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SEOWO WSTEPNE

Do iloéciowo bardzo bogatej literatury chopinowskiej, ale

obracajacej si¢ przewaznie kolo zdarzen z zycia Mistrza
i przedstawiajacej twoérczo$¢ Jego w znacznej mierze w sposob
poetyzujacy, pragnie praca ta dorzuci¢ gars¢ uwag bardziej
fachowej natury, opartych o metod¢ muzykologiczna, podanych
jednak w przystepny sposob. Rozmiary jej nie pozwolily na
wieksza gruntowno$¢ w omawianiu dziel Chopina, ani na zakre-
$lenie zbyt szerokiego kota faktéw historycznych, wérod ktorych
powstawaly kompozycje Chopina. Do zupelnego wyswietlenia
genjalne] tworczosci Chopina niejeden jeszcze trud bedze
potrzebny. Ksigzeczka ta zsumowata pozytywne wyniki litera-
tury chopinowskiej i starala si¢ wskazac¢ braki istniejace w mniej.
Poniewaz w naszem pismiennictwie muzycznem nie mielismy
tak zakrojonej publikacji, moze wiec tej skromnej pracy przy-
padnie w udziale moznosé¢ spelnienia wobec wielbicieli Chopina
wstepnych, przygotowawczych uslug do zrozumienia Jego
tworczosci pod katem historyczno-muzykologicznym. Czytelnik
odniesie z lektury tych kart korzys¢, jezeli réwnoczesnie z nig

bedzie czytal lub gral omawiane kompozycje.

Krakow, lipiec-sierpien 1926 r.

ZDZISEAW JACHIMECKI




POCHODZENIE. — ZYCIE

EORJA o prawie dziedzicznoéci i dominujacym wplywie
otoczenia na ksztattowanie sig genjalnego umyslu, niema
w zupelnoéci zastosowania w wypadku Chopina. Genjusz
jest zawsze zjawiskiem wyjatkowem. Genjusz Chopina jest niem
podwojnie. Wystarczy przypomnie¢ Rameau’a, Couperin’a, Jana
Seb. Bacha, Mozarta i Beethovena, potomkéw, jezeli nie diu-
gich generacji zawodowych muzykéw, to w kazdym razie
majacych za ojcéw ludzi o nieprzecigtnych zdolnoéciach mu-
zycznych. Wobec takich przykladéw muzyczna genealogja Cho-
pina nie szczyci sie rozlozystem drzewem swojego szlachectwa;
szczyciC sie niem nie potrzebuje. Chopin moégl — jako genjusz
muzyczny — powlarza¢ za Napoleonem, majgcym niewatpliwie
silne poczucie swojej genjalnosci, dumne i duchem nowocze-
snosci tchnace slowa: ja sam jestem swoim przodkiem.

W tem nieprzygotowaniu rodu Chopina do wydania genju-
szu muzycznego mielibysmy ochote dopatrywaé sie jednego
z dowodow jego polskoéci. Bylo niegdy$ legenda, dzisiaj
za$ ,zdaje si¢ nie ulegaé watpliwosci“, ze Chopin byt pra-
wnukiem Mikotaja Szopa (moze Szopy?), ktéry w r. 1740
osiadt w Nancy. Nie uprawiano muzyki, jako zawodu, w tej
rodzinie, to takie pewne.

W biografjach muzykéw polskich nazwiska ich pojawiaja

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

zycznem pochodzeniu Moniuszki lub Zelenskiego, kiedy dla

przodkow ich muzyka nie przedstawiala zadnego znaczenia?
W pomnikowej monografji Filipa Spitty o Janie Seb. Bachu
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nazwisko genjalnego kompozytora przychodzi dopiero na stro-
nie 179, po przedstawieniu calej jego muzycznej genealogji.
Gdyby nie cudowna kapry$noé¢ i dowolnos¢ natury, gdyby
nie cafa przypadkowos¢ réznych radosnych faktow w naszej
kulturze, nie mielibyémy w Polsce juz nietylko Chopina, ale
zadnego wogéle powaznego kompozytora.

Cudem na ojczyzny lono przywrécony, urodzit si¢ Fry-
deryk Chopin, jako syn Mikolaja Chopina, nauczyciela jezyka
francu-kiego w domu hrabiow Skarbkéow i Justyny z Krzy-
zanowskich, w Zelazowej Woli, niedaleko Warszawy, dnia 22
lutego 1810 roku.

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

pbzniejszy nauczyciel Chopina, Zywny, siostra Chopina, Ludwika

Jedrzejowiczowa, musiata nieraz smiech w sobie tlumié¢ pod
wrazeniem tych produkcji.

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

silniejsze wrazenie, ktorego echa odezwaly si¢ w twoérczosci

11

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

Na dyletanckg miarg zakrojona byta takze nauka u Woj-
ciecha Zywnego, ktéry mial wielu uczniéw, ale zadnego —
oprécz Chopina — nie nauczyt gra¢. Chociaz nie znamy dzi-
siaj dokladnie toku nauki Chopina, mimo to wszelkie pozory
autentycznoéci ma twierdzenie, ze Zywny, ktéry wyszed! z nie-
mieckiej szkoly muzycznej, zwracal Chopina przedewszystkiem
ku J. S. Bachowi i klasykom wiedenskim. W kazdym badz
razie nie ulega kwestjl, ze cudownie szybko rozwijajacy sig
talent Chopina nie pozostawal w zadnej istotne] zaleznosci od
nauczyciela, ktéry raczej tylko przygladal si¢ zadziwiajacej
ewolucji muzykalnosci i techniki gry Chopina, niz nig kie-
rowal.

Nie mamy zadnych $cistych danych do wytworzenia sobie
pogladu na najwczedniejsze proby kompozytorskie Chopina,
ktére na papier przenidst podobno Zywny. Tej systematycznodci,
z jaka stary Mozart gromadzil wszystkie materjaty, odnoszace
sic do tworczosci swojego genjalnego syna, nie zastosowal
nikt wobec dziecinnych kompozycji Chopina.

Ale juz w roku 1817 ukazal si¢ w sztychowanem wy-
daniu pierwszy Polonez Chopina, niedlugo za$ péZniej Marsz
wojskowy. 7 innych utworéw tego czasu zachowal si¢ re-
kopismiennie drugi jeszcze polonez w zbiorach s. p. Aleksan-
dra Polinskiego w Warszawie (dzisiaj w bibljotece Departa-
mentu kultury i Sztuki).

Najwezesniejszg z fatwo dzisiaj dostepnych kompozycyj Cho-
pina bylby Polonez, napisany w roku 1821 i po$wigcony
Wojciechowi Zywnemu w dzieh jego imienin dnia 23 kwie
tnia. Tonacja jego jest tonacjg pézniejszej korony wszystkich
polonezéw, mianowicie As-dur, uklad swiadczy o wielkiej pe
wnosci w traktowaniu formy, przebija sie przyszle wirtuozo-
stwo fortepianowego stylu w granicach dostepnych rekom
malego autora. To poruszajace nas do glebi proroctwo genjal
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nej tworczosci dostato si¢ do rgk prawdziwego barbarzyncy,
ktory w roku 19o2 oémielit sie wydaé je, opatrujac te naj-
bezwstydniejsza ze wszystkich , transkrypcji swojem nazwi-
skiem. Nie warto wymienia¢ nazwiska $wigtokradcy. Zamiesz-
czone na jednej karcie facsimile re¢kopisu Chopina umozliwia
kazdemu poznanie tej tandetnej maskarady, urzadzonej ko-

sztem subtelnych pomysléw genjalnego dziecka i tych bez-

czelnych zmian, zrobionych w tekécie muzyki Chopina. Te
dziecigce kompozycje Chopina prosza sie o wydanie, ale wy-
danie pelne pletyzmu i dokladnoéci. Co powiedzielibysmy
o wydawcy n. p. patrjotycznego manifestu jedenastoletniego
Zygmunta Krasinskiego, gdyby osmielil sig¢ zmienia¢ dowolnie
tekst tego miebywalego dokumentu myéli patrjotycznej, zro-
dzonej w duszy dziecka?! Polonez Chopina jest takim samym
1 w tymsamym czasie pisanym manifestem patrjotycznym
przysztego muzycznego wieszcza narodu.

W tych latach juz stosunek Chopina do muzyki, do twér-
czoscl muzycznej byt zupelnie wyrainy. W roku 1818 pisal
na imieniny ojca (6-go grudnia) powinszowanie, niezmiernie
lakoniczne i niewatpliwie niepodyktowane mu przez nikogo.

» Kochany Papo! Luboby mi tatwiej bylo wynurzyé uczucia
moje, gdyby je muzycznymi tonami wyrazié moina, gdy
jednak i najlepszy koncert przywiqzania mego ku tobie, ko-
chany Papo, objqé nie potrafi, uiyc¢ musze prostych wyra-
zow serca mego, aby ci najczulsze] wdziecznosci i przywigza-
nia synowsktego hotd ztozyc¢“. Chopin pragnal muzyka wyrazaé
uczucia, lecz widzial granice ekspresji muzycznej. W muzyce,
poznawane] na koncertach, w operze, czy z nut, ktére $wietnie
odczytywal, styszat jakies zwierzenia serc, odczuwal jej tresé
uczuciows, jej smutek czy radoéé. Porwala go w czarowne
swoje kolo 1 porwa¢ musiala ta estetyka muzyki, ktéra opie-
rata caly jej interes na wuczuciach, afektach, a do ktorej nale-
zala niewatpliwie przewaina czes¢ tego wszystkiego co do-

tychczas slyszal.
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Czesto w tych latach dziecinnych musial Chopin wyste-
powac jako pianista w koncertach publicznych, by¢ , filarem*
filantropijnych przedsiewzie¢ arystokracji warszawskiej (Niem-
cewicz napisal na ten temat jednoaktowa komedyjke p. t. Nasze
Verkehry) i nmawet gromochronem, sciggajagcym w Belwederze
burzg z czola W. Ksigcia Konstantego.

Nie mozna pominag¢ wplywu, jaki na przyszte uksztaltowanie
sig genjuszu Chopina wywarla w okresie jego dziecinstwa
z jednej strony muzyka wspoélczesnej opery wloskiej, z drugiej
zas ludowa muzyka polska, z ktéra Chopin bardzo wczesnie
zapoznal sig¢ 1 zzyl. Melodje modnych wtedy w Warszawie oper
wioskich zapetnialy atmosferg salonéw, podawano je sobie z ust
do ust, przerabiano na polonezy, walce i anglezy do tarca.
Maty Chopin pojat pigkno zawarte w nich, wniknal do samego
jadra ich istoty, doszukal si¢ niedlugo znamion ducha rasy ro-
manskiej. Wplyw ten uszlachetnil sarmackoéé jego muzyczne)
natury, na ktorg, jako na najpodatniejsza glebe, padl posiew
autentyczne] muzyki ludowej, szczegélnie w Szafarni w Lip
nowskiem.

Od strony teorji zasilito si¢ muzyczne wyksztalcenie Chopina
poznaniem Krdtkiej nauki harmonji Antoniego Simona wr. 1827,

Na czasy nauki w Liceum przypadaja powazne sukcesy Cho-
pina, jako najlepszego wtedy pianisty warszawskiego. Wykonane
przez niego allegro z koncertu Moschelesa F-moll 1 wolna im-
prowizacja na wieczorze dnia 10 czerwca 1825-go roku docze-
kaly sie pierwszej korespondencji o Chopinie zagranica, miano-
wicie w lipskie] Allgemeine mustkalische Zeitung..

Réwnoczesnie zas rozwijala sig bujnie tworczo$¢ Chopina, sa-
morodnie, samodzielnie. 7 calg pewnoscig pochodzi z tego sa-
mego roku pierwsze Rondeau, oficjalnie juz otwierajgce szereg
dziet Chopina jako opus 1. Zostalo ono wydane w roku powsta-
nia 1825. Shusznie przypuszczal o niem Schumann w r. 1852,
zemusi byc dziesigtg kompozycja autora, a widzial w niem takze

petno ducha i zalecal Klarze Wieck grad je, gdyz damom po-
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winno sig to rondo podoba¢ dla pikanterji i moschelowskiego
stylu. Jeszcze Huneker (chociaz nie przymuszal si¢ do polubienia
tego ronda) zauwaza, ze ,,jest w niem lekko$¢ 1 rado$é tworzenia“.
Ale najbardziej zastanawiajagcq kompozycja tego okresu jest
niezawodnie mazurek, zwany ,zydkiem®, ktéry Chopin pé-
zniej — moze troche przerobiwszy — wydal w opus 17-tem.
Kompozycja ta jest jednym z kamieni wegielnych gmachu no-
woczesnej harmonji, ktory Chopin budowal wlasnemi rekoma.
Te utwory wyznaczajg znakomicie poziom wiadomosci Cho-
pina i stopien jego talentu w chwili, kiedy zostal stuchaczem
Szkoty Glownej Muzyki na kursie kompozycji Jozefa Elsnera
wr. 1826. Niejedni kiwali w Warszawie glowami nad Chopi-
nem, nad smialoscig jego pomystéw muzycznych i nie wrozyli
nic dobrego z rozwoju jego talentu. Elsner jednak trafnie ocenit
istot¢ talentu Chopina, nie krepowal go w nauce zadnemi do-
gmatycznemi formutkami 1 nazywat si¢ potem tylko ,,mato za-
stuzonym a wielce szczgsliwym nauczycielem harmonji i kontra-
punktu® swojego genjalnego i ,do zgonu najprzywigzanszego
ucznia“. Ze wszystkiego co znamy dzisiaj z tworczosci Elsnera
wida¢, ze kompozytor ten byl w stanie wskaza¢ Chopinowi tylko
najbardziej utarte sposoby techniki kompozytorskiej. Nie potrze-

bowal go za$ zupelnie zacheca¢ do rozwigzywania nieznanych

probleméw artystycznych, skoro uczen jego sam je znajdowat
i w genjalny sposob rozwigzywal. Gdyby Elsner -— jako kiero-
wnik klasy kompozycji w konserwatorjum warszawskiem—-mial
jaki$ wplyw na ewolucj¢ talentéw swoich uczniéw, niezawodnie
byloby sie to w jakim$ stopniu odbilo na tworczosci ktoregos
z kolegéw Chopina. Ale niestety konserwatoryjni koledzy Cho-
pina, jak Ignacy Dobrzynski, Tomasz Nidecki, czy inni, nie wy-
szli po za utarte szlaki swojego mistrza 1 swojej epoki. Na tere-
nie szkoly dawal sig¢ im Chopin wyprzedza¢ w rutynicznych
¢wiczeniach w zakresie muzyki symfonicznej czy koécielnej,

w ktorych sama pewnie natura powstrzymywata go przed nie-

o~
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potrzebnemi wysitkami, zachowujac wszystkie jego sity do wia-
sciwej misji natchnionego poety fortepianu.

W roku 1829 ukonczyl Chopin w lipcu nauke w Szkole
Glownej. Przy nazwisku jego napisat Elsner klasyfikacje naste-
pujaca: ,,szczegolna zdolnoéé, genjusz muzyczny®.

Miodziencze juz lata Chopina uplywaly w Warszawie w wa-
runkach na ogét korzystnych dla rozwoju artystycznej jego na-
tury. Obracal si¢ w gronie ludzi mlodych o nieprzecigtnych lub
wybitnych indywidualnosciach. Do kola tego nalezeli — miedzy
innymi: Bohdan Zaleski, Maurycy Mochnacki, Tytus Woycie-
chowski, Juljan Fontana, Matuszewski. Jeden wyjazd do Berlina,
pozniej diuzszy pobyt w Wiedniu mialy dopelni¢ wrazen arty-
stycznych, jakich nie mogla da¢ Warszawa. W kazdym razie
w Warszawie jeszcze styszal Chopin jednego z najstynniejszych
wspolczesnych pianistow, Hummla i zostal oléniony fenomenalna
sztuka Paganini’ego, ktérego nieporéwnane wirtuozostwo na-
tchnglo go nowemi ideami na punkcie techniki fortepianowej,
czego wyrazem mialy sig sta¢ epokowe Etudy.

Ksztaltowala si¢ takze mloda, petna polotu dusza Chopina
w ogniu mitosnych uczué, ktore wypelniaty jego serce. Po kilku
przelotnych, ,,studenckich® czysto, flirtach z mlodemi dziewcze-
tami w czasie école buissoniére w ogrodzie Botanicznym, zako-
chat si¢ Chopin na dobre w mlodej $piewaczce warszawskiej
opery, pannie Konstancji Gladkowskiej. Prawdziwie romantyczna
byla to milos¢, nieodstonigta ukochanej istocie, zdradzona tylko
dyskretnemu przyjacielowi, wyépiewana w cudownem larghetto
koncertu F-moll. Artystka byla idealem mlodego artysty, ktéry
to pierwsze glebokie uczucie opromienit samq poezja. Przez ogien
taki musi przejs¢ dusza mlodzienica, azeby modz zaczaé vita
nUOVA — MEZCZYZNY.

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

koncertéw, koniecznoécia wprost bylo pomyéleé o zdobyciu na-




16

leznego mu w Europie stanowiska, jako dla wirtuoza i kompo-
zytora.

W sam jakby przeddzien powstania listopadowego, dnia 2-go
listopada 1830 roku, wyjechal Chopin na zawsze z Polski.

W swojej tece kompozytorskiej wywozit w $wiat kilkadzie-
sigt utworéw, ktére mialy ugruntowac slawe jego jako kompo-
zytora na rowni z dzielami tworzonemi w latach pozniejszych.

