przenika-
jacych mlodziencze dziela Chopina.

Wszysey niemal biografowie Chopina wspominaja
0 jego sympatjach i antypatjach artystycznych, sta-
wiajac wéréd wyréznianych sympatja na pierwszem
miejseu — po Bachu i Mozarcie — Hummla, obok
niego za§ Moschelesa i Fielda. Tym trzem kompozy-
torom pogwiecié wiec nalezy uwage, by moe okreslic
stosunek ich twoérczosei do dziel Chopina.

Jak juz zaznaczylam (s. 258), Chopin poznal
HumMLA jako wirtuoza w Warszawie w r. 1828. Na-
stepnie spotkal sie z nim i nawigzal na nowo ser-
deczng znajomoéé w Wiedniu w r. 1830. Kompozycje
Hummla grywal Chopin od lat chlopigeych, a pdiniej
i wezniom swoim obowiazkowo studjowanie ich zalecal.
Szezegbly te notuja prawie wszystkie biografje (np.
NiEcks, H@sIcK i i), zaznaczajac przytem wyraziny
wplyw Hummla na kompozycje Chopina, zwlaszeza
na jego koncerty. W. H. Havow (Ozxford History of
Music V, s. 305) ogranicza sie natomiast do uwagi,
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ze Hummel pierwszy nauczyl! Chopina, ,co w rzeczy-
wistodei znaezy gra na fortepianie“. Zapatrywanie to
wydaje mi sie bardziej zblizone do prawdy, niz sady
o wyraznym wplywie Hummla na kompozyeje Cho-
pina. Nie da sie bowiem zaprzeczyé¢, ze Hummel kom-
pozyejami swemi niejedna dorzueil cegielke pod fun-
dament nowoezesnego stylu fortepianowego. Zwraca
na to uwage O. Big (Das Klavier, s. 204), nazywajae
Hummla wprost ,wynalazea nowoezesnego kompono-
wania fortepianowego“. Wyrazalo sie ono w pelnem
wyzyskaniu wszystkich efektéw dzwiekowyeh forte-
pianu, posiadajacego juz mechanizm mlotkowy i obej-
mujacego 7 oktaw. Widzimy to np. w Fantazji op. 18
Hummla, ktéra i swa harmonika, i przeciwstawnem
wyzyskaniem rejestréow glosowyeh fortepianu nowo-
ezesnego Zywo przypomina Schumanna, a moze sil-
niej jeszeze Brahmsa. Te zapewne cechy stylu Hummla
mial na mysli Hapow, zestawiajac Hummla z Chopi-
nem. Poza temi inowacjami, w calej swej twdrezosei
przedstawia sie Hummel jako wierny ueczen Mozarta.
Talentem swym nie doréwnywa genjuszowi mistrza,
to tez element ornamentalny i figuratywny czesto wy-
bijaja sie u niego na plan pierwszy, stajac sie celem
same w sobie.

Tem rézni sie Hummel wybitnie od Mozarta.
Musi sie jednak uwzglednié fakt, ze Hummel, tkwiage
z jednej strony w technice kompozytorskiej i stylu
klasyeznym, z drugiej — wystepuje jako wirtuoz, je-
den z pierwszych prekursoréw kierunku wirtuozow-
skiego, ktéry rozkwitnaé mial i dosiegnaé zenitu w oso-
bach Kalkbrennera, Moschelesa, Herza, Thalberga,
a nadewszystko Liszta.
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W melodyce Chopina wplyw Hummla wy_rayia sie
tylko dzieki jego pokrewienstwu z Mozartem, 1 w osta-
teeznosei sprowadza si¢ do ornamontalixlmu. Mozart'a.
Natomiast pierwiastek wirtuozowski, ()bja\\']a]a:e){ sie
przedewszystkiem w figuracjach i ef(*k@ﬁuh dzwieko-
wyeh, zaznacza sie tylko w najwezesniejszych kompo-
z‘\;ojavh Chopina; w pozniejszych — wirtuoz w zupel-
nodei ustepuje miejsca poecie. :

Jeszeze jeden bardzo wazny wzglad decydowad
méel o zainteresowaniu Chopina dla Hummla. Byi_‘_\_'
fo :]'eg._ro studja fortepianowe (np. 24 Préludes op._()‘(),
a nadewszystko szkola fortepianowa, zawiera-
jaca nicprztebrane mnostwo problel.m’?\\' tf‘(‘i}ﬂlkl for-
tepianowej !. Jak wiadomo, Chopin juz w ()snu_last_\'lln
roku zycia skomponowal pierwsze et.]udy}f'_]ak sie
wyrazal — ,na swoj sposéb¢, wydane l_u’mme] W op.
10 i op. 25. A jakkolwiek impulsem do ich powstania
mogly byé i dziela Clementiego, Ql'amera,l Czernego,
i ,nowy rodzaj“ techniki Paganiniego, to jednak ())\'()
szezegblne sympatyzowanie z Humm}en‘l moglo réw-
niez pewien wplyw wywrze¢ na zwrocenie sie Chppma
ku technicznym zagadnieniom gry fortopiz_ll'l(_n\'e_].

Silniejsze napozér zblizenie niz do dziel Hummla
wvkryé mozna miedzy dzielami Chopina a MoSCHE-
Llucs)-\,b tego ,romantyka przeszloseci, jak nazwal go

YORERT SCHUMANN (Gesammelte Schriften 1, s..114)_.
Moscheles w dzielach swyech istotnie laczy pierwiastki
przeszlosel z pierwszemi kielkami rZeczy pl'zyszl_.\'(?h.
Podobnie jak Hummel, i on z jedne) strony thwi je-
szeze w klasyeyzmie, z drugiej jednak siega w TO-
mantyzm. O ile jednak Hummel tworzyl nowe pod-

i Bie 0., Das Klavier, s. 204 1 n.
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stawy techniki fortepianowej, o tyle Moscheles daje
juz w swych dzielach rzeezy charakterystyezne, wpro-
wadzajac do muzyki pierwiastek poetycki i malarski.
Wyrazem tego sa jego Etjudy charakterystyezne op.
95, zaopatrzone w tytuly programowe. Ze wzgledu
na melodyke Chopina, z dziel Moschelesa najbardziej
interesujace sa Efjudy op. 70 i Preludja op. 73. Po-
dobienstwa, jakie w tych kompozycjach wykrywamy,
poréwnujac je z dzielami Chopina, ukazuja jednak
najdobitniej olbrzymia przepasé, dzielaca genjusz Cho-
pina od wirtuozowskiego talentu Moschelesa.

Na podobienstwa a zarazem réznice miedzy spo-
sobem tworzenia Chopina i Moschelesa zwracil $wiezo
uwage Z. JACHIMECKI w swej francuskiej monografji
(Chopin, s. 110—111), poréwnujac Etjude op. 10/2 Cho-
pina z Etjuda op. 70/3 Moschelesa®. Obok tych dwu
zestawié mozna jeszeze z soba np. Ktjude op. 70/2 Mo-
schelesa i Ktjude op. 25/4 Chopina, a nadto Prelu-
djum op. 7312 1 73/22 Moschelesa z Etjudami op.
26/9 1 25/4 Chopina.

Dla przykladu poréwnajmy z soba nastepujace
fragmenty :

! To samo zauwazyl juz H. Biilow; por. Huneker J.,
Chopin, der Mensch, der Kiinstler, s. 125.