Byly poéréd nich tchnace genjalnoscig, wydane juz drukiem

Warjacje na temat z ,Don Juana“ Mozarta op. 2, byly oba

koncerty fortepianowe z orkiestra, Rondeau & la mazur op. 5,
trio na fortepian, skrzypce i wiolonczelg op. 8, sonata C-moll
0p. 4, szereg mazurkéw, nokturndw, wielka fantazja na temat
piesni polskich op. 15 z orkiestra i Krakowiak koncertowy
z orkiestrg op. 14, byly wreszcie niektére z niesmiertelnych
etud op. 10 i niemala czes¢ z 17-tu po smierci Chopina wyda-
nych piesni. Pomimo wszystkich tych skarbow, juz przekazanych
ludzkosci 1 niewyczerpanych zasobow idej twoérczych w duszy,
pomimo pelnego mistrzostwa na punkcie kunsztu fortepiano-
wego, Chopin wyjezdzal w swiat z pragnieniem dalszej jeszcze
nauki i w przekonaniu, ze ta nauka jest mu koniecznie potrze-
bna. Wyjezdzal bez wyraznego planu, co ma wlasciwie zagranicg
robi¢ 1 w smutnem przeczuciu, ze nigdy juz do kraju nie wréci.
Myélal, ze jedzie umrzed.

Jechat jednak dojrzewaé¢ w mnowych przezyciach, hartowac
dusze w nieznanych przedtem cierpieniach.

Uczucie samotnosci, nostalgja za domem rodzinnym, przyja-
ciolmi i ukochang byly jakby tylko przygotowaniem do cierpien
moralnych wyzszego rzedu, jakie niebawem po wyjezdzie mialy
wstrzgsna¢ calg dusza Chopina. Dochodzi go. wiadomos¢ o wy-
buchu powstania i o pierwszych powodzeniach oreza polskiego.
Heroiczny wysilek wspolczesnego pokolenia rodakéw zastania
mu w sercu wilasne uczucia milosne i1 obudza echa bohaterskiej
przeszloéci. W godzinach pierwszych samotnie spgdzanych swiat
Bozego Narodzenia w Wiedniu 1850 roku, zaczelo si¢ przeobra-

17
#enie Chopina z romantycznego Gustawa w Konrada. ,,Gdybym
mdgl, wszystkie bym tony poruszyl, jakie by mi tylko Slepe,
wiciekle, rozjuszone nastalo uczucte, aby cho¢ w czesci od-
gadngé te piesni, ktdrych rozbite echa gdzies jeszcze po
brzegach Dunaju bledzq, co wojsko Jana (. Sobieskiego) sSpre-
walo® — pisal w lidcie do Matuszynskiego, tym nieocenionym
dokumencie psychologji Chopina. Pioruny rozdzieraja horyzont
jego fantazji, nastrajajacej si¢ na coraz to wyzsze, uniwersalne
tony. Chopin kocha juz i ,cierpi za miljon®.

Kilkumiesieczny pobyt w Wiedniu w r. 1831 nie zaznaczyt
sie jakiemié wybitniejszerni wplywami na rozwoju tworczosci
Chopina. Obcowanie z muzykami tamtejszymi, jak: Hum-
mel, Thalberg, Czerny, Slavik (znakomity skrzypek,
z ktérym Chopin pisal, niewydane zreszta nigdy, warjacje na
temat z Beethovena) mialo znaczenie raczej towarzyskie mniz
artystyczne. Kompozytorska indywidualnos¢ Chopina byfa juz
w calej pelni skrystalizowana, samopoczucie oryginalnosci jego
stylu muzycznego zbyt bylo w nim silne, azeby na twirczosé
jego mogly mie¢ jakis wplyw czynniki, wielokrotnie mieszczace
sie w wartoéciach jego muzyki.

Na poczgtku wrzesnia 1851 r. wyjechat Chopin przez Mona-
chjum do Stuttgartu. Tu doszta go tragiczna wies¢ o upadku War-
szawy 1 wzigciu jej przez wojska rosyjskie. Rozpacz, ktdéra nim
wiedy targala, doszta do szezytu i znalazta swéj wyraz w zdaniach
zapisanych w dzienniczku: ,, Przedmiescia zburzone, spalone,
Jas (Matuszyniski), Hilus, na watach pewno zgineli. Marcela
widze w niewoli... Sowinski, ten poczciwiec, w reku tych
szelméw!... Moskwa panuje swiatu! O Boze, jestes Ty? Je-
stes, a nie mscisz sig? Czy jeszcze ci nie dos¢ zbrodni mo-
skiewskich ? albo... albos sam Moskallll?.. Mdj bredny ojcze!
Mdj poczciwiec moze glodny? Moze matce niema za co chleba
kupi¢? Moze siostry moje ulegly wscieklosci rozhukanego
Zoldactwa mosktewskiego®...

Bluznierstwo to jakze zywo przypomina zakonczenie impro-

Chopin 2
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wizacji Konrada w III-ciej czesci Dziadéw! W tych piorunach
gniewu i bolu zajadnial plan kilku kompozycyj Chopina, jednej
etudy i jednego preludjum, zwanych rewolucyjnemi i wstrzgsa-
jacego epilogu scherza h-moll, ktdrego upiorna fantastycznoéé
1 kolendowa rzewno$¢ powstaly w chwilach marzenia o domu
w samotnej godzinie nocy wigilijnej, spedzonej w pustym tumie
sw. Szczepana w Wiedniu.

We wrzesniu 1831 r. dotart wreszcie Chopin do Paryza.
Miat ledwie 21 i pot lat. Byl jednak jako czlowiek i jako artysta
zupelnie juz dojrzalym. Odrazu znalazl sie w najbardziej dobo-
rowem kotku muzykéw, obok Berlioza, Liszta, Hillera,
Mendelssohna. Na wartosci jego muzyki poznali sie wszyscy
1 otoczyli go glebokim podziwem i przyjaznig. Dawniej powzigty
plan wydoskonalenia swojej gry zaprowadzil Chopina do Fr y-
deryka Kalkbrennera, prawdziwego potentata techniki
fortepianowej. Chopin podziwial go w najwyzszym stopniu
i mial do jego metody dydaktycznej pelne zaufanie. Wierzac
za$ jego ,,wyzszosci moralnej” nie zrazil si¢ nawet, kiedy Kalk-
brenner oswiadezyl mu na wstepie, ze nauka u niego potrwa trzy
lata. Z catego, niezmiernie przyjacielskiego odniesienia si¢ Kalk-
brennera do Chopina, z poparcia jakiego mu udzielil w zwigzku
z debiutem paryskim, musial Chopin wyprowadzi¢ jak najkorzy-
stniejsze dla znakomitego pianisty wnioski. Stosunek ten nieje-
dnokrotnie interpretowano w sposéb dla Kalkbrennera nieprzy-
chylny. Chopin zas trafnie obliczyl znaczenie protekcji Kalkbren-
nera na gruncie paryskim, co spetnito si¢ w zupelnosci, po drugie
za$ ocenial dobrze korzysci, jakie mu jako pianiscie zapowiadata
metoda Kalkbrennera, ktérg przyswoi¢ sobie moégl jedynie pod
jego okiem. Metoda ta polegala na uniezaleznieniu techniki pal-
cowej od ramienia, na najdale] posunietem wyrobieniu lewej
reki, na oparciu wykonywania oktaw na przegubie i t. d.

Po za sferami muzycznemi stolicy $wiata ogromne znacze-
nie dla rozkwitu artystycznego Chopina miafo to wspaniale kolo

wielkich poetow, w ktorem czesto si¢ obracal. Znajdowat sig

19

- £ . -
w niem Mickiewicz, Stowacki i Heine. Smialo mogli

zapomnie¢ o Parnasie ci ludzie szczedliwi, ktérym bylo danem
uczestniczy¢é w zebraniach, gdzie naprzemian improwizowal
Mickiewicz podniostern stowem swojej poezji i Chopin w na-
tchnionej swojej muzyce. Mickiewicz patrzal na razie na Cho-
pina z perspektywy zbyt bliskiej i dlatego moze niektore cechy
jego mlodzienczej jeszcze natury, majgce swoj poczatek w nie-
stychanym talencie imitatorskim, razily go. Niemniej mial dla
sztuki jego najwyzsze uznanie. Heine zas napisal wtedy pamie-
tng sylwetke Chopina w jednej ze swoich korespondencyj pary-
skich, zawartg w dziesigtym liscie cyklu Lutetia, a bedaca swietna
charakterystyka jego psychiki: ,, Polska data mu swojq rycerskos¢
ducha i swdj bdl historyczny, Francja swdj lekki powab 1 wdzigk,
a Niemcy romantyczng glebie. Natura zas obdarzyta go zgrabng,
wysmuktq, nieco waqtlg postaciq, najszlachetniejszem sercem
1 genjuszem. Tak, Chopinowt musi si¢ przyznaé genjusz w ca-
tem znaczeniu tego slowa... Nic nie moie rdwnac sig¢ z upo-
jeniem, jakie on nam stwarza, siedzqc przy fortepianie i im-
prowizujgc. Wowcezas nie jest on Polakiem, ani Francuzem,
ant Niemcem, ale zdradza daleko wyZsze pochodzenie, wtedy
poznaje sig, Ze pochodzi on z krainy Mozarta, Rafaela, Goe-
thego, ojczyzng jego prawdziwg jest fantastyczne krdlestwo
poezji...

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

W kilka miesiecy po przyjezdzie do Paryza (gdzie jednak
tylko przejazdem mial zabawic¢), dnia 26 lutego 1832 r. dal
Chopin pierwszy swoj koncert publiczny. Wage tego zdarzenia
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dla wspolczesnego swiata muzycznego wyznaczaja dostatecznie
nastepujgce sfowa wielkiego muzykologa francuskiego, Franci-
szka Fétis'a, zawarte w recenzji jego w Revue musicale z dnia
5 marca 1832 r.: ,,..oto miody cztowiek, ktdry nie brorqc sobie
niczego za wzor, znalazl, jezeli nie catkowite odnowienie muzykt
fortepianowej, to w kaZdym razie czesc tego, za czem od diu-
glego czasu szukalo sig nadarmo, a mianowicie obfitosc oryginal-
nych mysli, kidrych przyktadow nie widaé nigdzie... Znajduje
w pomystach pana Chopina zapowiedz odnowienia form, ktdre
mogq w nastepstwie wywrzec wielkt wptyw nate czesc muzyki®...

Zdobywszy ogromne uznanie dla swojego genjuszu, mial sie
Chopin przekona¢ niebawem, ze utrzymanie si¢ w Paryzu na
szezytach artystycznych wymagalo wprzagnigcia si¢ w codzienny
kierat pracy. Zamiast wiec szuka¢ szczgscia w Ameryce, zamiast
z kapitulacja ze swoich planéw wraca¢ do Warszawy, Chopin—
nolens volens — zaczat udziela¢ lekcji gry na fortepianie, za
bardzo dobrem na owe czasy wynagrodzeniem g2o-tu frankow
za godzing. Praca, nudna zawsze, niekiedy nieznosna i przykra,
moze az upokarzajgca czlowieka tej miary co Chopin, stawiafa
go jednak w pozycji czfowieka niezaleinego od zadnej cudze;
taski. Pewnie, ze pie¢ godzin dziennie lekcji musiato silnie wply-
wa¢ na redukcje energji Chopina w kierunku twoérczym. Pro-
duktywnoé¢ Chopina w latach paryskich w stosunku do dwach
ostatnich lat warszawskich zmalala w znacznym stopniu. Z tem
wszystkiem jednak Chopin, ktérego natura nie przeznaczyla pe-
wnie do masowej produkeji, jak Orlanda di Lasso, J. 8. Bacha,
Mozarta czy Schuberta, mial w nagrode za t¢ nudng prace wa-
zne dla siebie, poczucie rownosci wobec wszystkich ludzi zale-
znych od wlasnych, wigkszych lub mniejszych, ale wtasnych
dochodéw. Pigkny to rys charakteru Chopina, tak korzystnie
wyrdzniajacy go n. p. od Wagnera, ktory niewielkie miat skru-
puly na punkcie zdobywania pieniedzy, w tak znacznej ilosci
potrzebnych jego genjuszowi do wypowiadania sig.

Samo przez si¢ nasuwa si¢ jeszcze pytanie: jaki byl stosunek
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Chopina do kobiet w pierwszych latach paryskich. Pod tym
wzgledem relacje roznych ludzi dotykaja tylko pewnych latwo
w oczy wpadajacych szczegblow, jego za$ wlasne zwierzenia nie
mowig nam wszystkiego. Uczuciu ku pannie Gladkowskiej po-
zostawal wiernym az do chwili, kiedy piekna $piewaczka — za-

ominajac o danym Chopinowi pierscionku — wyszla za maz
Y p p ) a

za solidnego obywatela warszawskiego. Ze mial ogromne dane

do podobania si¢ kobietom, zZe uczenice mogly sie w nim ko-
cha¢, to pewne. Ale oslawiona kochliwo$¢ Chopina, romanse,
w ktore ciaggle byl uwiklany — kto wie ile w tem prawdy, ile
tylko plotki? Z dwdch niezmiernie poczciwych, szczerych zwie-
rzen w listach do Wojciechowskiego, moznaby wnioskowad, 7e
nie mial wielkiej przedsiebiorczoéci w zawigzywaniu stosunkéw
o zupelnie zdeklarowanych celach erotycznych. Raz, wobec la-
dnej sgsiadki w domu przy boulevard Poissoniére, robigcej mu
najdalej idace awanse, zachowuje si¢ w sposob przypominajacy
mocno biblijnego Jézefa, (,,nie mam ochoty narazaé sie na awan-
tury i dostac przypadkiem kijem od jegomosci“), drugi raz, cho-
ciaz go ,drzqczka bierze™ na widok przymilajacej sie wychowa-
nicy Pixisa, takze nie ma zamiaru wchodzi¢ na cudze grzadki
1 sam z siebie pokpiwa jako z niebezpiecznego seducteura.
Lekliwy ten w swoich poczynaniach i nieco studencki sto-
sunek Chopina do $wiata kobiecego trwal moze az do czasu po-
znania sig ze stynng z pigknosci i bogatego temperamentu panig
Delfing Potocky. Prawdziwa grande amoureuse, o artystycznej
naturze, umiala przykué¢ do siebie genjalnego mlodzienca, kto-
remu stosunek z kobietg tak wyjatkowa i wielkg dama w do-
datku musiat w najwyiszej mierze schlebia¢. Cytowany przez
zastuzonego biografa Chopina, Ferdynanda H o esicka list Del-
finy Potockiej do kompozytora, niedatowany i niewiadomo
z jakiego w przyblizeniu czasu pochodzacy, $wiadczy o zazylosci,
jaka musiala faczyc autorke i adresata. Poufale i poufne 2y tego
listu jest juz tylko echem dawno minionych chwil szczedcia.

W czasie, kiedy pisano te stowa, Chopin byl osamotniony, w cho-
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robie i smutku, a smutno 1 nudno bylo tez kolo pani Delfiny,
ktéra zdaje sig¢ nie marzy¢ tu wiecej o trinmfach 1 pragnie tylko,
azeby zycie przeszlo bez gorszych cierpien i prob. Duzo do tego
czasu musiala znies¢ — jak tu pisze — i narzeka, ze nie po-
szczescilo sig jej na Swiecie, ze niewdziecznoscig odplacali sig jej
wszyscy, komu tylko dobrze zyczyla... List ten mogl by¢ pisany
moze nawet w roku 184.7-ym.

Nie odptacit si¢ jednak zle pani Delfinie Chopin, ktéry na
koncercie f-moll op. 21 polozyl jej nazwisko, jej dzieto to przy-
pisujgc. Nie bylo to dzielo pierwsze z brzegu, jakie si¢ mu
w roku 1836 nawinelo pod reke. Chopin, co w Larghetto tego
koncertu opiewal miloé¢ swojg ku pannie Gladkowskiej, zrobit
z niego publiczny dar kobiecie, ktéra byla przyczyna milosnego
w nim nietylko pragnienia, ale i szczgscia. Nie posiadamy do-
kladnych dat zawigzania sie i zakonczenia tego stosunku. Trwal
on moze do lata 1836-go roku. A kiedy pbdzniej oboje pamiecia do
niego wracali, nie przeklinali pewnie miloéci, ktora ich Iaczyta,
nie mieli zalu do siebie, ze drogi ich uczu¢ rozeszly sie. W cza-
sie pobytu pani Delfiny w Paryzu widywali si¢ pewnie. Pod
sam koniec zycia ostodzil Chopinowi spiew pani Delfiny Poto-
ckiej godzine cierpien.

Drugie jeszcze, ale odmiennego rodzaju, uczucie przesaczylo
sie przez serce Chopina migdzy rokiem 1835 a 1838-ym. Bylo
ono skierowane ku pannie Marji Wodzinskiej, ktéra Chopin znat
z Warszawy od dziecka. W roku 1855 spotkal si¢ z rodzing pa-
nienki w Dreznie, nastgpne lato spedzit z nimi w Marienbadzie
i — widzac, ze obok dawnej przyjazni posuwajg uczucia dla
niego dalej jeszcze, ostatecznie zdecydowal sie na oficjalne oswiad-
czyny. Ale mimo zyczliwego przyjecia, malzenstwo planowane
nie doszto do skutku. W pét arystokratycznej rodzinie Wodzin-

skich przewazyly wzgledy praktycznej natury. Europejska stawa

1 genjusz artystyczny Chopina nie wyréwnywaty w ich oczach

herbowych brakéw przy — lénigcem wprawdzie ale tylko — mie-
szczaniskiem jego nazwisku. Watle zdrowie Chopina nastreczalo
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takze pewne obawy na przyszlosé, Po pewnym czasie proby, na-
znaczonym przez ostrozng matke narzeczonej, (ktora juz poczci-
wie robita Chopinowi w prezencie pantofle) zamiary malzenskie
nie doszty do skutku. Marja Wodzifiska dolaczyta do wspomnien
o szwajcarskich zalotach Juljusza Slowackiego, napisang dla sie-
bie pieén Chopina Gdybym ja byla stoneczkiem na niebie, Cho-
pin za$ zloiyl listy od pan Wodzinskich do duzej koperty, na
ktérej napisat stowa: Moja bieda. (Zostaly one wydane w calosci
w r. 1904 przez Mieczystawa Karlowicza w zbiorze: Niewydane
dotychczas pamigthi po Chopinie.

Niedtugo po rozwianiu si¢ planéw malzenskich Chopina za-
wigzal sig trzeci w jego zyciu i najdluzej trwajacy romans. Bo-
haterka jego stala si¢ stynna powiesciopisarka francuska, piszgca
pod pseudonimem George Sand (Aurora Dudevant). Od kilku
juz lat znali si¢ (w grudniu 18%6-go roku widziat ja Jozef Brzo-
zowski na raucie u Chopina i napisal to w notatniku skad wia-
domoé¢ te podal Aleksander Polinski w swojej ksigzeczce o Chopi-
nie str. 59) i czgsto spotykali na zebraniach w salonach paryskich.
Pierwsze wrazenie, jakie pani Sand wywarta na Chopinie, bylo
dla niej bardzo niekorzystne, pomimo calej jej niewatpliwej
urody, a przedewszystkiem wspaniatych czarnych oczu 1 niepo-
spolitej inteligencji. Chopin uczul si¢ wprost odepchnietym od
tej kobiety o wielu meskich rysach charakteru 1 meskiego czgsto-
kro¢ ubrania, Pani Sand byla wreszcie starsza od Chopina o szes¢
lat, co moze nie bylo bez wplywu na to pierwsze jego wrazenie.
7 czasem jednak nastapilo pewne zblizenie towarzyskie miedzy
nimi, nawiazala sie ni¢ sympatji, tak, ze kiedy pelna tempera-
mentu pisarka przestala mu pewnego dnia w r. 1858 lakoniczny
bilecik ze stowami ,,on vous adore®, Chopin nie namyslal si¢ juz
dhugo i z radodcia zajal przy niej dawniej przez Alfreda Mus-
set’a zajmowane miejsce. (O bileciku tym, wklejonym przez
Chopina do jego dziennika, zaginionym w czasie pozaru patacu
Czartoryskich w Woli Justowskiej pod Krakowem, pierwszy
pisal Stanistaw Tarnowski w. r. 1871). Obok tej kobiety o bo-
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gatej indywidualnosci artystycznej i moze jeszcze bogatszym
temperamencie erotycznym (il n’y a en moi rien de fort que
le besoin d’ aimer pisala o sobie pani Sand) mial Chopin i$¢
przez najdluzszy okres swoich lat meskich, od roku 1838
do 1848.

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

Pomimo bardzo licznych wspolczesnych komentarzy do tego
historycznego stosunku trudno miec dzisiaj nieulegajacy watpli-
woscl poglad na jego przebieg. Byloby naiwnoscia przypuszczad,
ze na poczatku byl on platoniczny; ale z czasem, chociaz nie-
wiadomo od kiedy, zostal z niego podobno wylaczony czyn-
nik erotyczny i pani Sand z namietnej kochanki, zmienita
si¢ w pelna poswiecenia przyjaciotke, opiekunke. Watle jak pa-
jeczyna zdrowie Chopina, a raczej ciagle jego niezdrowie, wy-
magalo coraz wigcej opieki i poswigcenia. Przeczulony i nie-
zmiernie nerwowy, czesto znajdujacy si¢ w stanie goraczki, ka-
prysny jak dziecko, musial by¢ Chopin w codziennem pozyciu
dos¢ trudnym dla najblizszego otoczenia. Jezeli w chopinografji
polskiej przewazatl znacznie poglad, ze Chopin byl ofiara pani
Sand, to polegal on na potrzebie jakiejé meczenskiej gloryfikacji
Chopina, na uprzedzeniu i stronniczoéci wobec pani Sand,
wreszcle na nieznajomosci pewnych zrédel, rzucajacych $wiatlo
na tg zawila sprawe. Ferdynand Hoesick przytoczyl w swojej
wyczerpujacej biografji Chopina urywek z wspoélczesnego pamie-
tnika pani Juste Olivier (z ksigzki L. Séché o Sainte-Beuve),
ktéra powoluje si¢ na $wiadectwo nie byle kogo, gdyz Adama
Mickiewicza. Dnia 5 marca 1842 r. zapisala pani Olivier (po
francusku): ,, Mickiewicz przynidst mi bardzo uprzejmy list
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George Sand i twierdzi, Ze Chopin jest jej ztym duchem, jej
moralnym wampirem, jej krzyZem, Ze jq zamecza L skoriczy

pewnte na zabiciu jej“. Przypuszczajac nawet, ze w stowach tych

jest troche przesady, wywolanej z jakiejkolwiekbadz przyczyny,
musl sig¢ stwierdzi¢ mimo to, ze jezeli z czasem nastgpilo napre-
zenie miedzy Chopinem a panig Sand i wkoncu zerwanie, to
trudno nie przypisac czesci winy i Chopinowi. Nie mozna takze
zapomnie¢, ze pomiedzy Chopinem a panig Sand zachodzily zna-
czne roznice w zapatrywaniach politycznych, ktére — zrazu nie
dajac si¢ odczu¢ wobec nastrojéw milosnych — z czasem wystg-
pily na jaw i staly si¢ draznigcym motywem niezgody. Chopin
byt czlowiekiem apolitycznym, to znaczy nie mieszal si¢ do walk
politycznych, byl gorgcym patrjota polskim i nie mial sympatji
do mowoczesnej demokracji. Pani Sand natomiast stala przy
sztandarze radykalnych kierunkéw politycznych, pracowala
dniami 1 nocami nad artykulami dla Revue indépendante, repu-
blikanskiej Reforme i L’Eclaireur’a. Ale moze najbardziej de-
cydujacym czynnikiem, sprowadzajacym powoli i konsekwentnie
zarzewie nieporozumienia migdzy Chopinem a panig Sand, byta
obecnoé¢ migdzy nimi jej dwojga dzieci, z ktérych Chopin nie
obdarzal sympatjq syna, Maurycego, azeby z tem wigkszg czu-

czely sie stosunki Chopina z panig Sand psu¢ widocznie. Mialo
to jednak trwaé jeszcze cztery lata zanim doszio do definitywnego
zerwania.

Zanim ono nastgpito wydala pani Sand w roku 1846—4.7
powies¢ p. t. Lukrecja Floriani, w ktérej bohaterach dopatry-
wali sie wspolczesni 1 potomni ryséw, zywo przypominajgcych
samg autorke powiesci i Chopina. Pani Sand w Historre de ma
vie bronifa si¢ przed zarzutami temi, mowiac, ze: ,,Chopinowsr,
ktdry codziennie odczytywat rekopts, lezqey na mem biurku, ani
przez mysl nie przeszlo miec¢ jakies podejrzenia w tym wzgle-
dzie, jemu, ktdry byt tak podejrzliwym. A jednak pdiniej, wsku-
tek podszeptéw, uroil to sobie, jak mi zargczano. Wmawiano
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w niego, Ze ten romans jest obrazem jego charakteru. Nie byfo
miedzy nami ant tych upojen, ani cierpien tych samych. Jakze
mato ta powies¢ jest obrazem naszego Zycial®.. Zeby mieé

jednak wyobrazenie jak na powies¢ te zapatrywali sie ludzie,

znajacy zbliska panig Sand 1 Chopina, wystarczy poda¢ wyjatek

z listu pani Hortensji Allard de Meéritens do Sainte-Beuve’a
z 16-go maja 1847 r. ,o0to rzeczy bardzo ciekawe dla kobiet
i kochankdw. Pani Sand, koriczqc obrachunki z pianistami, wy-
daje nam Chopina ze szczegdtami niegodnemi kuchni i z chio-
dem, ktdry nie usprawiedliwia w niej niczego... Kobiety nie
bedg w stanie dosc silnie protestowac przeciwko takim zdradom
alkowy, ktdre musialy by oddali¢ od nich wszytkich kochankéw®...

Co do Chopina i jego osobistego stosunku do powiesci pani
Sand nie posiadamy zrodel, stwierdzajacych juzto niedomyslnos¢
na punkcie sportretowania swojej osoby w postaci ksigcia Karola
Roswalda, czy tez domy$lnos¢ i dyplomatyczne — jak przy-
puszcza Hoesick — pokrycie tegc milczeniem. Rysy bohaterki
romansu s w znacznej mierze wziete z postacl samej autorki
bez zbytniego idealizowania ich. W tak zamierzonej powieéci
musiata pani Sand w portretowaniu innych bohateréw postugi-
wac sie modelami, nalezacemi do historji jej zycia, zwlaszcza, ze
powies¢ jej miata byé powieécig niefantastyczna, ale analiza psy-
chologiczng. Podobienstwem rysow, zachodzacem migdzy ksie-
ciem Karolem Roswaldem a Chopinem mogli si¢ gorszy¢ ludzie,
nie majacy zupelnie wyczucia artystycznego. Znany historyk li-
teratury francuskiej, René Doumic, zalatwil te sprawe nastepu-
jacym wyrokiem: ,,jezeli jest zaszczytem dla ksigcia Karola, Ze
przypomina Chopina to dla Chopina bylo niemniej zaszczytnem
by¢ modelem, podiug ktdrego zostala narysowana postac tego
bardzo wykwintnego neurastenika®.

Rola Chopina w kole rodziny pani Sand stawala si¢ z kaz-
dym dniem trudniejsza, coraz bardziej nieznosna. Syn pani Sand
i przybrana cérka, Augustyna, robili wszystko na przekor Cho-

pinowi, azeby mu zatrué zycie, szczegélnie w czasie pobytu
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w Nohant. W tej atmosferze pelnej meskinerji, przesyconej plot-
kami, w ktorej krzyzowaly sig z sobg najrézniejsze interesy uczu-
ciowe, a takze pewnie i materjalne, znalezienie drogi wypadko-
wej i godnej gentlemana bylo prawie niepodobienstwem. Znie-
cierpliwiony tem wszystkiem Chopin usunat sig z niej sam juz
w lecie 1847-go roku nie wyjechawszy do zamku pani Sand
w Nohant. Chociaz moze dobre serca, o ktérych wspomina pani
Sand, chciaty doprowadzi¢ do pojednania Chopina z panig Sand,
jednak usitowania ich spelzly na niczem. Do tych serc dobrych
nalezeli wspélni przyjaciele Chopina i pani Sand, przedewszyst-
kiem genjalny malarz Eugenjusz Delacroix. Jak czgsto w takich
wypadkach zakonczenie stosunkéw Chopina z pania Sand obylo
sig bez przykrej uroczystoéci w formie jakiejs melodramatycznej
sceny, lub wymiany listéw z uwiadomieniem o zerwaniu.
W istocie nic definitywnego nie powzieto z obu stron, niemniej
jednak drogi ich rozeszly sig w zimie z roku 1847-go na 1848
na zawsze.

Pozostalo Chopinowi do zycia zaledwie kilkanascie miesigcy.
W lutym 184.8-go r. dal ostatni swéj koncert w Paryzu. W ciggu
kilku lat ostatnich nie wystepowal czesto ani publicznie ani na
zebraniach prywatnych. Normalnie urzadzal jeden koncert ro-
cznie; wladciwie urzqdzali mu go przyjaciele, Chopin tylko przy-
chodzil i gral kilka utworéw w programie, wypelnionym wspol-
udzialem innych takze artystow. Koncerty takie, bedace zdarze-
niem artystycznem i towarzyskiem sezonéw przynosily mu zaw-
sze okolo 6ooo frankéw, na co z pewna zazdroscig patrzyli takze
i polscy poeci, zyjacy na emigracjii w trudnych warunkach.

Pod wrazeniem smutnych przejé¢ ostatnich zdecydowat sig
Chopin wyjecha¢ na wiosne i lato r. 184.8-go do Londynu, gdzie
mial nadzieje sukceséw artystycznych i finansowych. Grywat tu
na platnych koncertach prywatnych w salonach wysokiego to-
warzystwa 1 plutokracji, w t. zw. angielskich at home, dawal
troche lekcji, mial za wiele obowiazkéw towarzyskich 1 przy-

jemnodci, wiec tez coraz bardziej zapadal na zdrowiu w nieodpo-
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wiednim dla swoich ptuc klimacie. Podobnie jak w Paryzu sty-
kal sie tu z rodzing krélewska i historycznemi wielkoéciami. Po-
tem wyjechal do Szkocji gdzie miat wielu przyjacidl, szczegélnie
panng Stirling i jej siostre panig Erskine. Panna Stirling; bardzo
bogata ale dos¢ brzydka i stara proponowata Chopinowi mal-
zenstwo, ale Chopin nie myélal sprzedawaé siebie i swojej wol-
nosci, chociaz przeczuwal, ze nie pociagnie juz dtugo. Z koricem
pazdziernika 1848 r. napisal nawet w Edynburgu w domu
doktora F.yszczynskiego, u ktérego zamieszkal, testament (,,napi-
satem rodzaj porzqdku z mojemi gratami do zrobienia w przy-
padku, gdybym gdzies zdecht donosit Grzymale 50 pazdziernika).
Nie myslat o zZenieniu si¢ bez milosci, a klepanie biedy we dwoje
nie usmiechalo sie mu. ,,Moge w szpitalu zdechnaé, ale Zony
bez chleba po sobie nie zostawi¢®. Zaprzataly go raczej myéli
o matce i siostrach, o kraju. Ze za nimi i za nim tesknil, to pe-
wne. W liscie do Grzymaly, calym poprzekreslanym, narzeka na
zanik swojej tworczosci: “tymczasem moja sztuka, gdzie sig po-
dziata? A moje serce gdziem zmarnowat? Ledwie, Ze jeszcze

pamigtam, jak w kraju $piewajq. Swiat mi ten jakos mija, zapo-

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

Przykra jesien londynska fatalnie wplywala na zdrowie
Chopina. Wysylano go czempredzej do Paryza, wiedzac o rosna-
cem niebezpieczenstwie. On sam nie chcial zdawaé sobie jeszcze
sprawy z istoty swojej choroby, nie dopuszczal do siebie mydli,
ze jest tuberkulikiem, choé¢ plut krwia, choé¢ mu gralo w phu-
cach, cho¢ nie mégt oddechaé i chodzi¢ po schodach. Opuszczaty
go sity, a jednak wolat tu zosta¢, mimo coraz bardziej niepewnego
jutra. ,,Na co, po co tem wszystkiem sig trudze, nie wiem, bo mi
sig niczego nie chee. Nie przeklinam nigdy nikogo, ale tak mi
jest jui nieznosnie teraz, Ze zdaje mi sig, Ze lzejby mi bylo,
gdybym mdgl Lukrecje (panig Sand) przeklgd! Ale i tam cier-
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plg zapewne, cierpiq tembardzie], Ze si¢ starzejq w zlosci®. Tak
pisal z Londynu. Unikal wigc Paryza, azeby nie spotkac sig
z dawng przyjaciolka.

Niedtugo po tym liScie, prawie sciagniety z 16zka, gral jesz-
cze publicznie w Londynie 16 listopada 1848 r. na dochéd
emigrantow polskich. Byl to ostatni juz publiczny wystep Cho-
pina. Nie mégl on przynies¢ zadowolenia genjalnemu kompo-
zytorowi 1 pianiscie, odbyl sie bowiem w czasie balu, ktérego
uczestnicy opuszczali salg tancow, azeby przejéé do bocznego
salonu, gdzie gral Chopin. A gral juz ostatkiem uciekajacych
z clala sit rzeczy drobniejsze, ktérych wykonanie nie moglo
porwac jak dawniej stuchaczow.

Ale pod koniec listopada zjechal z powrotem do Paryza, do
starego swojego mieszkania przy Place d’Orléans. Ostatnia zima
w jego zyciu przeszia pod znakiem niemal cigglego chorowania.
Pomimo dowodéw prawdziwej przyjazni ze strony wielu ludzi
czut osamotnienie 1 nude. Widywal sie jeszcze z Mickiewiczem,
ktoremu nawet, kiedy ten byl niezdrow, grat i wyczarowywat
muzyka swoja wizje ojczyzny. Czestym gosciem Chopina bywat
wtedy Delacroix, ktéry spisal w swoim pamietniku prowadzone
z nim, takze na temat muzyki, rozmowy. Na wiosne zrobilo
mu sie troche lepiej. Mogl wybra¢ si¢ na premiere Proroka
Meyerbeera. Ale nie mial juz sil, azeby dawac lekcje, nawet
w mniejszej niz dawniej liczbie. Azeby zagluszy¢ w sobie smutne
myéli zmuszal si¢ do komponowania, ktérem pragnat zastgpic
wezescl przynajmniej ubytek dochodéw z lekcji.

Bieda zaczela juz zaglgdac do mieszkania Chopina. Brak pie-
niedzy zmuszal go do sprzedawania cenniejszych rzeczy. Wsraod
tych klopotéw mnie mial mu nawet pomoddz hojny dar panny
Stirling, ktora powiadomiono o oplakanym stanie finansow
Chopina. Zacna Szkotka przestala anonimowo Chopinowi
25.000 frankow, ale pakiet pienigdzy dostat si¢ w niepowolane
rece, ktore je ukryly. Byta to dozorczyni domu Chopina. Do-

piero pewien jasnowidzacy telepata doszedl do jadra tej krymi-
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nalnej sprawy, pienigdze znalazly sig, ale ich Chopin juz nie
przyjat. Wobec tej ofiarnosci ludzi obcych dla Chopina razi nie-
zmiernie brak podobnie szlachetnego gestu ze strony jego pol-
skich, arystokratycznych i bogatych przyjacidl, ktérzy nieraz
przyjmowali krolewskie dary jego sztuki i uswietniali niemi
swoje przyjecia.