Znajdujemy tu dostateczne 1_>0t\\'i(-31':l’zenicj‘ wyra-
zonych powyZe] za]_.)att"y.\\'al’l. Podo b1_¢—_e n'st\'\a 11111?:
dzy Moschelesem a Chopinem sa zupelnie ./,(z \\arf‘e;n] /11
ne, ograniczaja si¢ tylko do pof!obnego 1}&;1111{7
w zasadniczym motywie kompozyejl. I w tyn} plfy’—
padku powtarza sig¢ to samo, 0 W cytowane] ,pue;c
JACHIMECKIEGO etjudzie. Podezas gd}t Chopm z 1}1‘0-
tywu, pokrewnego z motywem Preludjum It-los‘chell_cba,
stwarza etjude, bedaca uietyl}-m t'iosk(me_llem stuc ']111:1.1
technicznem, lecz takie genjalnem dzielem ST.'T.L};;I,
w kompozyeji Moschelesa do .motywq 0\\'03‘(_) p1 ng—
¢zaja sie niezwigzane Zz nim niczem f];_rm.'acj.e, }:)Ot,a'ce‘m
nastepuje mechaniczne zupelnie przeniesienie go W re-
jestr basowy, zakonezone kadencja .akm'dow., R
' Nie jest tu moim zamiarem ani celem stwierdza-
nie, czy wspomniane pomysly n.m.loci)w?ne,. p_odol?n.e
u Chopina i Moschelesa, sa 1‘01111111;4(1011@]&111{ ]ednf,g‘ci
lub drugiego kompozytora, czy powstaly niezaleznie
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od siebie. Wykazuja one jednak to, co podkreslié pra-
gn(glan}, a mianowicie zupelna ni(%zal(ayirl()t’;(-) ]m rn-
chanizmu rozwojowego m elodyki (11‘1‘0}pinr1
0(! \\'.p-]'\f wow otoczenia art ystv‘;:ﬂxne g0 \;\Y%‘Jff:-
flzm 1 zawsze melodje Chopina 1'ozwijl‘aj;'1 sie bn.a c‘:\\"(’;'
Tsposuh“, nie méwiae juz o n[ezaleinbi&f ‘-‘.‘1;1 i
in w(:n cjimelodyecznej Chopina. il
rzecim obok Moschelesa i Hummla kompozy-
tm'gm, ktéremu' przypisuje sie powszechnie \\'i@fki
\-\'piy\'\' na tworezosé Chopina, jest FIELD, uczen Cle
mentiego, twérea nokturnéw i konf?eﬂ'c’ﬁ\‘f l'mjte )i‘lj' :
\:)’(th. Autor monografji o Fieldzie, W. H. (}'I;I\';r;\(:
JBI_JOOD’ nazywa go wprost ,wynalazea nokturnu* (af?;-
ventor 'ff the nocturne), a miedzy innemi przytacz
nastepujaca opinje jednego ze \.;\-'H]n’)lczemn-‘;('h'. ;101’1
dowi pisarzy: He has no adopted system ann-rl ?,s of
no school : neither the school of Dussek '."l()?"()f K(V
wl.‘??‘?f“i, nor of Steibelt : Field is I*'.!'(z-/d, i a e(‘/’a'of3 _/
of /fo,s own. (Nie przyjal on zadnego systemu z;n.illr}i)('
n-alezy do zadnej szkoly: ani Dusseka, ani Clcmen;
tleg_o, ani- Steibelta: Field jest Fie]('len’1 sam et
sWoja wlasna szkola.) To zdanie z cala sfusynoi(‘;
111.0211211)}'_ odniesé do Chopina. I Chopin uteﬁ éa:(ll{t"l)‘j
nie przyjat systemu, ani do zadnej szkoly nie nftle?tﬁ'-
a.m I-’Iummel, ani Moscheles, ani Field: nié moo'ii(l':\'. /\1
liezyé go do grona swych uezniéw. W szczo«y‘d?hoévvi s
pokre\\-‘ml'}st\\'o Chopina z Fieldem ogl'ani:'—za Q,ikvl do
rzeczy najzupelniej zewnetrznych: do nazwy noﬂtiu‘nu
i 1'11311(%.11_\_'0]1- szezegolow technieznych, np. do figuracji
harmonicznej akompanjamentu nokturnéw ]ur) )e\il'-
nych zwrotéw ornamentalnyeh, ktére jednak o iﬁioci‘
melodyki nokturnéw chopinowskich \\'czllle- nie c[e(-.',:{lujz:

Znaczenie ornamentu w melodyce Chopina jest cal-
kiem inne, niz w melodyce Fielda.

Stosunkiem Chopina do Fielda zajmuja
wszysey autorowie monografij chopinowskich . W tym
wypadku zdania sa mniej wiecej zgodne z Wyrazo-
nem wyzej zapatrywaniem na jako§¢ tak zwanego
wu Fielda na Chopina. Juz pierwszy LISZT W roz-

sie

wply

prawie z r. 1859 : John IField und seine Noclurnes
(Gesammelte Schriften IV, s. 261—271) trafnie-seha-
rakteryzowal stosunek Fielda do Chopina, piszac mie-
genjuszu Chopina siega wyZe],

dzy innemi, Ze Lok
niz jego poprzednika“ i ze ,tredé i forma nokturnow
Chopina przewyzsza wszystko, co pod nazwa nokturnu
opublikowano*, ze jest Jniedogeigniona®...
Wspominaja niektorzy autorowie monografij cho-
1 0 tem, #e trzy pierwsze nokturny op. 9,
od nich, wydany posmiertnie
wplywu

pinowskiel
a takze wezedniejszy
op. T2, wyraznie nosza na sobie S§lady
Fielda, i to nawet w samej melodyce. Zapatry-
wanie takie jednak wydaje mi sie nieuzasadnionem.
Opiera sie ono niewatpliwie na ogdlnem wrazeniu,
ktéremu brak podstaw Scislej analizy poréwnawezej
w zakresie melodyki Chopina i Fielda, ogolnikowosc
zaé tego sadu utrudnia, niestety, a nawet wreez unie-
mozliwia przeciwstawienie mu rzeczowyeh argumentow
przeciwnych. Aby moe je poda¢, musi sie wpierw owo
twierdzenie o zaleznogei Chopina od melodyki Fielda
napelnié treseig hipotetyczna.

Jak przypuszeza¢ mozna, twierdzenie powyZsze
odnosi sie do Noktwrnu op. 9/2 Chopina i Nokturnu
Jachimecki;

1 Np. Szule, Tarnowski, Kleczynski, Opienski,
Weissmanm,

Niecks, Huneker, Hadden; yanche, Poirée, Valetta,
Teichtentritt i i.; patrz: Skorowidz bibljograficzny.
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nr. 9 Fielda (wydanie Petersa). Oba w Es-dur, tych
samych mniej wigeej rozmiaréw, Chopina — 34 t,akbtd‘w
Andante 12/8, Fielda — 61 taktéw Andantino 6/8. oba
Z akgmpanjamenfem akordowym. Juz sam jediilz{k Za-
ss_ulm(rz'y temat obu nokturnéw wyraznie ujawnia réz-
nice miedzy melodyka Chopina i Fielda. .

Field, Nokturn nr. 9

Chopin, Nokturn op. 9/2
@ ®

Od pierwszego taktu, w melodji Chopina slyszy

si¢ 1 czuje 6w ,wysoki lot¢, jak go poetycko okreglit
LISZT‘; melodja Fielda odrazu légitymu]’e kompozy-
tora jako ,pseudo-klasyka o wloskiem zabarwieniu:“1
Jeszeze \.\'yraZniej wystepuje réznica miedzy indywi-.
d.ualnoéclq melodyki Chopina i Fielda, g“dy 1')01"()‘“‘11%
sie ‘1'1astqujacce fragmenty z dalszego via‘o-'u obu w L—
mnianych nokturndw. b ¥ e

Field

1 o 1 a 1 " i
i PJ ac h-] mJe l..kl_ Z., Fr. Chopin, Rys #ycia i tworczosei
8. 61. Por. tez: Poirée E., Chopin, s. 88. :

Chopin

6

Przypadkowa zgodno$é kilku tonéw o podobien-
stwie weale- tu nie rozstrzyga. U Fielda — z motywu
tego powstaje progresja, ktora jednak nie prowadzi
do szezytowego punktu melodji (jak to w podobnyeh
wypadkach bywa w melodjach Chopina), lecz po przy-
laczeniu sie innych motywow, organicznie z nia nie-
zwiazanyeh, powraca po regularnej odémiotaktowe]
frazie do powtérzenia pierwotnego motywu. Obiegniki,
w progresji tej zawarte, maja znaczenie czysto zdob-
nieze. U Chopina natomiast motyw pokrewny z mo-
tywem Fielda i snujaca sie z niego dzieki elemen-
towi ornamentalnemu (wibrato i obiegnik stylizowany)
fraza sa momentem skupienia sif przed skokiem okta-
wowym (b1-b2), ktory w tym ustepie (takt 8—12) jest
szezytowym punktem rozwoju melodyeznego. Na osob-
na uwage zasluguje w pierwszym takeie Nokturnu
Fielda (przyklad 337) podwdjna przednutka przed to-
nem es. Zawiera ona jego kwarte i tercje. T akie]
formy ornamentalnej w melodyce Chopina nigdzie
niema. Chopin uzywa tylko toezka, przebiegajacego
od tereji do tonu gléwnego. Gdyby wiec pierwszy
takt Fielda wyszedl byl z pod piéra Chopina, to za-
wieralby powtdrzenie tonu g w przednutee podwdjne]
g-f, uchodzacej do es, albo tez, co byloby bardzie]
zgodne ze stylistyka Chopina, przed tonem es znaj-
dowalaby sie tylko pojedyncza przednutka 7.
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Podobnych przykladéw jak powyizsze dwa nok-
turny Es-dur moznaby zacytowaé jeszeze kilka. Po-
twierdzilyby one dosadnie wyrazone przez OPIEN-
SKIEGO zapatrywanie, ze ze strony Fielda najsilniej
podzialala na poetycka wyobrazni¢ mlodzieiiczego
Chopina — nazwa nokturnu...?

Negatywne réwniez wyniki ¢o do wplywoéw na
melodyke Chopina daje poréwnanie jej z blyskotli-
wym stylem wirtuozdéw, KALKBRENNERA, Lkrola
fortepianu“, THALBERGA i HERzA. Jesli nawet zgo-
dzimy sie z tem, Ze w mlodzienczych kompozycjach
Shopina, przedewszystkiem w obu koncertach, element
wirtuozowski wystepuje dos$é jeszeze silnie, to jednak
i tu nie znajdujemy zZadnych analogij w melo-
dyce z kompozycjami wymienionych pianistéw. W nie-
zliczonych wprost fantazjach i warjacjach na tematy
z popularnyeh wowezas oper wloskich, pierwiastek
blyskotliwy, wirtuozowski, wyraza sie w przeréznych
figuracjach i biegnikach gamowych, ktére weale nie
sa eczynnikiem twérezym melodji. Sa one fylko efek-
tem technieznym, dla muzycznej strony owych
dziel nie, majacym znaczenia konstruktywnego, lecz
przeciwnie — czesto destruktywne. Inaczej rzecz sie
ma w dzielach Chopina, nawet i w tych najwezesniej-
szych. Trudno byloby znaleié w nich takty zbedne.
Kazda figuracja, kazdy biegnik, kazda koloratura —
wlaczona jest organicznie w muzyezny plan konstruk-
tywny calej kompozycji. W kompozycjach wirtuozow
natomiast nietylko takty, ale i cale ustepy, przezna-
czone wylacznie dla popisania sie¢ techniczng spraw-
no§cia wykonawey, moznaby opusdci¢ nietylko bez

1 Chopin, s. 140.

szkody, lecz nawet moze i z korzyscia dla muzyczne]
strony tyeh dziel.

Podobnie jak kompozycje wirtuozowskie, tak
i modne w pierwszych dziesiatkach dziewietnastego
stulecia kompozyeje salonowe, czerpigee swe
pomysly w przewaznej mierze z popularnyech oper
wloskich, a brak wlasnej tresei pokrywajace latwemi
efektami figuracji — pozostaly bez wplywu na melo-
dyke Chopina. To samo odnosi sie i do muzyki
tanecznej. Jakkolwiek sluszne jest dopatrywanie
sie zwiazkéw miedzy wezesnym polonezem Chopina
a popularnemi polonezami Oginskiego, Elsnera, Kur-
pinskiego ; stwierdzanie analogij z Weberem; doszu-
kiwanie sie §ladéw Schuberta w walcach, — to jednak
analogje, jakie tu sie wykry¢ dadza, odnosi¢ sie¢ moga
do konstrukeji formalnej, do sposobéw techniki kom-
ponowania fortepianowego, nie dotycza jednak melo-
dyki, w ktérej Chopin zachowal zupelna od nich nie-
zaleZnosc.

Bardzo wazna natomiast rzecza jest rozpatrzenie
wplywu operowej muzyki wloskiej (Cherubi-
niego, Spontiniego, Rossiniego, Belliniego) na melo-
dyke Chopina, w szezegolnosci wplywu Belliniego.
Wiadomo z biografij (np. Niecks, Hasick i i), jak
bardzo lubil Chopin opery wloskie. Znal je juz z cza-
s6w warszawskich, a poéiniej i w czasach paryskich
ustawicznie miewal sposobno§é ich sluchania. Wiado-
mo réwniez, jak bliski 1 serdeczny stosunek laczyl go
z Bellinim. Czy jednak te okolicznosei sa wystarcza-
jacym powodem, aby w melodyce Chopina dopatry-
waé sie ,italjanizmu®, aby twierdzié, ze ,wplyw mu-
zyki italskiej na Chopina jest nietylko bardzo silny,
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lecz nawet przewazajacy“, jak to czyni J. CHANTA-
VOINE w rozprawie: L'italianisme de Chopin?!

Za dzielo nawskrés wloskie uwaza Chantavoine
Barkarole Chopina, doszukujac sie poza tem ,italja-
nizmu“ w szeregu innych kompozyeyj (s. 168, 169),
wyrazajac nawet zapatrywanie, Ze niema w tej mu-
zyce yani jednego elementu istotnego®, ktéry nie bytby
yhaznaczony* wplywem wloskim. Dopatruje sie go za-
réwno w melodyce, zwlaszeza w ornamentyce, jak
i w harmonice. Te zdecydowana opinje oslabia jednak
Chantavoine pod koniec swej rozprawy stwierdzeniem,
ze ,wrazliwo§é Chopina byla zbyt oryginalna, aby
mogla nie zmodyfikowaé do gruntu sokow, ktére ja
zywily, i ktore asymilowala“, wskutek czego wplyw
wloski nie jest w niej juz niczem wiecej, jak un par-
fum lointain..

Takze inni monografowie tu i éwdzie wspomi-
naja o wplywie wloskim w melodyce Chopina. POIREE
(Chopin, s. 94) nazywa Barkarole ,tres italienne“. BI-
pou (Chopin, s. 33) juz o Rondzie op. 5 wyraza sie,
ze melodja jego ma charakter ,un pew a l'ilalienne”.
Jacmivmeck1 (Chopin, tekst polski), zaprzeczajae, ja-
koby Larghetto z Koncertu op. 11 bylo wloskie, gdyz
w 6wezesne] muzyece operowej (Spontini, Cherubini,

ossini) nie znajduja sie przyklady, na ktéryech Cho-
pin moéglby sie byl oprzeé (s. 110), i zwalczajac go-
raco wyrazenie d’Indy’ego o ,plaskich italjanizmach®
w muzyce Chopina (s. 119), nazywa jednak Barka-
role ,ekstraktem z ducha popularnej piosenki wenec-
kiej“ (s. 126); w wydaniu francuskiem swe] mono-
grafji (s. 191--193) eytuje nadto zapatrywanie M. Ra-

! Musiciens et poétes, s. 161 —171.
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vela, ktéry o tematach Barkaroli méwi, ze sa ,fout
ttalien“, a o Chopinie wyraza sie jako o ,grand sla-
ve, italien d'éducation®.