W takim nastroju jedyng ulge mégl mu przynies¢ widok
kogo$ z najblizszych. Na poczatku wigc lata napisat rzewny list
do siostry, pani Ludwiki Jedrzejowiczowej, z prosha o przyjazd
do Paryza. W sierpniu przyjechata tez kochajaca i ukuchana
siostra do zamierajacego powoli brata.

Na kilka tygodni przed $miercig przeprowadzil sig jeszcze
Chopin do stonecznego mieszkania przy Place Vendome, gdzie
pragnal przepedzi¢ zimg. Tymczasem juz w poczatkach pazdzier-
nika stan Chopina zapowiadal bliski koniec. Nastapil on po diu-
gich dniach strasznej walki choroby z organizmem nad ranem
dnia 17-go pazdziernika 1849 roku. W dwa tygodnie pozniej
zlozono zabalsamowane cialo Chopina na cmentarzu paryskim
Pere Lachaise, w grobie, na ktérym stanela rzezba diuta Cle-
singera, meza corki pani Sand, Solange. Tam do dzisiaj spoczywa
Chopin. Serce za$, w ktérem za zycia drgalta tak goraca mitos¢
ojczyzny, na zyczenie Chopina zostalo przewiezione do Polski
i zlozone w murach kosciota sw. Krzyza w Warszawie pod epi-
taphium, na ktérem umieszczono verset ewangelisty: Gdzie

skarb twdj tam 1 serce twoje.

POLONEZY

worczos¢ Chopina zaczyna sie pod znakiem poloneza.
Charakterystyczny rytm i dworska ulkladnos¢ pate-
tycznych tematéw polonezowych pociggata ku sobie
Chopina juz w czasie najwczesniejszych préb kompozytorskich,
azeby widocznie zapanowa¢ nad innemi formami w mlodzien-
czym okresie jego tworczosci. Pierwsza sztychem wydana kom-
pozycja Chopina, mianowicie w roku 1817, byl polonez poswie-
cony hrabiance Wiktorji Skarbkownej. W nastepnym roku ofia-
rowal Chopin dwa polonezy cesarzowej Marji Teodordwnej,
matce Aleksandra I-go, kiedy zwiedzala Liceum warszawskie.
W roku 1821-szym napisal Chopin polonez As-dur na imieniny
Zywnego, w czasie migdzy r. 1822-gim a 1824-tym powstal
polonez Gis-moll, dedykowany pani Dupont, potem w roku
1826-tym polonez B-moll, Adieu, ofiarowany przyjacielowi Wil-
helmowi Kolbergowi przed wyjazdem Chopina do Reinerz. W la-
tach 1827, 28 1 2g9-tym napisal Chopin trzy polonezy D-moll,
B-dur i F-moll, ktére po $mierci Chopina zostaly wydane jako
op. 71 w r. 1855-tym. Z kopji dokonanej przez Kolberga zostal
nam przekazany nastgpny polonez, Ges-dur, z roku 1829-go
(w ktérego autentyczno$é powgtpiewal Niecks). Ostatnim polo-
nezem na fortepian z przed roku 1850 jest wreszcie Grande polo-
naise brillante op. 22 Es-dur 7 akompanjamentem orkiestry 1 po-
przedzony dorobionem pézniej andante spianato. Forma ta przeszla
takze do muzyki komnatowej Chopina; z tego okresu wlaénie
pochodzi Introdukcja i polonez op. 3 na fortepian i wiolonczele.
Wysoce wirtuozyjnym polonezem jest wreszcie final warjacyj
op. 2 na temat duetu La ci darem la mano z Don Juana Mozarta,
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Fakta te méwia same za siebie. Dokumentujg one silnie pol-
skoé¢ psyche Chopina, nieprzeparta potrzebg wyrazenia w trady-
cjo-nalnej tej formie muzyki narodowej swojego samopoczucia
polskosci.

Trudno odpowiedzie¢ dzisiaj ze scisloscig na pytanie, co bylo
Chopinowi znane z zakresu wezesniejszej od niego literatury tej
formy tanecznej. To pewna, ze polonezéw Jana Seb. Bacha nie
znat i przewainie znaé ich nie mogh. Bez straty dla siebie nie
znal pewnie takze poloneza Haendla, ani polonezéw Wilhelma
Friedemanna Bacha, niemniej Sperontesa-Scholze'go ze zbioru
Singende Muse an der Pleisse, ani moze 1 polonezow Schoberta.
Mobgt natomiast atwiej dotrze¢ do polonezowego ronda Mozarta
w sonacie D-dur. Wzrok jego padal przedewszystkiem na rze-
czy, nalezgce do blizszego w czasie 1 przestrzeni kota analogicz-
nych zjawisk. Azeby wekazaé na jakieé zwiazki i przyklady, ktére
mogly przyéwieca¢ Chopinowi w pisaniu polonezow, wymienia
sig zwykle polonezy Michata Kleofasa Oginskiego, Jozefa Elsnera
i Karola Kurpifiskiego i dla dopelnienia Chopinowi towarzystwa

na tem polu przytacza sig Bialobrzeskiego, Zollnera i Wiirfla,

jako jego polonezowych kolegow warszawskich.

Nalezy stwierdzi¢, ze linja ewolucyjna poloneza, prowadzgca
wyraznie od Oginskiego, przez Elsnera i Kurpinskiego do Mo-
niuszki, zostawia Chopina na boku, jako zamknigtg w sobie calosc.
Polonezy Oginskiego, ktére niewatpliwie wykonywaly dziecinne
palce Chopina, nalezg w catodci do stylu ,eleganckiego® muzyki
XVIII-go wieku. Jedynie pierwszy polonez Chopina, w trudno
dzisiaj dostepnym sztychu z roku 1817-go, utwér o dziecinnej
nieporadnoéci technicznej mozna przypisaé wzorom Oginskiego.
Whrew mniemaniu Hoesicka i Polifiskiego, ze ani jeden egzem-
plarz tego poloneza nie zachowal sie do naszych czaséw, istuieje
on w czterotomowym zbiorze nut, przewaznie wydawnictw
warszawskich z epoki Krélestwa Kongresowego, nalezacym do
znanego poety krakowskiego Jozefa Aleksandra Gatuszki

Egzemplarz ten ofiarowal Chopin Janowi Bialoblockiemu, star-
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szemu o pie¢ lat od siebie przyjacielowi z lat dziecinnych, ktory
przez pewien czas mieszkal na pensji w domu rodzicow Chopina.
(Kilkanascie listbw Chopina do Bialoblockiego odnalazt p. Stani-
staw Pereswiet-Sottan i oglosil o nich notatke w Wiadomosciach
literackich z dn. 14 lutego 1926-go r.)

Tytut tego wydawnictwa brzmi: Polonoise pour le Piano-
Forte Dediée & Son Excellence Mademotselle la Comiesse Vi-
ctoire Skarbek faite par Frédéric Chopin Musicien agé de huit
Ans. U dotu karty tytulowe] podano miejsce, gdzie bylo mozna
nabywaé ten polonez, mianowicie u ksiedza J. J. Cybulskiego na
probostwie kosciota N. Marji Panny na Nowem miescie. Zapewne
ksigdz Cybulski byl tym mecenasem, ktory postaral si¢ o wyda-
nie poloneza. Wydawnictwo zostalo uskutecznione z koncem roku
1817-go. Styczniowy zeszyt Pamigtnika Warszawskiego z roku
1818-go przynidst o niem nastgpujaca notatke: ,,O F ryderyku
Chopinie rodem z Warszawy, majqcym lat 8, a muzyczne juz
rzeczy komponujacym. Lubo kompozytordw muzyki nie liczymy
do pisarzy literackich (niemniej jednak sq i ci autorami), prze-
milczeé jednakze przed publicznoscig nie moZemy kompozycjt
nastepujqcej, przez przyjacielskie rece szty chemupowszechnionej:
(tutaj podano tytul utworu). Kompozytor tego tarca polskiego,
miodzieniec osm lat skoriczonych majgcy (informacja ta nie byta
catkiem écista w tym czasie), jest synem Mikotaja Chopin, pro-
fesora jezyka i literatury francuskie] w liceum warszawskiem,
prawdziwy geniusz muzgyczny; nietylko bowiem z tatwosciq naj-
wickszq i smakiem nadzwyczajnym wygrywa sziuki najtrud-
niejsze na forteptanie, ale nadto juz jest kompozytorem kilkiu
tarcow i warjacyi, nad ktdremi znawcy muzyki dziwic sig nie
przestajq, a nadewszystko zwaiajgc na wiek dziecinny autora.
Gdyby miodzieniec ten urodzit si¢ w Niemczech Iub we Fran-
cji, Sciqgnalby jui zapewne wwage na siebie wszystkich spofe-
czeristw; niechie wzmianka niniejsza stuzy za wskazdwke, Ze
i na naszej ziemi powstajq genjusze, tylko. ze brak glosnych
wiadomosci ukrywa je przed publicznoscig™. Polonez ten liczy
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w pierwszej czeéci zaledwie 22 taktdéw, z czego na pierwszy od-
cinek w G-moll przypada taktow 12, na drugi w B-dur taktow
10. Trio ma dwa odcinki w B-dur, oba po 8 taktow. Wszystkie
zdania tego kréciutkiego poloneza sy zbudowane w sposéb pry-
mitywny, juzto z luznych motywow, jak w czesci pierwszej, juz
tez przez powtarzanie jednego dwutaktowego pomysiu w syme-
trji harmonicznej, jak w triu. Obie te maniery sq wzorowane na
polonezach Oginskiego, ktérego dyletantyzm kompozytorski
nie dotar! do pelnego zrozumienia czystosci stylu w muzyce.
Jak na siedmio- i pét-letnie dziecko bylo napisanie takiej nawet
kompozycji rzecza zupelnie wyjatkowa. Nie poprzedzilo jej tak
troskliwe, przewidujgce 1 pod wzgledem pedagogicznym tak ge-
njalne przygotowanie, jakiem malego Mozarta przysposabial do
zawodu kompozytora jego nieporéwnany jako wychowawca oj-
ciec. Aleksander Polinski posiadal w zbiorach swoich pisany reka
Zywnego polonez v B-dur, ktérego tytul wymienia jako autora
o$mioletniego takze Chopina. Stosunek tonalny tego poloneza do
tria jest dokladnem przeciwienstwem do poloneza sztychowanego
wr.1817-ym. Polinski charakteryzuje ten polonez w swojej ksig-
zeczce o Chopinie (str. 18) w nastgpujacy sposob: ,melodja za-
maszysta plerwszej jego czescl zdradza istotnie plynnosc i swie-
Zo§¢ pomysidw, a dynamika i oryginalne rytmizowanie tematu
w triu G-moll, przypomina juz nieco poZniejszego Chopina...”
Charakterystyka ta nie odpowiada polonezowi sztychowanemu,
nawet gdybysmy przypuscili, Ze ustgpy jego zostaly przestawione.
Wobec niedostgpnosci zbioréw Polinskiego w skutek organizo-
wania bibljoteki Departamentu kultury i sztuki Ministerstwa
Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publicznego w Warszawie,
stwierdzenie: czy przypadkiem w obu tych polonezach nie za-
chodzi identycznosé tresci, musi zosta¢ odtozone na pozniej. W kaz-
dym razie Polinski zauwazyl takze w polonezie pisanym reka
Zywnego wyrazny wplyw polonezéw Oginskiego.

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

znang Oginskiemu — lotno$¢ pasazéw i typowo szopenowskie
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stopniowanie wyrazu zapomoca tonalnej progresji, wreszcie dtuz-
szy ustep oparty o synkopy, jakich nadarmo szukalibysmy u Ogin-
skiego. Poczawszy od poloneza Gis-moll, z roku 1822-go, nie
moze juz by¢ wogéle mowy o jakimkolwiek wplywie kompo-
zytoréw warszawskich na polonezy Chopina.

Zaden z nich ani w przyblizeniu nie napisat nigdy, przedtem

ani potem, utworu, ktoryby w czemkolwiek doréwnywat lub
przypominal, nie mowigc juz przewyzszal polonezowe inspiracje
Chopina. Nie mozna wreszcie zapomina¢ o tem, ze w zgola
niewybitnej twoérczosci Elsnera polonezy staly na szarym
koncu, a z kilkunastu polonezéw Kurpinskiego lepsze 1 popular-
niejsze pochodzily z czaséw, kiedy Chopin mial juz doskonale
wytworzony wilasuy typ poloneza. Pozostaje wigc jeszcze pytanie,
ktore z utworéw kompozytoréw innych narodowosci miaty, lub
czy wogole mialy wplyw na rozwdj twoérczosci Chopina na tem
polu. W gr¢ wchodza tu jedynie dwa polonezy Karola Marji
Webera: polonez Es-dur op. 21, wydany w roku 1810-ym,
ktérym nakladca Simrock zasypal cala wspdlczesng Europe
i drugi, E-dur op. 72, z roku 1820, mniej od pierwszego popu-
larny. Nic bardziej prawdopodobnego nad przypuszczenie, ze
Chopin znal te polonezy. Chociaz Nicks byt sktonny widzied
wplyw ich na Chopina w tym lub owym pasazu, to dokladniej-
sza analiza stylu polonezé6w Webera i Chopina przekonuje nas
w zupelnoéci, Ze Chopin od wplywu tego uchronit si¢ w zupet-
nosci. Skala érodkéw pianistycznych Chopina poczawszy od polo-
nezu Gis-moll jest niepomiernie szersza od techniki Webera,
uczuciowa za$ tres¢ tematow mimo to znacznie glebsza od po-
mystow Webera. Rzecz jasna, ze nikomu nie przychodzilo na
mys$l szuka¢ wplywu Webera na Chopina w latach pelnej jego
dojrzalosci artystycznej.

Profil duchowy Chopina, tak wybitnie zarysowany we
wszystkich jego dzielach, jak wyrazistym byl kontur ryséw jego
twarzy, przebija si¢ juz w polonezie As-dur z r. 1821-go. Nie
zaslania go przed nami tych kilka bledéw ortografji muzycznej

5"




%6

(falszywy sposéb pisania prowadzacych péttonow przy czterech
bemolach), ktére znajdujemy w autografie. Siedmiomilowemi
krokami rozwijajacy si¢ genjusz Chopina w dziecigcych latach
zdotal zawrzeé w polonozie Gis-moll kilka prawdziwie pieknych
myéli o melancholijnym nastroju. Polonez ten jest juz wartoscio-
wym poematem muzycznym, przybranym bardzo wykwintnemi
fioriturami i pasazami, pelnemi nawskros szopenowskich zwro-
téw. Przy niewielkim zakresie pomystow harmonicznych uderza
dojrzaloéé i logika w traktowaniu zwigzkéw migdzy funkcjami.
Chopinowskim jest takie szereg podwoéjnych trylerow w drugiej
czedci tria, zapowiladajacy pozniejsze, epokowe wprost efekty
Chopina w tym kierunku. Prawie nie potrzeba podkredla¢, ze nie
jest to jeszcze poziom artyzmu, jaki Chopin osiagal w pozniej-
szych arcydzietach, ale juz i ten poziom byl dla innych trudny
do osiagniecia lub wogoéle nieosiggalny.

Poéwiecony Kolbergowi polonez ,,Adieu B-moll, z r. 1826
jest utworem, majgcym pewne znaczenie anegdotyczne. Wyjazd
na wakacje nie byl pewnie ciosem dla Chopina, rozstanie sig
z jednym z poéréd kilku przyjaciét rzecza znow nie tak tra-

giczng, azeby mu serce mialo z bélu peknaé. Chopin zacza! ten

polonez w przesadnie tkliwej 1 smutnej nucie, - tematem, ktory

w pierwszym motywie przypomina stynny polonez 12-ty A-moll,
Oginskiego. Ze Chopin nie myélal tak powainie, jakby o tem
éwiadezyly nuty, dowodzi trio poloneza. Jest to mechaniczna po
czesci przerobka jednej z najpopularniejszych wtedy w Warszawie
melodyj opery Rossini’ego La gazza ladra, (Sroka ztodziej), na
przedstawieniu ktérej byt Chopin z Kolbergiem kilka dni wezes-
niej. Przedstawienie to mialo pewnie jakies znaczenie dla obu
mlodzieficow. Niemniej Chopin, wplatajac te przerébke do polo-
neza, zaznaczyl, ze traktuje utwor ten jako zart muzyczny, cho-
ciaz tak melancholijnie-romantycznie zaczgty. Zartowal on takze
ze starego Jana Stefani’ego, ktory zajmowal si¢ przerabianiem
powszechnie épiewanych tematoéw operowych mna polonezy

i modne ,anglezy“. Mial moze nawet na mysli wydang przez
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ksiggarnie Klukowskiego takq przerdbke Stefani’ego z Cyrulika
sewilskiego.