Bardziej ostroiny w kwestji domniemanego ,ita-
ljanizmu“ Chopina jest GANCHE (Chopin, s. 133 —134),
ktéry przestrzega, by z sympatji Chopina dla Belli-
niego nie wysnuwaé wnioskéw o wplywie Belliniego
na tworezosé Chopina, a wrecz negatywnie wobec
pogladdéw italjanizujacych muzyke Chopina zachowuja
sie VALETTA a takZe HUNEKER, piszac wyraZnie, ze
barkarola jest ,bardziej polska niz wloska“ ™.

Zrodlem tych wszystkich zapatrywan na wplyw
wloskiej muzyki operowej w melodyce Chopina jest
niewatpliwie SCHUMANN, ktory w krytyce Sonaty op.
45 Chopina (Gesammelte Schriften II, s. 12—15) pi-
sze, jakoby Chopin oddalal sie w niej od narodowej
melodyki polskiej, a siggal (ponad Niemcami) ku Italji,
przyczem przyjazn Chopina z Bellinim nie pozostala
zapewne bez wplywu na jego twoérezos$é artystyczna 2

Jak z powyzszych eytatéw, przykladowo zebra-
nych, widaé, sprawa ,italjanizmu Chopina“ nie jest
definitywnie okreslona, ani nawet dokladnie zbadana.
Chwiejnosé opinji, jaka wyczytaé mozna naprzyklad
z pracy Chantavoine’a lub Jachimeckiego, najlepiej
tego dowodzi. W szczegdlnodei, jesli idzie o Barkarole,
to poglady, ,italjanizujgce® to arcydzielo Chopina,
majgq zapewne swe 7rédlo w rozpowszechnionej wéréd

! Mezzotints in Modern Musie, s. 172. ® Bronarski L.
w rozprawie : Stosunek Schumanna do tworezosci Chopina (ez. I11,
Kwartalnik Muzyczny I/4, s. 400) omawiajac to zapatrywanie
Schumanna, slusznie zauwaza, ze Chopin nawet tam, gdzie ,ita-
ljanizuje®, nie przestaje byé oryginalnym, a co za tem idzie: po-
zostaje Polakiem.

Wojcikowna B., Melodyka Chopina 18
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muzykograféw sklonnosei do poetyckiego, literackiego
interpretowania wszelkiej wogéle muzyki, nawet i Cho-
pina. Zapomina si¢ przytem o bardzo znamiennych
wynurzeniach Chopina w liScie do Woyciechowskiego
z 12 grudnia 1831 r, ktére dowodza, jak sceptyeznie
zapatrywal sie Chopin na subjektywna interpretacje
swych dziel. O recenzencie Warjacyj op. 2 pisze Cho-
pin miedzy innemi:

,Tlumaczy, ze to nie sa warjacje jak kaide inne, tylko Ze
to jest fantastyczne tableaw. Na druga warjacje mowi, ze Don
Juan z Leporellem biega, na trzecig, ze §ciska Zerline, a Masetto
w lewej rece sie gniewa, a Adagio piaty takt powiada, ze Don
Juan caluje Zerling w Des-dur!l... Dziwna naprawde imaginacja...“ !

To zapatrywanie mlodzieficzego podowczas Cho-
pina dowodzi glebokiego poczucia ¢z ysto §ci sztuki
muzyecznej. Trudno tez byloby przypuszezaé, by
Chopin mial w pézniejszych latach stosunek swdéj do
niej zmienié. Ze tak sie nie stalo, o tem wnosi¢ mozna
¢choéby na podstawie tytulow, ktéremi Chopin dziela
swe zaopatrywal. Pozostaly one do konea tytulami
,formalnemi“, wolnemi od literackogei 1 malarskosei,
mimo ze w chwili Chopinowi wspélczesnej oba te pier-
wiastki tak silnie juz zaczely wdzieraé sie do muzyki
i nawskré$ ja przenikaé. Wystarezy wspomniec dziela
fortepianowe Schumanna. A choéby nawet prawdziwy
byl chopinowski rzekomo aforyzm: Rien de plus
haissable qu'une musique Sans arriere-pensée?, to jed-
nak trudno sie spodziewaé, aby krytyk zdolal od-
gadnaé owa arriére-pensée Chopina: w jej miejsce

i Por. Bronarski L., Stosunek Schumanna do tworezo-
Gei Chopina. Kwartalnik Muzyezny I/3, s. 263. ¢ Por. Jachi-
meclki Z., Chopin, Rys zyecia i tworezosci, s. 65.
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wklada co najwyzej subjektywna, swoja wlasna, a za-
tem zupelnie dowolna interpretacje.

Wr‘aeajqc. (,.lO Barkaroli Chopina zaznaczam, Ze
przypisywany jej charakter wloski jest zludzeniem,
wtérnie przeniesionem na te kompozycje z treei li-
terackiej i malarskiej, powstalej pod sugestja tytulu.
D_laczegoz bowiem nikt ze zwolennikéw ',,italjanizmu“
nie dopatruje sie wplywu wloskiego np. w Nokturnach
op. 62, pokrewnych w tylu szezegétach melodycznych
V/ qukaroiq op. 60 (s. 255)? Gdybyémy nawet prl"zy-
p}lé(}lli, ze wplyw ten na tworezosei melodyeznej Cho-
pina zawazyl (Spiewno§é chopinowskich fnolodyi or-
namentalnych, w tempie powolnem, wykazuje péwn@
poglobieﬁstwa do operowej kantylenyu Belliniego) —
to jednak zadne dzielo Chopina ze wzgledu na swa
mglodykcg nie moze byé nazwane ,wloskiem*. Co wie-
cej, ‘nie mozna nawet wskazaé melodyj I)OSZCZBQ(’)IHVC{],
ani ich fragmentéw, ktéreby ten charakter {i'yk:;zy-
waly. Jak w stosunku do wszelkich innych wﬁlyw(’)w
Fradycji 1 otoczenia, o ktérych wyzej byla mowa, tak
i tu Chopin zachowal zupelna niezalenosé w melo;{vce
przeksztalcajac wszelkie pierwiastki obece na swa “la:
sna mlodl'(g 1 poddajac je pod przewage elementu me-
lodyki ].')olskiej, dominujacego w calej jego twérezosei.

_ Najtrafniej okredla stosunek Chopina do Belli-
niego (a zatem do muzyki operowej wloskiej) NIECKS
(_I ?95, IT 125), tlumaczac sympatje Chopina dla Bel-
hn}ego pokrewienstwem ich indywidualnogei, i znaj-
du.]e”w tem potwierdzenie wspomnianej juz wyzej
opinji LIszTA (s. 245), ze dla Chopina istnialo i weho-
dzilo w rachube tylko to, co z natura jego bylo po-
k_rewne. Wyrazone ponadto przez Niecksa zap':dtrvwa-
nie, ze w tem zblizeniu obu twéreow wspaéldziatal ToW-
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niez pokrewny charakter narodowy wloski i polski,
wymagaloby blizszego uzasadnienia. Niemniej 6w ,cha-
rakter narodowy®, w przeniesieniu na muzyke lu-
dowa obu narodéw, pozwala na intuicyjne wyeczucie
pewnych pokrewienistw. Czy istnieja one rzeczywiscie,
jakie byly drogi infiltracji elementow melodycznych
romanskich i qlowmnskmh teco w obeenym momen-
cie powiedzie¢ nie mozna, nawet hipotetycznie, wobec
braku syntetywny ch opracowan etnografji muzycznej
wloskiej i polskiej. Moze kiedy$ muzykologja poréw-
naweza zdola to zagadnienie postawi¢ w spos6b na-
ukowy i daé naukowe jego rozwigzanie.