Trzy, wydane po émierci Chopina, jako opus 71, polonezy
stanowia jakby osobng grupe. Wszystkie one maja kilkutaktowe
introdukcje i pod wzgledem technicznym przedstawiaja znacznie
wyzszy poziom od polonezéow poprzednich. Pierwszy z nich
D-moll z r. 1827-go, bedacy swietnym dokumentem samodziel-
nego rozwoju wirtuozostwa fortepianowego Chopina, jest zara-
zem jednym z pierwszych w tworczosci jego przykladdw nadzwy-
czajnego, a we wczesniejsze] muzyce niespotykanego, poczucia
barw dzwigkowych. Drugl ustep pierwszej czgsci tego poloneza
wysuwa na czolo tej muzyki interes kolorystyczny z pominig-
ciem czynnika melodyjnego. Mamy tu do czynienia w istocie
z impresjonistycznym obrazkiem muzycznym o niebywalej smia-
todci w tworzeniu i uzywaniu dyssonanséw, o swietnem tono-
waniu dynamiki. Caly, prawdziwy Chopin przebija sig z tego
mlodzienczego utworu. Drugi polonez tego cyklu, B-dur, z roku
1828-go, jest utworem ‘w charakterze salonowym z bogatemi
fioriturami, zarzuconemi na ptynne linje melodyjne. W trzecim
polonezie, F-moll, zwraca na siebie uwage przedewszystkiem
rozpietos¢ pierwszego ustepu, bedacego wiadciwie jednem zda-’
niem ,,rozwinigtem® o 22-ch taktach. Jest to pierwszy przyklad
,dlugiego oddechu® inspiracji Chopina, jego uniezalezniania sig
od osmiotaktowego wiersza muzyki klasycznej. Polonez ten ma
w sobie wiele elegijnoéci i romantyzmu.

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

introdukcje, pozostajgcg z samym polonezem w zupelnie analo-
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gicznym stosunku jak introdukcje w polonezach op. 71. Znajdu-
jemy w nim szereg zwrotéw, odpowiadajacych doskonale polo-
nezowi B-dur zr. 1828-go i kilka zwrotéw, zapowiadajacych
poiniejsze polonezy, przedewszystkiem polonez As-dur op. 53.
Jest wreszcie jeszcze jeden szczeg6l stylistyczmy wspolny mto-
dzieticzym polonezom Chopina i polonezowi Ges-dur, szczegol
koficzacy sie na polonezie Cis-moll op. 26, mianowicie skrzyzo-
wanie rgk w znacznej rozpigtoéci, z pasazem reki prawej w basie
i figurg ostinato lewej r¢ki w wiolinie. Szczegol ten jest znako-
mitg ,cecha® 6Owczesnego stylu polonezéw Chopina. Na pod-
stawie tych znamion nie mozemy watpi¢ w autentycznoét tego
utworu Chopina, w ktérym zauwazamy jeszcze odmienne roz-
budowanie niz w innych polonezach tego okresu, zwlaszcza roz-
lozyste trio z rozgalgzieniami modulacyjnemi.

Zywiol wirtuozyjny natury muzycznej Chopina 1 osobisty
jego interes popisu jako pianisty doprowadza do powstania na-
wskréé koncertowego, na dorazny efekt obliczonego ,,Grande
polonaise brillante Es-dur op. 22. Rola orkiestry w utwo-
rze tym ogranicza si¢ do kilkunastu taktow przygrywki (trochg
4 la Kurpinski), zgota drugoplanowego akompaniamentu i nie-
znaczacych interpolacyj blyskotliwej 1 wykwintnej w najwyzszym
stopniu partji fortepianowej. Ani na chwilg nie slabnacy prad
rytmu polonezowego przynosi tu na sobie najwyszukansze

w owym czasie efekty pianistyczne, cudownie mienigca sie gre

éwiatel i barw dzwiekowych. Zaden z polonezéw brawurowych

pozniejszych kompozytoréw nie doréwnal temu utworowi Cho-
pina pod wzgledem tych wartosci, stanowiacych jedynie czeéc
jego genjalnej sztuki. Napisane przez Chopina pézniej (pewnie
w r. 1855-tym) przeéliczne andante spaniato jest introdukcja
do tego utworu, niemajgcg z nim wszakze organicznej lacznosci.

Wezystkie te dziela byly jakby tylko przygotowaniem tech-
nicznem do wladciwej misji artystycznej Chopina w zakresie
poloneza, jakg jego genjusz mial do spelnienia wobec Polski
i éwiata. Osiggnawszy pelng dojrzato$¢ umystowa, zobaczyt
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Chopin, ze w polonezie bedzie mogl wypowiedzie¢ si¢ nietylko
w swojem wlasnem imieniu artystycznem, ale takze w imieniu
narodu. Dlatego nie przykladal wagi do warszawskich swoich
polonezéw i zadnego z nich (poza polonezem op. 22) nie wcia-
gnat do listy swoich wydawnictw. Po roku 1831 patrzal na nie
okiem krytycznem, dostrzegt w nich pewne rysy niedoskona-
lodci, ale przedewszystkiem widzial w nich braki pod wzgledem
ideowym. Przezycia w roku powstania, wmyslenie si¢ w los
polityczny Polski, wczucie sig, wsluchanie w echa jej trium-
falnej przeszlosci, wszystko to uswiadomilo w Chopinie moznos¢
zrobienia z poloneza formy epicznej, celem przedstawienia
chwaly i meczetistwa narodu. Cokolwiek moznaby zarzuci¢ poza-
muzycznym sposobom interpretacji dziel muzycznych, nie mozna
zlekcewazy¢ niezliczonych komentarzy o polonezach Chopina
obcych autoréw, zardéwno wspotczesnych Chopinowi, jak z cza-
sow pozniejszych az do naszych dni, przypisujacych im znaczenie
niejako narodowego eposu polskiego. Wystarczy wspomniec tu,
jak barwne obrazy wywolywaly polonezy Chopina w fantazji
Liszta. Niemniej obrazowo ttumaczy je takze Niecks, a James
Huneker dodaje w tytule rozdzialu, poswigconego oméwieniu
ich, okreélenie dobitne, cho¢ nieco jednostronne: Heroic hymns
of battle (bohaterskie pieéni wojenne).

Chopin zachowal wczeéniejsza swojg forme poloneza, miano-
wicie trzyczesciowa forme symetryczna t. zw. wielky trzycze-
ciowg piesn, od ktorej przechodzil juz takze do pokrewnej formy
ronda. Pod tym wzgledem nie zrywal Chopin z tradycja klasy-
cyzmu w polonezach Oginskiego i jego nastgpcéw. Wystarczata
ona Chopinowi tak samo, jak wystarcza komué niepozorny kubek
na wode, azeby wen natoczy¢ z omszatych beczek cennego wina
lub sytnego miodu.

Pierwszym polonezem drugiego okresu jest polonez Cis-moll
op. 26, nr. 1. Powstal on w Paryzu prawdopodobnie w roku
1854-tym lub 1835-tym, wydany zostal w r. 18506-tym. Pod
wzgledem stylistycznym ma on wiele jeszcze podobienstwa
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z polonezami poprzedniego okresu, szczegdlnie z polonezem
Gis-moll. Cztery wstepne jego takty wywolywaly w Niecksie
wrazenie wyroku nieodwolalnego przeznaczenia; uderzajg one
stuch jak stuk mlotka, kiedy w wieko trumny wbija sie gwozdzie.
Ale jest w taktach tych ogromna sita i decyzja, przypominajaca
zdanie Hunekera, ze Chopin byt fizycznie staby, ale miat dusze
lwa. Potem plyna melodje pelne tesknoty, zalu, cierpienia, nieu-
kojonego smutku, wijg sig¢ przez frapujgce modulacje, przez
enharmoniczne zamiany tonow.

Jezeli polonez Cis-moll byl po pierwszych rytmach obrazem
jakby inercji i zwatpienia, drugi polonez tego samego opus, Es-
moll, jest utrzymany w cigglem napieciu energji, w stanie wrzenia,
podniecenia, gniewu, ktéry wreszcie wybucha. Plastyczna sifa
uzytych w nim motywow jest tak wielka, Ze zaréwno Niecks,
jak Huneker widzieli w polonezie tym obrazy, pierwszy:
sity fizycznej i1 zaufania w siebie, sprzysigzenia i powstania,
grzmotu wulkanu, zbierania si¢ wojska, walki 1 zwycigstwa,
drugi: obraz syberyjskiej doli Polakéw i powstania. Wtérujacy
im w te] egzegezie wloski monografista Chopina, Ippolito
Valetta, uogélnia kompozycje Chopina do znaczenia wszech-
ludzkiego, méwiac, Ze jest to polonez buntu przeciwko przezna-
czeniu, ktére z piersi wyrywa przeklenstwo. Huneker zwraca
stusznie uwage na meyerbeerowski posmak drugiej czgsci polo-
nezu w tonie H-dur. Duch romantyzmu panuje niepodzielnie
w tym polonezie. Nieslychane wyrafinowanie w ustosunkowaniu
sity ekspresyjnej tematéw do dynamiki objawia si¢ zaraz na
poczatku utworu, gdzie grozne motywy w polonezowym rytmie
nabierajg wyrazu demonicznego, dzigki tajemniczemu pianissimu.

Dopiero trzeci polonez drugiej epoki twdrczosci Chopina jest
utrzymany w jasnych barwach tonacji A-dur. Jest to stynny,

niezmiernie popularny polonez op. 40, nr. 1, niezaprzeczenie

rycerskiego, triumfalnego charakteru, utworzony w Waldemosie

na Majorce w r. 1859-tym.
Biegunowo roznym jest drugi polonez tego samego opus,
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w tym samym czasie na Majorce napisany, polonez C-moll. Jest
on tragicznie nastrojowym poematem kleski, upadku, niewoli.
Jego temat naczelny jest, podéwiadoma pewnie, ale peing, sym-

bolicznego znaczenia mollowa odpowiedzig na poczgtkowy temat

g
uroczyscie radosnego poloneza Kurpinskiego #itaj krolu, napi-
sanego z okazji koronacji Aleksandra IT-go w Warszawie. Tematy
te przystaja do siebie $cisle w pierwszym motywie, tylko zmie-
niona na mollowa harmonja zdaje si¢ przyoblekac¢ temat ten
kirem zaloby. Nie ulega watpliwoéci, ze Chopin znal polonez
Kurpinskiego, ze go nieraz slyszal w czasach przedpowstanio-
wych. Wykrywanie takich podobienstw lub jakby antynomij
muzycznych wygladaloby na polowanie za reminiscencjami,
w tym jednak wypadku, gdzie mamy do czynienia z utworami
jednej i tej samej formy, zestawienie jest wskazane wzgledami
metody psychologicznej. Mozemy przyja¢ za pewne, ze kiedy
w Chopinie, zatopionym w myslach nad losem Polski, nastapit
akt woli napisania poloneza, wtedy na podstawie prawa przeci-
wienstwa ,,melodyjna energja poczatkowa®, poczatkowym ,,im-
go ,,melodji jako plynnej sity
(uzywam tu okreéleri Ernsta Kurtha) byl, drzemiacy w podéwia-

pulsem® do wyladowania si¢ z nie

domosci motyw Kurpinskiego, ktéry w nastroju umyshu Chopina
nabral odmiennego zabarwienia.

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

niz estetyczne. chociaz nie odmawial mu wielkosci i oryginal-
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nosci. Ujemny sad Niecksa znajduje jednak wystarczajace zréow-
nowazenie w entuzjastycznych zdaniach Liszta, Ehlerta, Hune-
kera i niezliczonych innych komentatoréw. Oryginalnoé¢ tego
poteznego utworu polega nietylko na rozlozystej czterocze-
ciowej formie o licznych czlonach w kazdej czesci, nietylko na
kapry$nem, nieoczekiwanem wprowadzeniu sielankowego ma-
zurka posréd obrazy o rycerskim, marsowym charakterze, ale
takze na nieporéwnanie logicznem wigzaniu mysli tematycznych
w zalamaniach smialych modulacyj. W podobnie monumentalnie
rozbudowanem dziele, jak ten polonez, nie mégt Chopin zgubié
planu zasadniczego w filigranach harmonicznej zwodniczoéci,
dlatego zywiol modulacyjny tego dzieta przedstawia inny rodzaj
niz n. p. w nokturnach.

Po tem wspanialem dziele nastgpil w polonezie nastgpnym,
As-dur op. 55, szczyt polonezowej tworczosci Chopina i naj-
wyzszy zarazem punkt, do jakiego rodzaj ten mial wogole moz-
nos¢ dotrze¢. Ten drugi w durowych harmonjach utrzymany
polonez Chopina z drugiego okresu zostal wydany w r. 184.5-cim.
Z dytyrambicznych opiséw tego arcydzieta moznaby ztozy¢ spory
tomik. Nie bylo pewnie po Chopinie na swiecie znakomitego pia-
nisty, ktoryby nie mial go w swoim repertuarze i czgsto nie
wykonywal na koncertach. Wielkos¢ tego poloneza, jako dziefa
sztuki, polega na tytanicznej sile wyrazu tej muzyki, na nieopi-
sanej kontrastycznosci ustepéw 1 na wspanialej plastycznosci te-
matéw, zespolonych z sobg z genjalnem poczuciem monumen-
talnych form muzycznych. Muzyka fortepianowa doszta tu na
punkcie wirtuozostwa do szczytu rozwoju. Nie mozna ani na
chwile watpié¢, ze Chopin ilustrowal muzyka tq obrazy swoich
wizyj duchowych, ze nia opowiadal dzieje rycerskich poczy-
nan ,ojcom na chwate — braciom na pozytek“. Genjalna pod
wzgledem czystomuzycznym konstrukcja tego arcypoloneza pokry-
wa sie cudownie z romantycznym charakterem koncepcji Chopina.
Nie przemocg 1 wbrew naturze tej muzyki narzuca sig jej pewlen

program; program ten z niej samej wynika bezposrednio, gdyz
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zostal w nia zaklety przez Chopina w chwili tworzenia. Ktokol-
wiek pisal o tem arcydziele czul si¢ zniewolonym do uderzenia
w najgorniejsze tony zachwytu, patetycznosci, emfazy. Polonez
ten przypina wyobrazni skrzydia poetycznego natchnienia. Na-
wet anglosascy autorowie, jak Niecks i Huneker, ulegli w zu-
pelnoéci rycerskiemu duchowi tej muzykii w opisach o nim sly-
szeli i wprost widzieli jakie$ marsowe czyny zakutych w stal
ludzi, szczek oreza i tetent koni. Wyrazem pogladéw polskich na
ten polonez jest dtuiszy komentarz Kleczynskiego i $wietny pod
wzgledem literackim, a z glgbokiego wczucia si¢ wynikajacy,
opis Feliksa Jablczynskiego. Ganche méwi o nim, zZe ,jest to
potezny obraz narodu pod bronig, wsciekly atak armij, wojenne
okrzyki, pochéd ttumu ludzkiego, triumf zwycigzcy, wszystko to

. s e
przettumaczone na akcenty rytmiczne, na cudowne brzmienia™.

Zastanawiajagcem jest, ze Liszt nie pokusil si¢ o literackie lub
bardziej fachowe omoéwienie tego poleneza. Podobnie postapil
wobec niego i Schumann. Naszym czasom dopiero przypadi obo-
wigzek analitycznego przedstawienia tego nieporéwnanego poe-
matu muzycznego, wielbionego na rowni przez wszystkie cywi-
lizowane narody.

Jak we wszystkich swoich kompozycjach jest w nim Chopin
prawdziwym mistrzem konstrukcji. Polonez As-dur, majacy
w sobie takie skarby tresci epicznej, tyle akcji, jest utworem li-
czacym zaledwie 181 taktéw, rozpadajacych si¢ na szesnascie od-
cinkéw, z ktérych cztery (szesnastotaktowe) wypelnione sg iden-
tycznemi zdaniami, mianowicie gléwnym tematem poloneza.
Dyspozycja catosci jest bardzo jasna, wprost klasyczna: szesna-
Scie taktow wstepu przygotowuje temat naczelny, ktory w czg-
&ci pierwszej pojawia si¢ na poczatku dwa razy, azeby wrécic
na jej koncu po dwéch zaledwie zdaniach osmiotaktowych. Trio
zajmuje taktéw 74.. Czgé¢ trzecia nie jest rownie diuga jak pierw-
sza. Dla wypelnienia jej wystarczylo zupelnie jednorazowe tylko
przytoczenie tematu gléwnegoijedenascie taktow epilogu, utwo-
rzonego z motywdéw tegoz tematu. Uklad ten tak bliski przy-
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kfadom klasycznym jest tu podstawg dla koncepcyj o niespozy-
tej oryginalnosci i intenzywnosci wyrazu. Te wladnie wartoéci
uzytych tu pomystéw prowadza do tego, ze trwajaca okolo szesé
minut kompozycja wywoluje w stuchaczu wrazenie jakiejs dtu-
giej 1 niezmiernie fascynujacej opowiesci. Wrazenie to moznaby
poréwnac do zjawy sennej, ktéra mimo blyskawicznego zaled-
wie trwania wydaje si¢ $nigcemu czems, trwajacem niezmiernie
dtugo. Motywy tego poloneza maja w sobie jakaé czarowna sile
pobudzenia w nas drzemigcych pod progiem $wiadomosci calych
kompleksow wyobrazen, idej, uczud, ktére raz ruszone ze swego
lozyska spadaja lawing artystycznego przezycia na dusze.