Dla historycznego okreslenia stanowiska Chopina
wiecej probleméw nasuwa stosunck jego do przy-
szlogei, niz do przeszloéei, a wiec zbadanie dalszych
ogniw lancucha rozwojowego, ktéry od niego wzigl po-
czatek. Silna indywidualno§é- Chopina nie wytworzyla
,szkoly“ w tym sensie, w jakim méwi sie np. o szkolach
niderlandzkich ezy wiedenskich. W dziedzinie melo-
dyki sprzeciwial si¢ temu jej charakter nar odo-
w7y, ktéry dla obeyeh musial pozostaé obeym, niemnie;j
wyzwolil w nich wlasne pie rwiastki rasowe.
Przykladem tego moze byé¢ E. GRIEG i muqlxa rosyj-
ska, w ktérej jednak, dzieki pokrewienstwu rasowemu,
racze] doszukiwaé sie mozna bezposrednich wplywow
Chopina, nawet i w melodyce. Inne natomiast cechy
tworezosei Chopina, zwlaszeza harmonika i odrebny
styl fortepianowy, odbily sie silnie w dzielach
mpt;lko wspolezesnych Chopinowi tworeow, jak F. Hiv-
LER, ST. HELLER, F. LiszT i i, lecz takze staly sie
podwalina rozwoju calej ,nowej sztuki“ XIX stulecia.

VIII. UWAGI O PIERWIASTKU LUDOWYM
W MELODYCE CHOPINA

. Wiesz, ile cheiatem ¢ poczesei doszediem do
czucia naszej narodowej muzyki* — te slowa Cho-
pina, zawarte w ligcie do Tytusa Woyciechowskiego,
pisanym z Paryza 25 stycznia 1831 roku, najlepiej
charakteryzuja stosunek Chopina do muzyki ludowej
polskiej. Wielokrotnie powtarzane przez chopinogra-
téw, staly sie tei wystarczajaca przeslanka do stu-
sznego wniosku, jakim jest opinja niemal powszechna
w literaturze, ze muzyka Chopina jest wyide-
alizowana muzyka narodowa. Chopin bowiem —
poza nielicznemi wyjatkami, jak np. w Fantazjiop. 13 —
doslownie tematéw ludowych nie powtarza, a jed-
nak dzieki owemu ,czuciu“ nadaje swym oryginalnym
tematom charakter narodowy, przez Polakéw intuicyj-
nie ujmowany jako swojski, przez cudzoziemcow —
jako egzotyczny, polski.

Zdaja sobie wszyscy sprawe z tego, jak silnie
odezul Chopin ducha muzyki narodowej, i jak dosko-
naly wyraz dal mu w swoich dzielach. Juz Liszr po-
wiedzial, ze jest w nich ,serce Polski“ (le cwur de la
Pologne est la). GANCHE jeszeze dobitnie to podkre-
§la, piszac: Chopin a ew un seul culte, la Pologne;
il w'a pas éerit une ligne de musique qui ne vienne
d'une pensée ou d'influence nationale. (Chopin mial
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jeden tylko kult — kult Polski, nie napisal ani jed-
nego wiersza muzycznego, ktoéry nie pochodzilby
z my$li narodowej lub z wplywéw narodowych ) Po-
dobnie czynia to i inni cudzoziemey, nie méwiac juz
o polskich interpretatorach narodowego charakteru
muzyki Chopina, ktérzy wyrazili swéj poglad na te
sprawe w slowach tak podniostych i pieknych, jak
Przybyszewski, Jablezynski, Zelefiski, Noskowski, Tre-
tiak?, a takze Tarnowski, Paderewski® i OPIENSKI.
Ostatni poswieca caly pierwszy rozdzial swe] mono-
grafji analizie poje¢ muzyki ludowej i narodowej, ze-
stawiajac w glebokiej a subtelnej paraleli stosunek
Mickiewicza i Chopina do Zrddel tworezodei narodo-
wej, 1 wzajemny ich stosunek do siebie.

Mimo wszystko jednak sprawa polskiego charak-
teru muzyki Chopina nie zostala dotad postawiona
jako zagadnienie naukowe ani rozwigzana w sposéb
naukowy. Jak trudne to jest zadanie, tego dowodzl
nietylko negatywne ustosunkowanie sie dotychezaso-
wych badan muzykologieznych wobec owego zagad-
nienia, lecz takze opinje takie, jak np. NIECKSA, ktory
moéwi, ze w muzyce Chopina ,raczej duch niz forma“
wywodzi sie z muzyki narodowej *

Powyzsze zapatrywanie nie wytrzymuje krytyki.
ysDucha® od ,formy“ w muzyce oddzieli¢ nie mozZna.
Kazdy ,duch“ wyraza sie tylko zapomoca swej wia-
snej ,formy*, istnie¢ bez niej nie moze, i nie istnieje.
A do jego zrozumienia droga jedyna prowadzi przez
forme. Swiadom byl tego juz nawet romantyk ScHU-

! Dans le souvenir de Frédéric Chopin: Le génie de Fr. Ch.
et la Pologne, s. 38. ? Por. Hoesick F. Chopin (wyd. 1) t. IT,
8. 741742, % Mowy na obchodzie setnej rocznicy urodzin Cho-
pina; por. Obchdd... s. 189—193 i s. 195—202. ¢ Fr. Chopin II, s. 239.

MANN, ktéry w jednym ze swych aforyzmdéw powie-
dzial: Nur erst, wenn dir die Form ganz klar 28t,
wird dir der Geist klar werden . (Dopiero wiedy, gdy
forma stanie ci sie zupelnie jasna, i duch bedzie dla
ciebie jasny).

Zdajac sobie sprawe z trudnosci okreglenia, w czem
lezy istota narodowego charakteru muzyki Chopina,
tenze sam NIECKS (s. 236 i n.) ogranicza sig¢ do wy-
mienienia kilku szezegdléw charakterystycznych w me-
lodyce, jak sekunda i kwarta zwigkszona, septyma
wielka, skoki tercjowe po kilku sekunkach i t. d., kt6-
rych Zrédla dopatruje sie w melodyce polskiej pieéni
ludowej. Wymienieniem tych samych szezegdlow za-
dowala sie ScHUcHT? ktéry jednak zaznacza, Ze nie
samo pojawianie sie tych interwaléw w melodji, lecz
szezegblne ich zwigzki, a nadto bardzo wielka liczeb-
no$é tych wlasnie interwaléw i zwrotow melodycznych
decyduje o polskim charakterze melodyki Chopina.
Takie same bowiem interwaly znajda sie i gdzie in-
dziej, u innych kompozytoréw, nie nadaja jednak ich
dzietom cech polskosei, gdyZ nie tworza takich pola-
czefi, jakie sa w melodyce Chopina, ani nie wystepuja
tak czesto. W zwréceniu uwagi na te dwa momenty :
stalogé i czestodé zwiazkow,wytwarzanych
przez charakterystyczne interwaly melo-
dji, ScuucHT zbliza sie juz do naukowego ujecia za-
gadnienia polskosci melodyki Chopina. Podkresla row-
niez silnie znaczenie rytmiki ludowej polskiej.

Pewne systematyczne ujecie samego zagadnienia
podaje W. H. Hapow % a za nim J. C. HADDEN % Wska-
zuja oni na trzy drogi wplywow muzyki ludowej pol-

1 Gesammelte Schriften II, s. 170. 2 Fr. Chopin, s. 49 1.
s Studies in modern Music IT, s. 152 i n. * Fr. Chopin, s. 210—211.
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skie] na tworczos¢ Chopina: 1) forma w znaczeniu
szerszem (np. mazurek), 2) budowa melodji z jednego
lub dwu motywéw, 3) tonacje ludowe. Kwestje te
wszakze nie zostaly przez zadnego z obu wspomnia-
nych autoréw wyczerpujaco zbadane, ani twierdzenia
ich niepoparte przykladami analitycznemi z dziel
Chopina.

Zaréwno znaczenie formy, jak tonacyj ludowych
i pewnych charakterystycznych krokéw interwalowych
wymienia jedna z najnowszych prae, poswieconych
Chopinowi, mianowicie E. W. SCHALLENBERG W roz-
prawie ,Chopin en Polen“! (Chopin i Polska).

Bardziej konkretne sa uwagi Z. JACHIMECKIEGO?2,
ktéry w poszezegélnych kompozycjach wskazuje in-
terwaly charakterystyczne dla muzyki ludowej pol-
skiej — np. kwarta lidyjska w Mazurku B-dur z r. 1825,
1 op. 24/1, tonacja lidyjska w Mazurku F-dur (op. 68/3)
1 op. 56/1, seksta miksolidyjska w Mazurku op. 6/2,
poélton frygijski w op. 41/1 i t. d. Podobnie W. THU-
GUTTOWNA 3 wymienia tetrachord dorycki i frygijski,
bedace materjalem melodyeznym mazurkéw op. 41/1
i24/2.

Analityczne badania wykrywaé juz zaczynaja
w sposéb objektywny — jak widaé z powyzszych cy-
tatow przykladowych — szereg charakterystycz-
nych elementéw, pokrewnych miedzy melodyka
Chopina a melodyka ludowa polska. Badania
te wskazuja drogi, jakiemi bedzie musiala p6jsé w przy-

! Studién over Frédéric Chopin, s. 1-—93; poza tem Schal-
lenberg zajmuje sie psychologiczng analizg indywidualnoSeci
Chopina na tle charakterystyki polskiej psychologji zbiorowej.
2 Fr. Chopin, Rys zZycia i tworczosei, s. 50, 51, 52, 55. 3 Przy-
czynek do analizy Mazurkéw Chopina, s. 6—8.

szlo§ei muzykologja polska, aby sformulowaé zagad-
nienie polskosci w muzyce Chopina i da¢ jego na-
ukowe rozwiazanie. Narazie — do spelnienia tego za-
dania brak jeszcze dostatecznych studjéw przedwstep-
nych .

Wszystkie wspomniane tu prace, po$§wiecone ba-
daniu muzyki Chopina, a takze dlugi szereg dziel
z tego samego zakresu tutaj niewymienionych, mu-
sialy z natury rzeczy, jako monografje ogdlne, trak-
towaé zagadnienie ludowoéci, wzglednie polskoSei w mu-
zyce Chopina jedynie mimochodem. Stad tez, mimo
wielu nietylko pieknych, ale i glebokich w intuicyjnem
ujeciu kwestji sléw, zagadnienie to, jako zagadnie-
nie naukowe, wlagciwie nie istnialo. Zwrdcila juz
na to uwage H. WINDAKIEWICZOWA W SWej pracy O wzo-
rach ludowej muzyki polskiej w mazurkach Chopina
(s. 4). Jest to jedyne dotad w literaturze chopinowskiej
studjum, ktére problem swéj formuluje i rozwiazuje
w sposob naukowy 2

Dla zbadania melodyki Chopina rezultaty
pracy H. WINDAKIEWICZOWEJ sg niezmiernie warto-
§ciowe. Przynosza one szereg spostrzeien, odnosza-
cych sie do form rozwojowych melodji chopi-
nowskiej. Wszystkie typy zdaf, wyréznione tam na

I'W r. b. wyglosit w Genewie i Bernie dr. Ludwik Bro-
narski odezyt o folklorze w muzyce Chopina, dotychezas je-
szeze drukiem nieogloszony. Uwagi dr. Bronarskiego o tona-
cjach ludowych nietylko w mazurkach, leez i w innych dzielach
Chopina, a takze uwagi o charakterystyeznych szezegolach ryt-
miki i formy, zakomunikowane mi laskawie listownie, dorzucaja
wiele nowego materjalu do zbadania problemu tutaj omawianego.
? Rozprawe te omowilam w artykule ,O literaturze chopinowskiej
w Polsce odrodzonej“, Warszawa 1929, Kwartalnik Muzyezny 4,
s. 412—428.
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podstawie poréwnania melodyj Chopina z melodjami
ludowemi, przedstawiaja odmiany tej formy rozwojo-
wej, ktéra wyzej okre§litam jako typ przeciwstawny
(s. 237 in). ,Wzér kotwiczy“ (s. 17) charakteryzuje
H. WINDARTEWICZOWA jako ,eciagly powrdt i oparcie
sie na dzwieku rozpoeczynajacym®. Na te ceche w bu-
dowie motywéw i fraz wielokrotnie zwracalam uwage
w ciagu analityeznego badania melodyj Chopina, pod-
kre§lajac jej pierwszorzedne znaczenie w stylistyce
chopinowskiej. Takze i ,wzor wahadlowy*“ H. WINDA-
KIEWICZOWEJ (5. 18—19) w badaniu mojem, choé wy-
chodzacem z innych zalozen, dal si¢ wyodrebnié.

Punkty styczne miedzy mojem badaniem, obej-
mujacem caloé melodyki Chopina, a badaniem H. WIN-
DAKIEWICZOWEJ, zamknietem w granicach zagadnienia
,wzoréw ludowej muzyki polskiej w mazurkach Cho-
pina“ mozna juz obecnie z soba zestawié. Ze zlacze-
nia tego wynika, ze ,wzory ludowej muzyki polskiej,
jedli idzie o mechanizm rozwojowy melodji, dadza si¢
zaobserwowaé nietylko w mazurkach, lecz i w innych
melodjach Chopina. Jedna zatem ezesé zagadnienia,
mianowicie: zwiazek budowy melodji Chopina z bu-
dowa ludowych piesni polskich zyskuje wyraine juz
sformulowanie w rezultatach pracy H. WINDAKIEWI-
CZOWEJ i mojej.

Szereg innych kwesty] dzi§ jeszcze wySwietlié sie
nie da. Brak im bowiem koniecznego tu zbadania pol-
skiej muzyki ludowej. Do tych kwestyj zaliczam prze-
dewszystkiem sprawe tonacyj ludowych i sprawe cha-
rakterystycznych interwaléw, o ktérych wyze] juz
wspomniatam. Do ich rozwiazania zblizamy sie¢ od
zewnatrz. Jako ceche wspdlna w melodyce Chopina
i ludowej polskiej mozemy juz wskazaé dzisia] —

dzieki badaniom H. WINDAKIEWICZOWEJ — te same
sposoby tworzenia fraz z jednego, dwu czy trzech mo-
tywow. W mechanizmie rozwojowym zatem pokrewiefi-
stwo Chopina z muzyka ludowa polska da sie juz wy-
raznie na przykladach stwierdzié. Idzie obecnie tylko
o wykazanie, jakie sa fte motywy Chopina, w czem
lezy ich pokrewienstwo z muzyka ludows, sprawiajace,
ze frazy z nich powstale, sa nietylko w swej formie
rozwojowej, ale i w postaci tonalnej — polskie. Za-
gadnienie to rozwiaze dopiero w przyszlosci muzyko-
logja polska, gdy w poréwnawezem studjum polskiej
muzyki ludowe] uda sie¢ jej ze skarbca nasze] piesni
ludowej wyodrebnié i okre§lié metodami naukowemi
te cechy, ktéore po oddzieleniu nalecialo§ei obeych
uznaé bedzie trzeba, jako rasowe cechy melodji polskiej.