W szesnatu taktach wstepu dokazal Chopin kilku majster-
sztykéw réwnoczeénie. Pierwszy jest rodzaju harmonicznego.
Wstep ten zostal oparty na uderzonej na poczatku i potem kil-
kakrotnie pobudzanej nucie stalej es, na ktérej spoczat caly cie-
zar motywiki, dyssonujqcej z harmonja tej dominanty. W dwéch
motywach, z ktérych (w trzykrotnem potegowaniu na sposéb
progresji) zbudowany zostal ten wstep, tkwi zapowiedz: a) bieg-
nacego przez caly niemal klawiature pasazu, ktéry w trzecim
takcie przed koncem gldwnego tematu rysuje sie $wietlistg
smugg dzwiekow, i 5) ostinatowego motywu oktawowego w ba-
sie w triu K-dur poloneza. Chopin postgpil tu jak genjalny dra-
maturg, ktory w pierwszych scenach sztuki réznemi érodkami
podnieca ciekawos¢ widza w kierunku bohatera dramatu, azeby
wejsciem jego na sceng osiggna¢ zamierzony efekt. Temat gléwny
poloneza wchodzi po tem genjalnem przygotowaniu istotnie jak
bohater, w zachwycajacych blaskach rycerskoéci, pigkny i wspa-
nialy. Ani do ramienia nie dorasta mu filigranowy leitmotyw
rycerski Waltera ze Stolzing w ,,Sprewakach norymberskich®
Wagnera. Temat poloneza przedstawia si¢ pod wzgledem kon-
strukeji sw genjalny sposob. Pierwsze jego trzy takty, oparte na
harmonji tonicznej sa rozwinigciem jednego drobnego motywu
(f-es, es), poczem w takcie czwartym nastgpuje odrgbnie moty-
wiczny epilog tej mysli w tonie réwnoleglej subdominanty. Pro-
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zodja tej frazy nie pokrywa sie z normag klasyczng, wskutek
czego Leichtentritt chcialby albo ujaé ja na koricu w takt caty
i dwuléwierciowy, lub odja¢ jej jedna figurg w take¢ie trzecim
i wydtuzy¢ jedna nute w czwartym, azeby w ten sposéb uzy-
ska¢ normalniejszg fraze czterotaktows. (Jaka szkoda, ze Chopin
tego nie przeczuwal!) W nowej harmonji, B-moll, podnosi sig
motyw pierwszy djastematycznie o pot tonu, a wraz z tem pod-
nosi sie wewnetrzne napiecie tematu, urozmaiconego blyszcza-
cemi figurami; drugie osiem taktow tego wspaniale rozwinie-
tego zdania zaczyna si¢ od motywu podnoszacego si¢ w nizszej
oktawie od wstepnego f, poczem motyw naczelny w rytmicznem
skroceniu dwukrotnie jeszcze wystrzela, wywolany energja na-
piecia poprzedzajgcego go czterotonowego pasazu. Charaktery-
stycznem w tem zdaniu jest brak typowej koncowki polonezo-
wej (la cadence bien reglée, ktora juz w r. 104.8-ym zauwazyt
w tancach polskich Jean Laboureur); miejsce jej zajmuje
w takcie szesnastym facznik do powtérzenia calego zdania w okta-
wowem spotegowaniu w wyzszym regestrze. Dopiero w takcie
%2-im przychodzi zakonczenie polonezowe.

W dwéch nastepnych odcinkach oémiotaktowych pierwszej
czeécl zawarly sie dwie myéli o ogromnej skali kontrastycznosci.
Pierwsza w czestotliwodci swoich akcentéw, w poddaniu za-
wigzku melodyjnego glosu wewnetrznego fanfarowej tautofonji
(najpierw tonu ¢ potem es) brzmi jak porywajaca idea wiel-
kiego czynu rycerskiego, druga — w powaznle przebiegajgcej
melodji — jest wyrazem jakby historjozoficznego zamyslenia.

Dopiero w tem zdaniu pojawia sie wilasciwy rytm polonezowy

przez przecigg wszystkich o$miu taktow (dwie szesnastki na dru-

giem miejscu pierwszej ¢wiartki). Bez pomocy tego typowego
rytmu zdolat Chopin stworzy¢ caty prawie ten arcypolonez, be-
dacy temsamem rekordem artystycznym. Nieporozumienia co
do charakteru tej kompozycji nie bylo pewnie nigdy. Leichten-
tritt ujal swdj poglad na nig w stowach: ,wszystko, co pod
wzgledem blasku, dostojeristwa, sity 1 entuzjazmu thwi w polone-
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zle, zostato w arcydziele tem wyraZone w sposéb najbardziej
porywajgcy .

Dwa pierwsze takty tria E-dur s introdukcjg do jedynego
w calej literaturze fortepianowej pomystu, polegajacego na osti-
natowem powtarzaniu figury oktawowej w basie od zagubio-
nego w dali pianissima do szczytowego natezenia dzwieku. Na
tle tej genjalnie przeprowadzonej illustracji tetentu konnicy
rozwija si¢ fanfarowa melodja jakby rogéw i trab, melodja kry-
jaca w sobie wolg i rozkaz wodza 1 postuch zoinierski. Dwukrot-
nie wraca ten 'fantastycznie émialy i gleboko poruszajgcy obraz
muzyczny. Artystyczna intencja Chopina oparta sig tu o niewgt-
pliwie trudny i efektowny problem wirtuozowstwa, ktéry uieste-
ty czestokrot stajesie celem dla samego siebie. Chopin sam skar-
2yl sie¢ juz przed znakomitym pianista Charles Hallé (1819
—1895), ze niektérzy wykonawcy grajg ten polonez w za-
nadto szybkiem tempie, ktére ,,rujnuje jego wielkosé i majesta-
tycznosé®.

Druga cze$¢ tria (taktdw 34) organizuje mysli o charakte-
rze przejsciowym najpierw w dwoch odcinkach czterotaktowych,
potem w dwoch gsmiotaktowych zdaniach. W pierwszym uste-
pie bas wybija stale rytm polonezowy, w drugim zanika on zu-
pelnie wérdd synkop i pod wezowemi linjami melizmatow wi-
jacych si¢ raz przez sferg¢ tonalnosci G (dur i moll), potem
F-moll. W codzie tria wraca natarczywie kilka motywow tego
ustepu, przygotowujac final poloneza, w ktérym triumfalnie
rozbrzmiewa temat naczelny.

Najwyzszy stopief romantycznosci w granicach rodzaju po-
loneza oznacza wydana w r. 1845-tym Fantazja polonezowa
op. 61. Cechy poloneza zatracaja si¢ tu przewaznie. Charakter
marzycielski zapowiada introdukcja pelna glebokiej melancholji.
W uksztaltowaniu odbiega fantazja od symetrycznoéci form po-
lonezowych i zbliza si¢ do ballad (szczegélnie ballady F-moll,
z ktéra ma wsp6lnoé¢ tonacji zasadniczej 1 nerwowq zmiennoéc
modulacyjna), przypominajac jednoczesnie typ sonatowy z dwoma
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tematami i przerébka tematéw. Chociaz nastrojona na nute
»zalu® 1 tesknoty dochodzi jednak fantazja do epizodéw trium-
fujacego bohaterstwa. Pod wzgledem harmonicznym przedsta-
wia utwor ten ogromne bogactwo oryginalnych pomystow
w tworzeniu dyssonanséw i nieznane przedtem po za muzyka
Chopina sposoby modulacyjne. Przed kryzysem chromatycznosci
1 modulacyjnosci w muzyce Irystana i Izoldy Wagnera, dziela
Chopina przedstawiajg szczyty harmonji romantycznej, zakryte
niestety przewaznie przez zjawiska nizszego rzedu, ale blizsze
uwadze autora ksiazki Romantische Harmontk, Ernsta Kurtha.

Na dziele tem skonczyla si¢ tworczos¢ Chopina w zwiazku
z formq polonezowsa.

II

MAZURKI

Znacznie pézniej od polonezéw, gdyz o calych o$m lat, mia-
nowicie w roku 1825-tym, zabral si¢ Chopin do pisania mazur-
kéw. Nie znamy wezesniejszych utworéw Chopina w tej formie
od wydanych w tym roku w sztychu warszawskim w matym
formacie dwéch mazurkéw w G-dur i B-dur. Nie widniat na
nich oficjalny numer opusu, jak na wydanem w tymze roku ron-
dzie C-moll, zaczynajacem jedynkq szereg wydawnictw Chopina.
Pézniej pominal je Chopin w swoich cyklach mazurkéw, a takze
i Fontana nie wlgczyt ich do po$miertnego wydawnictwa utwo-
row pozostatych po Chopinie. Jezeli Chopin zdecydowal sie na
sztych tych skromnych jeszcze utworéw, to pewnie dlatego, ze
lepszych, dojrzalszych nie mial w tym czasie pod reka. Trudno
dzisiaj dociekac, dlaczego dopiero w roku 182 5-tym zaczal Chopin
pisa¢ mazurki, chociaz od ‘dziecinstwa mial sposobnoéé styszeé je

1 tanczy¢, przyczem raz nawet zwichngl noge. Moze arysto-

kratyczna natura artyzmua Chopina bronila si¢ przed tg forma
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muzyki ludowej, zbanalizowanej w tuzinkowych kompo-
zycjach warszawskich, az do czasu, kiedy dojrzewajacy umyst
jego przeczul, czego bedzie mu danem dokonac w tej malej
formie. A mial w niej odkrywaé nowe éwiaty harmoniji 1 przez
muzyczne czynniki polskiego folkloru podnies¢ ja do ogolno-
ludzkiego znaczenia, jak méwil Cyprjan Norwid.

Nie odrazu trafit Chopin do Zrbdel autentycznej muzyki
ludowej, azeby z nich korzysta¢ przy komponowaniu mazurkow.
Na razie poddawala mu wspblczesna muzyka warszawska tanecz-
nego rodzaju pewne typowe zwroty o ludowem zabarwieniu,
z ktérych — przy modyfikacjach, podyktowanych mu wiasng
inwencja, — mogt korzystaé w swoich mazurkach. Sam na
wilasng reke jeszcze nie odkryl pigknosci ludowych pomystow
muzycznych, zawierzyl starszym od siebie, ktérzy go na pewien
czas jakby powstrzymywali przed wkroczeniem na wiasciwg
droge. Nie mialo to trwa¢ dlugo. Genjalny instynkt Chopina
rozstrzygnal te sprawe nieodwolalnie na korzysc jego sztuki. Nie-
zawodnie rychto po pierwszych prébach mazurkowych, w czasie
najblizszych wakacyj spedzanych na wsi, zaczal Chopin studjowac
muzyke ludu polskiego. Stuchal otwartemi uszami wszystkiego,
co w formie dzwigkowej, $piewem 1 muzyka instrumentalna,
w czasie pracy i zabawy przedostawalo si¢ z duszy ludu na
zewnatrz. Gromadzil te zastyszane rzeczy w pamigci 1 niewat-
pliwie zapisywal na papierze nutowym, nie z jakiej$ pasji etno-
grafa, ale na wlasny przyszty uzytek. Styszal te $piewki i tance
w calej ich surowej pigknodci, bez narzuconych im przez czio-
wieka kulturalnego dodatkéw. Roznice migdzy apercepcja muzyki
ludowej u Chopina a wiekopomnie zastuzonego zbieracza Kol-
berga, objawia nam nastgpujacy ustep listu Chopina do rodziny,
pisanego znacznie pdZniej co prawda, gdyz w roku 184.7-ym:

., Nowakowski oddal mi presni Kolberga (Piesni Iudu pol-
skiego); dobre chect, za waskie plecy. Czegsto, podobne rzeczy
widzqce, mysle, Ze lepiej nic, bo mozdt ten tylko skrzywia i trud-
niejszq robi prace genjuszowt, ktdry kiedys tam prawde odwikla.
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A az do czasu owego wszystkie te pigknosct zostanq z przypra-
wionemi nosami, réiowane, z poobcinanemi nogami albo na
szczudlach i posmiewiskiem bedg tym, co lekko na nie spojrzq®.
Zdanie to, zeby nie cytowa¢ innych uwag Chopina, wyjasnia
nam wystarczajaco stosunek Chopina do polskiej muzyki ludo-
wej 1zbija twierdzenie niedawne Béli Bartéka, jakoby Chopin
nie znal ,prawdziwej muzyki wiejskiej, a tylko jej namiastke,
sztuczng muzyke lu d o w 3. Uwaga Chopina o Kolbergu utrudnia
do pewnego stopnia badanie ludowych pierwiastkow muzyki

Chopina na podstawie materjatéw wydanych przez Kolberga,

co jasno wynika z przytoczonych zastrzezen.

Na artystyczng forme mazurka (lub mazurki) wplynely
w wieku XVIII-tym tafce dwczesnych suit instrumentalnych,
a przedewszystkiem wprowadzony do symfonji klasycznej, wie-
deniskiej 1 mannheimskiej, menuet, taneczny wyktadnik kultury
obyczajowej XVIII-go wieku. Jego symetrycznemu uktadowi
trzyczgéciowemu z triem posrodku i kontrastowemu ujmowaniu
tematu w réwnoleglej harmonji innorodzajowej odpowiada mor-
fologja salonowej mazurki warszawskiej z epoki ksigstwa war-
szawskiego 1 krélestwa kongresowego ze znanych nam przykia-
déw. Forme te bez zmiany przejat Chopin.

Mazurek G-dur (nr. 55 wyd. Gebethnera i Wolffa) ma
niewatpliwie posmak ludowy, ale jego tematy s tylko stylizo-
wane na wzor muzyki ludowej; zachodzace miedzy cztonami
jego stosunki sg nawskro$ klasycznej natury. Pomysty, zawarte
w jednozdaniowem trio, przypominaja mazurki grywane na
,,balach, redutach i maskaradach warszawskich® n. p. ze zbioru
Jabloriskiego (wydawnictwo A. Brzeziny). Drugi mazurek wy-
dany wr. 1825-tym, B-dur, (nr. 52 wydawnictwa Gebethnera
i Wolffa) jest bardzo pokrewny pierwszemu, w ukladzie, wymia-
rach i charakterze tematycznym. Przychodzace w nim ,,pikan-
terje harmoniczne“, na ktére zwrécil uwage Niecks jako na
zapowiedz analogicznych cech mazurkéw poézniejszych nie sg
jeszcze dowodem zupelne] samodzielnosci,Chopina, tylko szcze-

Chopin 4
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Sliwem zastosowaniem rzeczy, praktykowanych przed nim przez
innych kompozytoréw warszawskich. Polegaja one na uzyciu
w tonacji durowej: lidyjskiej kwarty zwickszonej w melodji i har-
monji, co zwlaszcza po rozziewie zwickszonej sekundy od stopnia
pierwszego do alterowanego drugiego wywoluje bardzo dobry

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

jetnie do muzyki w scenach ludowych swoich operetek.

Stabiej od tych dwéch dobrze uformowanych wypadt trzeci
z najwezesniejszych mazurkéw Chopina, D-dur, (nr. 53-ci wyd.
Gebethnera i Wolffa). Chopin zdawal sobie sprawe z zachodza-
cych w nim bledéw w prozodji tekstu muzycznego i po kilku
latach (w r. 1852-gim) przerobil go, ale nawet mimo korekty
nie zdotal doprowadzi¢ tej kompozycji do wartoéei odpowiada-
jacej swojemu talentowi.

wDzikie pigkno® (la beauté sauvage) polskiej muzyki wiej-
skiej rzadko pojawia sig¢ w poczatkowych mazurkach Chopina
pod postacig autentycznych motywéw ludowych. Chopin potrafit
wr. 1827-mym w genjalny sposéb uchwycié sentymentalny
wyraz nuty ludowej w mazurku A-moll op. 68, nr. 2 (wydanie
posmiertne). Zachwycajaco pigkna melodja tego mazurka, nazwa-
nego ,,Stowiczek®, jest oryginalnym pomystem Chopina, opar-
tym o ludowo prymitywny bas staly (a) w szesnastu taktach.
Sposob rozbudowy tego mazurka odpowiada przykladom kla-
sycznym. W podobnie artystyczno-kulturalny sposéb postepuje
Chopin w mazurku C-dur zr. 1830-go, op. 68, nr. 1, gdzie
jedynie w czterech taktach poczatkowych czeéci pierwszej i dru-
gie] pojawiaja si¢ motywy, ktére mogly byé owocem muzyki
ludowej, ale wszystko inne jest wlasnym, znakomicie dostrojo-
nym dospiewem Chopina. Dopiero w mazurku F-dur z roku
1850-go, op. 68, nr. 5 pozwolil sobie Chopin na uzycie w trio
(poco pitt vivo) autentycznej melodji wiejskiej w calej jej roz-
cigglosci, w tonie lidyjskim, w oparciu o basetlowy akompania-
ment pustej kwinty akordu tonicznego. W takiem surowem

powtarzaniu tematow ludowych nie widzial jednak Chopin
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godnego siebie zadania artystycznego. Moglo mu to wystarczyc,
jezeli chcial wywolaé tem jakies szczegblne wrazenie, co go tez
nie zawodzito. Ideologja artystyczna i estetyka Chopina nie
pozwalaly mu zatrzymywac sie¢ jedynie na powierzchni muzyki
ludowej. Misje swoja wobec niej pojmowal Chopin znacznie
glebiej, mianowicie w przejeciu jej elementéw formalnych dla
celow wyzsze] muzyki artystycznej, w zrozumieniu objawiaja-
cego si¢ w niej ducha rasy, chcial — ze uzyje picknego okre-
slenia Karola Szymanowskiego — uja¢ owo wieczyscie bijace
serce rasy w dionie i odtworzy¢ na nowo w formie doskonalego,
powszechnie zrozumialego dziela sztuki to, co w ludzie przejawia
sig, jako samoistna, nieujeta w zadne karby dyscypliny sila
twoércza. Proces ten musial przejs¢ przez pewne stadja rozwojowe,
nie mégt si¢ dokona¢ odrazu.