Na jedna znamienna ceche melodyki mazurkéw
Chopina zwracano niejednokrotnie uwage, obok wspo-
mnianych juz krokéw interwalowych, tonacyj ludowych
it. d. Jest nig triola. Drobny ten napozoér szczegol
melodyezno-rytmiczny jest waznym bardzo elementem
stylistycznym w melodyce Chopina. Wystepujac w dwu
postaciach, jako toczek i jako mordent, tworzy bowiem
stale zwiazki melodyczne, bardzo czesto sie powtarza-
jace, a tem samem rozstrzygajace o pewnych stalych
formach rozwojowych i postaciach linji melodyczne;j.
Triole te wskazalam juz wyzej, w zwiazku z oméwieniem
mordentu, jako elementu ornamentalnego w melodyce
Chopina, a takZe w analizie poszezegélnych kompozy-
cyj & W szezegolowem zbadaniu zwiazkéw, w jakie triola
ta wehodzi, oraz roli, jaka w melodyce Chopina spelnia?,

t Por. wyzej s. 541 n., i passim. ® Wojeik-Keuprulian B,
O trioli w mazurkach Chopina. Ksiega Pamiatkowa ku czei prof.
dr. Adolfa Chybinskiego. Krakéw 1930.
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okazalo sie, ze zwiazek jej z melodyka ludowa polska
jest bezposéredni i bardzo intensywny. Triola ta jest
oczywidcie szezegélem drobnym, niemniej wielce cha-
rakterystycznym i dla postaci melodyj Chopina weale
nieobojetnym.

Jak juz zaznaczylam, syntetyczne przedstawienie
polskogci w melodyce Chopina nie jest jeszcze dzisia]
mozliwe. Niemniej sadze, ze dany tutaj przeglad za-
gadnien, ktére czekaja naukowego postawienia i roz-
wiazania, przyezyni sie moze w drobnej bodaj mierze
do zwrécenia uwagi na ich donioslosé i wzbudzi dla
nich zainteresowanie wéréd muzykologéw polskich.
Wszechstronne zbadanie polskiej muzyki ludowej
i okreslenie jej znaczenia dla twdrczoéei Chopina,
ktéra byla pierwszem, twérczem ogniwem tak dzi§ juz
poteznego w calym §wiecie ,nacjonalizmu muzycz-
nego“, bedzie wielkim czynem muzykologji
polskiej, ktérego nikt inny za nas spelni¢ nie zdola
i spelnié — nie powinien.

ZRODEA MUZYCZNE

Bacu J. 8., 2- und 3-stimmige Inventionen. U.-E.
— Kleine Priludien und Fugen. U.-E.
Wohltemperiertes Klavier I—1I. U.-E.
Franzosische Suiten. U.-E.
Englische Suiten I—II. U.-E.
Partiten I—II. U.-E.
BeLLINT V., Norma. Klavier-Auszug. Ed. Pet.
— Nachtwandlerin. Klavier-Auszug. Ed. Pet.
CHorIN F., Pianoforte-Werke I—XIV. C. Mikuli. Leipzig,
Fr. Kistner
— Samtliche Werke I—IV. R. Pugno. U.-E.
— Simtliche Werke. H. Scholtz. Ed. Pet.
Pianoforte-Werke. C. Reinecke. Breitkopf & Hirtel
— Simtliche Werke. E. Mertke. Steingraber-Verlag
CLEMENTI M., Gradus ad Parnassum I—III. Breitkopf & Hirtel
— Sonatinen op. 36, 37, 38. Edition Breitkopf
Ausgewiithlte Sonaten und Tonstiicke I—III. Edition Breit-
kopt
Tonleiter Studien. Edition Breitkopf
CzerNyY C., Schule der Verzierungen. A. Cranz
FieLp J., Nocturnes. Ed.-Pet.
— Concert As-dur. Ed.-Pet.
Herz H., Exercices et Préludes, op. 21. Breitkopf & Hirtel
— 2 Ballades op. 117. B. Schott
Cavatine favorite op. 148. Ed. Gutheil
Marche nationale op. 166. Ed. Gutheil
La Californienne op. 167. Ed. Gutheil
L'Ecume de Mer op. 168. Ed. Gutheil
La Cristallique op. 175. Ed. Gutheil
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Herz H., La Tapada op. 171. Ed. Gutheil
— (Camelia, Valse brillante op. 181. B. Schott
— Réverie Nocturne op. 194. Ed. Gutheil
Polonaise favorite de 'Opera: Linda di Chamounix.
Ed. Gutheil
Hirrer F., Sonate op. 22. N. Simrock
Sonate op. 47. J. Schuberth & Co.
Schlummerlied, Ballade, Duettino, Lied, Perpetuum mobile,
Priludium op. 66. Ed. Schott
Coneert op. 69. Ed. Cranz
Sonate op. 78. F. E. C. Leuckart
Tambourin. Capriceio op. 160. C. F. W. Siegel
— Inventionen op. 163. B. Senffl
HumMmEL J. N., Sonates et Morceaux de Piano IIII. U.-E.
— Klavierwerke I—II. Breitkopf & Hirtel
KALKBRENNER F., 24 Etudes op. 20. Fr. Kistner
Grande Sonate op. 28. Fr. Kistner
Trois Andante op. 54. Breitkopf & Hértel
24 Preludi op. 88. Ed. Ricordi
12 Etiiden op. 108. Kistner Ed.
Variations brillantes op. 112. Fr. Kistner
La Réve op. 113. Fr. Kistner
— Etudes op. 126. U.-E.
— Clavier-Etuden op. 143. Coll. Litolff, Fr. Kistner
Liszr F., Années de Pélerinage: I. Suisse, II. Italie, TII. Venezia
e Napoli. Ed. Schott
Mephisto-Walzer, Harmonies poétiques, Consolations.
Ed. Schott
Ungarische Rhapsodien I—II. Ed. Schott
Sonate h-moll, 2 Balladen, 2 Legenden, 2 Polonaisen.
Ed. Schott
Spanische Rhapsodie, Liebestraume, Apparitions, Berceuse,
Valse-Impromptu, Grand Galop chromatique, Fantasie und
Fuge tiber B-A-C-H. Ed. Schott
12 Etiiden, Konzert-Etiiden. Ed. Schott
3 Caprices-Valses. Schlesingersche Buch- und Musikalien-
handlung
Paganini-Etiiden. Coll. Litolff
Soirées de Vienne. Coll. Litolff

Liszr F., Konzert Es-dur, Konzert A-dur, Phantasie {iber unga-
rische Volksmelodien. Ed. Breitkopf
Concerto pathétique. Edition Breitkopf
MoscHELES L., Grofie Sonate op. 41. C. Haslinger
— (Gesellschaftskonzert op. 45. Ed. Schott
— Grande Sonate op. 47. Cranz
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w preludjach Chopina 94