Przy ocenie artystycznej mazurkéw Chopina nie mozna
opiera¢ si¢ na samym stopniu ich ludowosci, czy wiejskodci, na
odsetku autentycznosci uzytych w nich tematéw. Czynniki te
muszg by¢ uwzglednione tylko ze wzgledu na- ustalenie stylu
danego” mazurka. Wartoé¢ za$ artystyczna mazurkéw wynika
z istotnych czynnikéow wiasnych.

Zanim jeszcze Chopin zdolal osiggnaé w zakresie mazurkéw
wyzszy stopien twoérczosci, sprobowal polaczyé cechy mazurka
z celami muzyki wirtuozyjnej w granicach klasycznej formy
ronda. Wypadto to w sposob bardzo udatny pod kazdym wzgle-
dem w Rondeau a la Mazur op. §, wydanem w Warszawie
w r. 1828-mym i pézniej w Paryzu. Pierwiastek ludowy wyste-
puje tu wyraznie jedynie w temacie naczelnym; egzotyczne jego
zabarwienie wynika znowu z lidyjskiej kwarty zwiekszonej.
W innych tematach o scisle mazurkowym typie zachodzi tu
juz tylko stylizacja, w brawurowych za$ czlonach ronda mamy
do czynienia z materjalem uniwersalnego rodzaju koncertowego.
Znamie mlodosci i genjuszu Chopina wyciéniete zostalo na tym
utworze, majgcym wszystkie zalety stylu. Zaréwno dobra szkola
Elsnera, jak wysoki krytycyzm i smak Chopina zlozyly sie na to,

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

Pierwszemi mazurkami Chopina, objawjajgcemi w nieulega-
jacy watpliwosci sposob jego genjalno$é, byly utwory wydane
jako opus 6-ty i 7-y. Ukazaly si¢ one w Paryiu w ciggu r.
1832-go. Hoesick twierdzi, ze powstaly one jeszcze przed opusz-
czeniem Polski. Z tych mazurek Fis-moll (w ktérego kon-
strukcji mie mozna przeoczyC szeregu mnietonalnych progresyj)
jest w caloéci tylko wykwintnym ,,zaSpiewem na ludowa nute®,
pelnym pigknych pomystéw harmonicznych, rytmicznej kaprys-
noéci i zachwycajacej melodyjnoéci. W stylizowaniu melodji po-
stgpowal Chopin niezmiernie konsekwentnie wobec przyktadéw
ludowych, uzalezniajac ludowe frazy od typowych czynnikéw
Konstrukcji melodyki ‘tancéw ludowych. (Te nieporuszong do-
tychczas sprawe wyswietla niewydana dotychézas praca pani
Heleny Windakiewiczowejp. t. ,,/#zory ludowej mu-
zyki polskiej w mazurkach Chopina,” przeznaczona do publi-

kacji w Rozprawach Wydzialu filozoficznego Polskiej Akademji
Umiejetnoéci). i
W mazurku Cis-moll op. 6 nr. 2 materjal autentyczny mu-

zyki wiejskiej ogranicza si¢ do o$miu taktéw uzytych na wstepie
I w trzeciej czesci utworu. Fraza ta (mixolidyjska z malg takze
seksta) wystepuje wyraziscie w utworze tym, w ktérym Chopin
harmonijnie rozlozyl ustepy o nastroju melancholijnym i wesel-
szym. Ten sam stosunek miedzy tematyka ludowa a oryginal-
nemi pomystami Chopina zachodzi takze w jasnym nawskrés
mazurku E-dur op. 6 nr. 5. Trzy te mazurki musialy powstaé
w bardzo sobie bliskim okresie czasu. Nie chcac bynajmniej opi-
sywac tych mazurkéw w spos6b anegdotyczno-rodzajowy, odnosi
si¢ z nich jednak wrazenie, jakby Chopin, piszac je, mial zamiar
da¢ w kazdym z nich rodzaj komentarza lirycznego do zacyto-
wanego przez siebie wiersza z ciggle tworzonej muzycznej epopei

ludu.
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Po lzawym, w zupelnoséci oryginalnym, mazurku EKEs-moll
op. 6 nr. 4 nastapil pelen jurnego wyrazu mazurek B-dur op. 7
nr. 1, ktérego forma jest wyraznie rondo z dwoma réinemi
ustepami pobocznemi. Jego rwacy temat glowny wyprowadzony
w pierwszych trzech motywach ze wstgpujacych tonéw skali
jest wyrazem zdrowia i tezyzny. Drugi ustep poboczny mazurka
jest najsmielszym pomystem w zakresie harmonji, z jakim Cho-
pin wystapil w dotychczasowe]j produkcji mazurkowej. Na pustej
kwincie ges-des, dudnigcej w basie, przychodzi melodja, oparta
na akordzie tonicznym b-moll, postugujaca sig zwigkszong kwarta
(e, zamiast es). Problem ten analizowal juz Johannes Schreyer
w swojej Harmontelehre (19o5 str. 201), w ktérej Chopinowi
poswiecit bardzo duzo uwagi, dochodzac do wniosku, ze zjawisko
to jest pod wzgledem harmonicznym szczegélnie uwydatniong
forma dominanty zamiennej i jednocze$nie harmonjg powstrzy-
mujaca. Leichtentritt (Analyse von Chopins Klavierwerken I
209) widzi w tem miejscu tonacje cyganska. Mojem zdaniem
mamy tu do czynienia z melodjg zbudowang na odcinku gamy
w objetosci kwinty z nutg prowadzaca mna czwartym stopniu
(b, ¢, des, e, f), a oparta na zle strojonych basach, muzyki wiej-
skiej, co Chopin z calym realizmem reprodukowat w swoim ma-
zurku. Miejsce to nie jest owocem spekulacji umystu w zam-
knigtej od $wiata pracowni, ale zZywa ilustracja zycia. , Wiesz,
ile chcialem czuc¢ i po czgsci doszedlem do uczucia naszej naro-
dowej muzyki“, pisal raz Chopin do przyjaciela z lat szkolnych,
Tytusa Wojciechowskiego.. Do tej obserwacji zycia 1 objawiaja-
cych si¢ w niem praw natury popychal go takze Elsner, ktéry
jeszcze do Paryza pisal do Chopina, jakby celem przypomnienia
mu dawniej udzielanych rad, ze natura wieczna jest doskona-
loécig samg w sobie 1 ze artysta musi zawsze korzysta¢ ze wszyst-
kiego co go otacza. Mazurki Chopina rodzily sie w umysle jego,
przebywajagcym w sferze dzwiekéw muzyki wiejskiej 1 w reflek-
sach, jakie ona w nim wywolywala.

Stusznie powiedzial Schumann, ze kazdy mazurek Chopina
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zawlera w sobie cos, co go od innych odroéznia, czy to na punkcie
rysu poetyckiego, formy lub wyrazu. Stwierdza sig¢ to na mazur-
kach op. 7 nr. 2, 3, 4 i 5, ktére choé nalezg do tej samej epoki
tworezoéci Chopina, mimo to majg ciggle nowg tres¢ muzycznag
1 zawsze odmienny nastr6j. Autentycznych motywéw ludowych
nie odkrywamy w tych. mazurkach, z wyjatkiem ustgpu Des-
dur w mazurku nr. 4. Po czterech mazurkach w formach ron-
dowych mazurek piaty tego cyklu jest jakby tylko fragmentem,
niezakonczonym, w niezdecydowanym tonie, powtarzajacym me-

chanicznie temat pierwszy na pigtym stopniu tonacji. Forma ta

odpowiada jednak najscidlej praktyce ludowej.

W czterech mazurkach, nalezacych do op. 17-go, zaczy-
najg si¢ mnozy¢ finezje natury harmonicznej. Spotykamy tu naj-
smielsze dla tych czaséw modulacje i bujng juz chromatyke.
Zywiolem charakterystycznym najbardziej tchnie z posrod nich
mazurek ostatni A4-moll, ktérego pierwsze pomysly siegajg jeszcze
czasow licealnych Chopina. Owoc to takze obserwacji zycia
wiejskiego, z nieodlagcznym dla niego zydem w karczmie. Tra-
dycja nazwala mazurek ten ,,Zydkiem®. Wistocie pojawiajg sie
w nim pewne zwroty, ktéremi Chopin mégt cheie¢ odmalowad
niearyjskiego mieszkanca ziem polskich. Zaden drugi mazurek
nie ma tak wybitnie egzotycznych w chromatyce i wartosciach
rytmicznych zwrotéw jak ten. Jego miejscami placzliwy cha-
rakter wystepuje tem dobitniej w zewnetrznych czgéciach
utworu wobec niezmiernej jedrnosci ustepu durowego, zajmu-
jacego miejsce Srodkowe mazurka. Mimo woli przypomina sig
tu jaskrawo dyssonansowy Judentanz Hansa Neusiedlera z tabu-
latury lutniowej z r. 1544-go. Pomimo ogromnej plastycznosci
tematéw mazurka 4-moll i uderzajaco sarmackiego ducha czeéci
srodkowe]j nie ma Hugo Leichtentritt pewnosci co w nim nalezy
do polskiego chlopa, a co do ,,zydka“.

Nastepny cykl mazurkéw Chopina ukazal sie w druku
w listopadzie 18%55-go roku. Chopin obchodzil si¢ w swoich
mazurkach bardzo ekonomicznie z wzorami zebranemi z muzyki
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ludowej. Wprowadzal je z artystycznym. umiarem, nie tracac
przypadkiem, po drodze, tkwigcej w nich efektownosci. I tak po
poe‘tybznych nastrojach mazurka G-moll (op. 24 nr. 1) zwanego
,cudownym poematem®, uderzy! w mazurku C-dur (drugim
tego cyklu) w ton oberkowy. Choreograficzny scenarjusz tego
mazurka narzuca sie od pierwszych taktéw po kwintowej przy-
grywce. Gléwna rola taneczna przypada najpierw dziewczynie,
poczem po holupcowych akcentach (po raz pierwszy uzy! ich
Chopin w tym dopiero mazurku) wystepuje do popisu chlopiec,
stowianin z krwi 1 koéci mimo lidyjskiej kwarty w melodji,
zywcem zaczerpnigte] z muzyki wiejskiej. Kilkakrotny juz po-
wrot tej kwarty lidyjskiej w mazurkach jest dla nas dowodem,
ze byl to ten rys muzyki ludowej, ktéry Chopina najmocniej ze
wszystkich uderzyl. Holupiec wystepuje takze silnie w drugiej
czgéci mazurka, utrzymanej niespodzianie w dalekiej tonacji
Des-dur.

Czwarty z tej serji mazurek B-moll, dluzszy od wszystkich
dotychczasowych, ma treé¢ w najwyzszym stopniu romantyczna.
Temat jego wylania sig z tajemiczo zabarwionego wstepu 1 jakby
z trudem si¢ przeciskal przez synkopy wyzszego glosu, nad kto-
rym pézniej ma zapanowaé. O melodjotwoérczej technice Chopina
pisat Marcel Proust:,,frazy Chopina, tak swobodne, tak gigtkie,
tak czule, zaczynajg szukaé i probowaé miejsca na zewnqtrz
daleko od kierunku ich wyjscia, daleko od punktu, ktéry, jak
mozna bylo oczekiwaé, bedzie ich granica, frazy te brzmiq na
uboczu fantazji tylko po to, azeby wrdci¢ w bardzie] zdecydo-
wany sposdb, zwrotem bardziej obmyslanym, z wigkszq Scis-
tosciq, jak na kupstale, majqcym brzmieé az do jeku, azeby nas
ugodzi¢ w serce®... 1 w tym mazurku odgraniczenie materjatu
autentycznego muzyki ludowej od artystycznej inspiracji jest
rzecza tatwa, przyczem okazuje sie, ze materjal wiejski zamyka
sig¢ w kilku motywach. Harmoniczno-modulacyjna strona tego
mazurka wymaga osobnego rozdziatu analitycznego.

Cztery mazurki w opus 30-em sg utworami stylizowanemi.
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W pierwszym z nich zauwaiy¢ mozna czterokrotnie przycho-
dzacg forme rytmiczna, jakiej w poprzednich mazurkach nie
spotyka sie¢ (6semka-p6t nuty-6semka w takcie %/,). Drugi za$
mazurek kryje w sobie motyw programowy w oémiokrotnem
powtorzeniu tercji cis-a (éwieré nuty-pél). Nie myli si¢ pewnie
tradycja, interpretujaca to jako naladowanie glosu kukulki.
Chopin, ktéry byl muzykiem absolutnym czystej wody, pozwolil
sobie na taki niewinny, a z natury swojej czysto-muzyczny
motyw programowy, nie wiedzie¢ tylko czy z wlasnej podniety,
czy za przykladem clavecin’istéw francuskich XVIII-go wieku,
nieraz uzywajacych kukania kukulki jako motyw do swoich
drobiazgéw programowych. W budowie tego mazurka uderza
brak powrotu tematu gléwnego w dalszym przebiegu mazurka,
ktéry zaczyna sig w tonie H-moll ale konczy w Fis-moll.

Poczagwszy od mazurka Des-dur op. 30 nr. 3 zaczyna sie
fortepianowy styl mazurkéw nieco zmieniaé. Do dawnej skali
srodkow przybywajq czestsze teraz tercje rownolegle w prawej
rece, ktére wplywajg na pogrubienie linji melodyjnej. W basie
przybywa dzwigku przez uzywanie tonéw kontra-oktawy i na-
tychmiastowe przenoszenie reki do medium klawiatury, przy
nieprzebrzmialym wigc jeszcze tonie dolnym i wspétbrzmieniu
jego alikwotéow. Suma dzwigku 1 barwa staje sie wiec znacznie
pelniejsza. Pod wzgledem formy mamy w dalszym ciagu nie-
ustanng rozmaitosc.

Mazurek Cis-moll z tego cyklu jest jednem z najwyzszych
objawien inspiracji Chopina w zakresie tej formy. Diugi ten
utwor zakonczyl Chopin w sposéb, kiéry wspélczesnych pedan-
téw musial tak irytowaé jak czerwona kamizelka Teofila Gau-
tier'a na pierwszem przedstawieniu Ernani’ego Wiktora Hugo
w Paryzu. Osm par kwint réwnoleglych! Kantorowie niemieccy
musieli egzorcyzmowac taki utwor. Schumann bral zgéry Cho-
pina w obrone przed ich krucjata przeciwko takiemu bluzniercy
klasycznego kontrapunktu. Mazurek Cis-moll, mimo swojej wy-
sokiej wartoéci nie nalezy do bardziej popularnych.

Bi7

Wielkg popularnoé¢ natomiast osiggnely mazurki z opus
33-g0, wydane w Paryzu pod koniec roku 18%8-go. Oznaczanie
tempa pierwszego mazurka Gis-moll w przewaznej ilosci wydan
stowem mesto polega na bl¢dnem odczytaniu oryginalnego na-
pisu Chopina na autografie tego mazurka. Chopin oznaczy? je,
jak kilka innych mazurkéw, jako presto, nie podajgc przytem
znaku metronomu, czego zresztg nigdy nie robil, nie chcac kre-
powac wykonawcy napunkcie ujecia tempa. Nalezy tylko dodad, ze
presto Chopina nie miato znaczenia dzisiejszej ,,trzeciej chyzoéci®;
epoka romantyczna nie byla owladnigta w tym stopniu co nasza
przez nieubtaganego demona ruchu i nie doprowadzala na
punkcie allegra i presta do rekordéw szybkoéci. Sam Chopin
wreszcie przestrzegal przed zbyt pospiesznem wykonywaniem
swoich dziel. (Wydane facsimile tego mazurka, znajdujace sie —
migdzy innemi -— w ksigzce A. Weissmanna o Chopinie usuwa
wszelkg watpliwos¢ na tym punkcie.)

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

Jednym z najpigkniejszych obrazéw rodzajowych na temat
z zycia ludu jest mazurek H-moll op. 373 nr. 4 wielokrotnie in-

terpretowany programowo (migdzy innymi przez Zelenskiego).

Genjalnie skonstruowany, caly przesigkniety najwyzszym czarem
poezji 1 melodyjnosci, mienigcy si¢ od $wietnych pomystéw
harmonicznych, jest on osig mazurkéw Chopina.

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

Wokalna épiewnoé¢ mazurkéw Chopina, jak wogdle prze-
waznej czesci jego inwencji, musiala kusi¢ épiewakéw do prze-
rabiania jego utwordow dla celéw épiewackich. Ten los przypadt
w udziale mazurkowi As-dur (op. 50 nr. 2, cykl wydany w r.
1842-gim), ktéry zostal adaptowany jako utwoér koncertowo-
épiewacki przez slynng mistrzynie koloratury panig Viardot-
Garcia.

W dlugim, mistrzowskim mazurku Cis-moll (op. 50 nr. 3)
natrafiamy na rzadki u Chopina sposob imitacji tematéw w dru-
gim glosie; symfoniczna tendencja przebija sig¢ takze w figura-
cyjnem traktowaniu basu. W mazurku tym panuje nuta elegijna.

O ile w mazurku H-dur op. 56 nr. 1 (cykl wydany w roku
18 44-tym) wystepuje czynnik wiejski jakby przesioniety orna-
mentacjg artystyczng (ten szedcioczeSciowy wielki mazurek na-
lezy do najbardziej wyrafinowanych) to w nastepnym, C-dur
,la beauté sauvage® narzuca si¢ stuchaczowi z jaskrawoécig gry
barw na lowickich wyrobach welnianych przemystu wiejskiego.
Temat glowny jest tu niewatpliwie wiejskiego pochodzenia.
Ustepy érodkowe mazurka majg tematy stylizowane. Znamien-

nym rysem stylistycznym mazurkéw Chopina z tych lat jest
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nawré6t ku prymitywnym formom imitacyjnym (kanon w okta-
wie). I tu panuje w znacznej mierze tonacja lidyjska.