Cadence double 5

cambiata 21, 22, 30

circolo mezzo 105

Doppelschlag der wmge-
kehrte D. 67

double 5

dwuglos figuratywny 252, 254

dyminucja 18

Elementy muzyki 9

Figuracja 252

forma (konstrulkcja) 219

fortepianowe studja 263

Gama stylizowana 98—99,
151, 153, 238

groppi 80

gruppetto diretto — gr. rove-
sciato 67

Imitacja 250

interwalowe napiecie 7, 8

interwaly martwe 213

italjanizm Chopina 271—276

Jazz 237

Kanon 250

kierunek romantyczny 257

kierunek techniezny 257

— wirtuozowski 257

Ludowa muzyka polska 2358,
260

ludowosé melodyki Chopina
279—284

f.ancuchowe polaczenie moty-
wow 40

Meliczne cechy 242-—243

melodja: energja potencjal-
na 7, stosunek do rytmu
39, 58, typy 107, interpre-
tacja kinetyczna 208, sta-
tyczna 208, teorja energji
kinetycznej melodji 215,
formy rozwojowe 237, 281,
rozwoj asocjacyjny 237,
rozwdéj przeciwstawny 237,
282, czynniki rozwojowe
248, prawo laczenia typow
248,249, wspolistnienie me-
lodyj 250
akordowa 106, 245, 247
czysta (pierwotna) 243
gamowa 108, 212 -213, 243
harmoniczna 196
nieskonczona 238
ornamentalna 105, 106, 191,
196

melodyezna fraza 176




302

melodyezna linja 3, 218, linja
prosta 217, falista 217, me-
chanizm rozwoju 219—220,
prawidtowos§é rozwoju 223,
jego formy 223

melodyezne typy 242

— zjawiska: interpretacja 218

melodyezny motyw 3

— ruch 3

melodyka: brak systemu 1,
poglady w literaturze 1—35,
typy melodyki: ruchowy
215, dzwiekowy 245, zasa-
da melodyki 216
absolutna 217
akordowa 243, 245—248
atonalna 217
Chopina: cel badania 5,

zagadnienia 19—20, typy

218, formy rozwojowe 237,
238—241, 282, 283

czysta 217
dzwiekowa 217
elementarna 217

figuratywna 217, 245, 247;
w polimelodyce 251—252,
stosunek do figuracji 252,
stosunek do melodyki
pierwotnej 254—255
harmoniczna 243
konecertujaca 217
konstruktywna 217
ornamentalna 217, 243245,
w polimelodyce 251, 253
ornamentalno-figuratyw-
na 246

pierwotna 243, 245
plaszezyznowa 217
ruchowa 217

melodyka Spiewna 217
— tektoniczna 217
— wyrazu 217
metryeczne jednostki 39
mordant 54
mordent 21, znakowanie 54, ro-
dzaje 54, przyklady, funk-
cje, interpretacja 54—66,
rytmika 55, korelacja z mo-
tywem mordentowym 61,
146, czynnik warjacji 66,
w Preludjach Chopina 94
— akecentowany 54
— antyeypowany 54
— dolny 54, 84
— gorny 54, 84
motyw: zbieznos¢ 182, roz-
bieznos¢ 182, postaci mo-
tywu 219, 220, podziak
290 —222, opracowanie or-
namentaine 223, figuratyw-
ne 223
anapestyczny 181
ekscentryczny 182
jambiczny 40
koncentryczny 182
normalny 121
skrocony 121
trocheiczny 98
wahadlowy 222—228,
230—231, 232
— wzdluzony 121
motywy zachodzace na siebie
181—182
muzyezne zjawisko: pojecie 6,
warunki 6—7, 8—9
muzyka ludowa 258
— operowa 258
— salonowa 258

muzyka taneczna 258

Nuta pedatowa 201, 250

Obiegnik 18, 21, 61, postaci
i znakowanie 66—68, przy-
kladyiinterpretacja68—74,
historja 74—75, zlozony 84,
w preludjach Chopina 94,
formy pochodne 113, 143,
145—146, korelacja z mor-
dentem 124, energja kine-
tyczna 147—148

— dolny 67

— gorny 67

okresowa budowa 238 —239, 241

ornament: dwojakie znacze-
nie 11, 66, trzy momenty
1718, zagadnienie w melo-
dyce Chopina 19—20, funk-
cje 179, rola w melodyce
Chopina 207—214, opisy-
wanie tonu przez orna-
ment 207, 209—211, opi-
sywanie interwalu 207,
211—212, jako czynnik wa-
rjacji127-128, 131, 133135,
137, 138—141, 142, 153—154,
157, 163, 164, 193—197, 208,
214, jako czynnik archi-
tektoniczny 207, 208, 213,
jako czynnik energetycz-
ny 207, 208, 214, 243, 247,
zwiazek ornamentu z ago-
gika i rytmika 248, two-
rzywo tematyczne 259

ornamenty indywidualne Cho-
pina 22, postaci, funkcje,
interpretacja 83—90, po-
glady Dunna 90—91, w Pre-
ludjach 95

303

ornamentalna melodja: wspol-
dzialanie z ozdobnikiem
149, 155, 168, w warjacji
196 ; p. melodja i ornament
ornamentalna semantyka 12
- warjacja 187, 189, 198—199;
p. ornament jako ezynnik
warjacji
ornamentalne etjudy 112,
113—119
- zwroty proste 54, pochod-
ne b4
—  — ekscentryczne 84—86,
121
— koncentryczne 84,
85—86, 121
— — zygrakowate 84, 85
ornamentyka: znaczenie 11,
historja 11—12, literatura
12—13, charakter badan
13—14, teorja Lacha17—18,
wspoldziatanie z ehroma-
tyka 123—124, rozszerze-
nie zakresu pojecia 177,
stosunek do tempa 200
— Chopina 13, 14, 15—17
ozdobniki Chopina: podziat
21—22
Pauza 213—214
periheletyczne zwroty 18
polifoniczne zjawiska w melo-
dyee Chopina 50
— — tradyeyjne 250—251
—- zludzenia 50, 51, 251, 254
polifonja a polimelodyka 250
polimelodyka (polifonja) Cho-
pina 49-—52, 79—80, 93,
96—99, 101, 105, 113, 114,
129, 132, 135, 136, 144, 155,




156, 157, 160, 166, 170, 171,
172, 174, 182, 183, 190, 202,
203, 204, 205, 227, 228, 230,
250—255, brak rowno-
uprawnienia glosow 254
portamento 118
powtarzanie dostowne 224,
226—228
. z warjacja 232—233,
234 —237
— ze zmianami 225
Pralltriller 54, 57
profilacja 18
progresja: znaczenie 33, 225,
233, 234
mechaniczna (modulujaca)
33
— tonalna 33
przednutka:  trzy rodzaje
u Chopina 21, historja
9994 funkecje w melody-
ce Chopina 52
- dluga n Chopina: znako-
kowanie 24, przyklady i in-
terpretacja 24—35
krotka u Chopina: po-
dzial 36, w preludjach 94
krétka harmoniczna: ro-
dzaje, funkeje 36—39
_ krotka melodyczna: 4448
- rytmiezna i metrycz-
na: rodzaje, funkeje
39—44
podwdjna: postaé 48, hi-
storja 48—49, w melodyce
Chopina 49—52

Ribattuta 96

rytm a melodja 58,a metrum 39

Salto 84, 85, 116

Sehneller 57

sekundy zbiezne 84, 85

sekwencja — p. progresja

Taktowa kreska 39—40

tercja w melodyce Chopina 384,
47, 100—101, 115

toczek 16, 21, formy 52, 53, zna-
czenie w melodyce Chopi-
na hHs

— zlozony 84

transient shake 54

tremblement imparfail 54

tremolo 118

trillo 80

— abbreviato H4

triola 158, 159, 160, 161, 162, 163,
164, 165, 166, 167, 168, 169,
o e s el i
283—284

trojglos 97

tryl 21, pojecie, znakowanie 75,
postaei, przyklady, inter-
pretacja 75—80, w prelu-
djach Chopina 95

— odbitkowy 57

trzyglos 97

turn. — inverted turn 67

typow teorja 108—111, 245

Vibrato 118, 121

Wirtuozowski styl 270

wzor kotwiczy 282

— wahadlowy 282
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