Mazurek C-moll (nr. 3 tego cyklu) jest jednym z kamieni
wegielnych, ktére Chopin kladl w fundamenty muzyki przysz-
tych czaséw, na jakich oparly sie przedewszystkiem dzialowe
mury nowoczesnej harmonji.

Nawet w tych kilkudziesigciu mazurkach nie wyczerpala sig
inwencja Chopina w zakresie tej formy, ciagle odnawiajac sig
w dalszej, koncowej juz produkeji, przez kontakt ze zrédtami mu-
zyki ludowej, ktore Chopin zabral z sobg z Polski w pamigci
1 zapiskach. W istocie wigc maja dwie ostatnie za zycia przez
Chopina wydane serje mazurkéw: op. 59 w r. 184.6-tym 1 op.
65 w r. 1847-mym (obie po trzy utwory) niemniejsza $wiezoéé
pomystéw i niemniejsze bogactwo treéci od wezeéniejszych. Nie
inaczej jak tylko przerwad sie¢ moglo artystyczne postan-
nictwo Chopina, doszedlszy do zenitu swojego rozwoju. Przer-
walo sig ono wskutek choroby i émierci, ale samo w sobie nie
wyczerpato si¢ i nie mialo si¢ skonczy¢ w tym juz czasie. W naj-
wyzszem wysubtelnieniu wszelakich czynnikéw tworzywa muzy-
cznego dobiegla kresu mazurkowa produkcja Chopina.

Pierwsza serja wydanych przez Fontang po $mierci Chopina
mazurkéw, opus 67, objela utwory pisane w ciagu kilkunastu
lat paryskich, ktorych moze Chopin nie kwalifikowal do wy-

dania, druga zas, op. 68, objela kompozycje z lat warszawskich

(omo6wione na poczatku tego rozdzialu) 1 mazurek F-moll, po-

chodzacy wedle tradycji z ostatnich tygodni zycia Chopina.

Polonezem zaczela sig, mazurkiem skonczyla twérczoéé Cho-
pina. Czyz potrzeba wigcej dowodéw, ze nawskros Polakiem czut
si¢ Chopin?!

Pochodzacy z roku 1840-go mazurek A-moll (bez liczby
opusu, nr. 51 wydania Petersa) wyréznia si¢ uzyciem oktaw
w prawe]j rece w kilkunastu taktach $rodkowej czedei.

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

Podhala.
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W takiej czy w innej formie musialy znale$¢ ujscie nagro-
madzone w genjuszu Chopina zasoby melodyjne. Tak czy ina-
czej musial wyrazi¢ si¢ Zywiol poetycznoéci i malarskosci jego
muzycznej duszy. Wszystko w tworczosci Chopina byloby jednak
przybralo inny ksztalt muzyczny, gdyby fortepian nie byt sie
stal dla niego tem czem byl istotnie, to znaczy széstym zmystem.
Nic na $wiecie nie moglo przenosi¢ w sfere rzeczywistosci
fizycznej standéw jego muzycznego upojenia w sposob tak dosko-
naly, jak poruszony jego wlasnemi palcami dzwigk fortepianu.
Chopin pisal swoje kompozycje dla siebie jako pianisty w pierw-
szym rzedzie, wiedzqgc, Ze w ten sposob jego mysl muzyczna za-
panuje nad duszami ludzkiemi bardziej niezawodnie, niz za po-
srednictwem innych jej wykonawcéw. Dla skionnego do ma-
rzycielstwa usposobienia Chopina wystarczyta drobna nawet
podnieta zewngtrzna, azeby umyst jego, przeszedlszy w stan
wzmozonej wrazliwosci, zaczal promieniowaé czarownemi blas-
kami inwencji muzycznej, dobywanej z podéwiadomosci. Byly
to te dos¢ czgste chwile improwizacyj Chopina, o ktérych wiado-
mos¢ zostala nam przekazana przez swiadkéw. Jednym za$ z im-

pulséw zewnetrznych wobec pelnej samowiedzy tworczosci Cho-

pina, ktéry poruszy! t¢ marzycielska jej strune do drgania, byly

rozchwytywane w czasach jego mlodosci utwory angielskiego
planisty i kompozytora, Johna Fielda, mianowicie jego
Nokturny. Zastuga historyczna Fielda wobec Chopina w zakresie
nokturnéw jest mniej wigcej taka, jakg byla zastuga kogos, komu
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udato sie nakloni¢ Chopina do improwizowania w jakiems towa-
rzystwie po odmowie z jego strony proshom innych oséb.

Jezeli ktéry z mnarodéw nie mial danych do wyrazenia
w muzyce swoich odrebnoéci rasowych na réwni z innemi wiel-
kiemi narodami europejskiemi, to z pewnoécig angielski. Field,
chociaz Irlandczyk, nalezal w zupelnoéci do kultury anglosaskiej.
Ale jako muzyk, uczenn Clementi’ego, byt on w swoich kompo-
zycjach typowym pseudo-klasykiem o wloskiem zabarwieniu.
Melodyjnos¢ jego nokturnéw jest rafinatem z aryj oper wloskich
na przetomie wieku XVIII-go i XIX-go. Nie mozna i nie wolno
przeoczy¢, Ze caly zespdl czynnikéw, uzywanych przez Fielda
jest zaledwie fortepianowq transkrypcjg stylu opery wloskiej.
Wysitek tworczy Fielda doszedt do odkrycia tego malego rodzaju
muzycznego, tak bardzo bliskiego epoce romantyzmu i do przy-
sporzenia mu waznego czynnika akompaniamentu w postaci
harfowo rozlozonego akordu. Pod wzgledem harmonji i érodkéw
melodjo-twérczych nie poszed! Field ani o krok dalej od klasy-
kéw wiedenskich i Wilochéw. W granicach tych érodkéw stwa-
rzal Field ujmujace utwory nastrojowe i suggerujac tytulem
nokturnéw pewien zakres wyobrazen, stal si¢ ulubionym piewca
muzycznym nocy i, szukajacej jej skrzydel, mitosci.

Podobienstwo stylu migdzy Fieldem a Chopinem polega na
homofonicznej konstrukcji nokturnéw obu kompozytoréw, na
wysunigciu na plan pierwszy melodyjnej linji prawej reki
w oparciu o harfowy akompaniament i na pewnych znamionach
nastrojowych. Daleko wigksze jednak sg réznice, zachodzace
migdzy fhimi. Chopin nie zadowolil si¢ dtugo jednoczeéciows
formg Fielda, w ktérej wprawdzie przychodzilo kilka tematéw,
ale nie bylo zadnej wyrazistej kontrastycznosci. Przewazna czeéé
nokturnéw Chopina jest zbudowana z kontrastujacych — i to
w niezmiernie wyrazisty sposéb — ustepéw, organicznie z sobg
zwigzanych. Harmoniczna podstawa utworéw Chopina przedsta-
wia bogactwo, wobec ktérego pomyslowos¢ Fielda jest tylko
drobng czastkg. Wplynelo to takze na rysunek melodyjny, kt6-
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rego krzywizny i zalamania lezaly daleko po za sferg koncepcyj
Fielda. Moznaby to okredli¢ obrazowo biorac za przyklad dwoch
matematykow, z ktérych jeden umie operowac tylko liczbami
catemi, drugi za$ zna calki i rézniczki. Chopin jest tym drugim
matematykiem, Field pierwszym. Taki sam stosunek zachodzi
na punkcie stylu fortepianowego pod wzgledem figuracji, pasazy,
tercyj i sekst i calego zasobu ornamentacji. Muzyka Fielda nie
przeczuwala jeszcze tych wszystkich zdobyczy Chopina, byla od
nich o catg epoke kultury oddalona.

Pierwszy nokturn Chopina, napisany w roku 182 7-ym zostal
wydany dopiero po $mierci kompozytora przez Fontaneg. Jest to
nokturn E-moll op. 72 nr. 1. Niecks uznat go za najmniej zna-
czacq z posrod wezesnych kompozycy] Chopina. Huneker napi-
sal o nim, ze jest staby 1 niezajmujacy. W obu wypadkach mie-
rzono miarg pézniejszych arcydziel nokturnowyeh Chopina. Wzo-
rowanie si¢ na pierwszym nokturnie Fielda widoczne jest w triol-
kowo prowadzonym akompaniamencie. Ale melodja i urozmai-
cenia akordowe tonalnej harmonji sg wyrazng zapowiedzig przy-
szlego rozwoju.

Rozwoj ten stwierdza sig juz w pierwszym nokturnie cyklu,
z ktorym Chopin wystgpil w Paryzu w styczniu 1855-go roku.
Cykl ten, opus g-ty, powstal — wedle zapewnien Kolberga i Si-
korskiego — w Warszawie jeszcze, wigc w roku 1829-tym lub
1850-tym. Podobnie doskonale dziela w latach mlodzienczych,
jak trzy nokturmy tego cyklu Chopina, tworzyli chyba Rafael,
Bernini lub Mozart. Nokturn B-moll (pierwszy) idealnie zaokra-
glony w swojej trzy-czesciowej budowie, tchnie nawskrés osobistg
nutg tworcy 1 czarem prawdziwej, wysokiej poetycznosci. Pod

wzgledem wykwintnoéci pomysly te sa nieporéwnane. Czystosé
rysuku melodyjnego, czystos¢ stylu tego utworu jest godng po-

dziwu. W kontrastycznosci czedci wewnetrznej panuje klasyczny

umiar, Modulacja za pomocg zmiany enharmonicznej i dalszy
rozwéj zmienionej tonalnosci, oraz powrdt do dawnej toniki —

mistrzowskie.
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W czterotaktowych wierszach muzycznych drugiego nok-
turnu, Ks-dur, wyrazil Chopin zachwycajace wdziekiem 1i sto-
dyczq mysli, pelne delikatnych westchnien, zawartych w moty-
wach wstgpujacej wielkiej seksty, ,,westchnieniu® (Seufzer)
mannhaimskiej symfoniki. Czyja znajomoé¢ Chopina polega na
nokturnach tylko, w tego mniemaniu Chopin jest kompozytorem
o kobiecej migkkosci uczu¢. Stusznie przestrzegal Niecks przed
taka jednostronnoéciy pogladu na Chopina jako kompozytora
1 czlowieka. Niemniej stusznie jednak zaznacza Huneker, ze na-
zywanie przewaznej ilosci nokturnéw, k obiecemi, jest okre-
sleniem falszywem pod wzgledem psychologicznym. ,, Poetyczna
strona u ludzi genjalnych jest kobiecq, a w Chopinie nuta ko-
bieca byta szczegdlnie podkreslona, przedewszystkiem w nok-
turnach®.

Ten lub 6w interwal, uiyty w tematach dotychczas omé-
wionych nokturnéw, mégl wywolywaé wrazenie ulegania Cho-
pina wplywowi Fielda. Najbardziej pedantyczna analiza trzeciego
nokturnu op. 9, H-dur, moze juz tylko wykaza¢ zupelna nieza-
leznos¢ Chopina od irlandzko-wloskiego kompozytora, Niezalez-
nos¢ ta byla odtad stalym bezwzglednie stanem nokturnowej
tworczosci Chopina. Nokturn H-dur przedstawia w konstrukceji
wlasny plan Chopina, jakiego nadarmo szukalibyémy, juz nie-
tylko u Fielda, ale wogéle w poprzedzajgcej Chopina muzyce
instrumentalnej. Srodkowa czgéd agitato, sita kontrastu wobec
pierwszej do Zyc¢ia powolana, ma proporcjonalne wymiary mie-
dzy dtuzszq od niej czedcig pierwsza 1 krétszg trzecig i laczy sig
z niemi organicznie w idealny spos6b. Podziwu godnemi sa érodki
melodjo-tworcze Chopina w tym nokturnie. Widaé to w war-
jancie pierwszego tematu, ktérego chromatyczne postgpy inter-
walowe wysubtelnia Chopin jeszcze dobraniem nowych nut za-
miennych i przejsciowych u géry i u dotu dawnych osi melo-
dyjnych. Nikomu przed Chopinem nie $nilo sig o tak przedziwnie
opalizujacej polichromji podstawowych funkcyj tonalnych.

Moze jeszcze silniejsza kontrastycznoéé zachodzi migdzy ze-
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wnetrznemi a wewnetrznym czlonem nokturnu F-dur op. 15
nr. 1, (cykl wydany w r. 1853-cim). Rozpigtos¢ nastrojéw jest
tu tak wielka, ze jezeli czeéé pierwsza wywoluje wrazenie idylli
w gwiazdziste] pogodzie, druga porusza jak nagly orkan; w trze-
ciej wraca nastréj poczatkowy. Chopin nie naduzyl w swojej
tworczoéci prawa do takich zywiotowych kontrastow. Sztuka jego
nie opierala si¢ o zadng filozoficzng teorjg estetyki. Miat on
w najwyiszej mierze rozwiniety instynkt pigkna, prawdziwie
genjalne zrozumienie prawa jednosci i kontrastu w dziele sztuki.
Wiedzial, ze jednoéé prowadzi¢ moze do monotonji i ze kontrast,
znajdujacy sie na drugim biegunie wobec jakiegos motywu ar-
tystycznego daje sig latwo osiggac mechanicznemi niejako spo-
sobami.

Dlatego zaraz w nastgpnym nokturnie Fis-dur, op. 15 nr. 2,
nie uciekl sie Chopin w ustepie wewnetrznym do srodkow,
ktéreby wytwarzaly nastr6j diametralnie odmienny w stosunku
do czeéci pierwszej, lecz sharmonizowal je w cudowny sposdb
z tonem zewnetrznych ustepéw. W nokturnie tym osiggna.
Chopin szczyt mistrzowstwa na ‘punkcie filigranowej techniki
motywicznej. Le charme slave jego nieporéwnanej inwencji
melodyjnej objawia si¢ w calej krasie, staje si¢ nieodpartym,
kuszacym do utraty zmystéw. Czesé¢ druga, (doppio movimento)
o przyépieszonym oddechu, jest obrazem reakcji ma upajajgce
pokusa motywy ustgpu pierwszego.Mozemy tak interpretowac
te muzyke, ktorg Ehlert nazwal pigknie udramatyzowanym
ornamentem, choé nie mogt jej w myélach swoich odtaczy¢ od

szampana i trufli...

Karasowski styszal w nokturnach Chopina ,,piesri mitosng
petng tesknego, namigtnego, niezaspokojonego pragnienia, polqczo-
nego ze skargq i zalem glebokim®™. Ten ton zasadniczy w pojmowa-
niunokturnéw narzucil mu niewatpliwie przedewszystkiem nok-
turn G-moll, op. 1%, nr. 3. Bernard Scharlitt wysuwa takze Zal,
jako dominujacy czynnik w muzyce nokturnéw i prowadzac poe-
tyczne analogje miedzy nokturnami Chopina a muzyka milosci
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i nocy drugiego aktu Trystana i Izoldy Wagnera, dochodzi do
émialego twierdzenia, ze nokturnowe pomysty Chopina ,,formo-
waly si¢ z matoruskich piesni nocy®, z rusinskich dumek.
Twierdzenia tego Scharlitt niczem nie udowodnil. Gdyby tak
bylo w istocie, gdyby migdzy Chopinem a dumkami rusinskiemi
(ukraifiskiemi) zachodzily jakie$ punkty styczne, niezawodnie
poinformowaliby nas o tem znawcy dumek ukrainskich (n. p.
prof. Filaret Kolessa), ktérym nieobcym jest takze Chopin. —
Nokturn G-moll zatytutowal podobno Chopin : podiug Hamleta,
odrazu jednak zbuntowalo sie przeciwko temu jego czysto-mu-
zyczne sumienie i tytul zostal usunigty. Chopin pozostawial
Berliozowi takie pokazywanie palcem znaczenia treéci muzycz-
nej. — W nokturnie tym zredukowal Chopin do minimum
swoje pianistyczne wymagania. Caly utwér utrzymany jest
w duchu koécielnym, pomimo echa zmodyfikowanego mazurka,
przytlumionego jeszcze tempem lento. Eagodnym tukiem modu-
lacyj oddala si¢ druga czeé¢ pierwszej partji nokturnu od to-
nacji G-moll, azeby dojé¢ do Fis-dur, na ktdrej dominancie (Cis)
opiera sig czternascie taktéw. Jeden to z przykladow znakomi-
tego zrozumienia praw statyki harmonicznej u Chopina. Czest
druga, w caltoéci zbudowana akordowo, ma nastréj prawie mi-
styczny ; jej charakter muzyczny kojarzy si¢ z wyobrazeniem
klasztornej askezy i przypomina — z daleka — palestri-
nowskie sposoby lgczenia kilku harmonij nie majacych zadnej
nuty wspblnej. IdZ do klasztoru, Ofeljo, idz do klasztoru... mo-
zemy bez ryzyka powiedzie sobie w myéli, stuchajgc tej czesci
nokturnu.

Objawiajace sie tak silnie w dzisiejszem Zyciu umystowem
antiromantyczne prady, dazg do przewartosciowania sztuki
Chopina na modl¢ formistyczng. Na szczescie w obronie poe-
tyckiej treéci w muzyce Chopina wystgpuja tak znakomici i tak
postgpowi muzycy, jak francuski Maurice Ravel, ktory nie-
dawno temu przypomnial aforyzm Cbopina: rien de plus hais-
sable qi’une musique sans arriére-pensée, azeby moédz méwic
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o bohaterskim charakterze, o rycerskim patosie, o elegijnej te
sknocie, o tragizmie nadludzkim, o intymnych uczuciach i gle-
bokim dramatyzmie utworéw Chopina, bedacych odbiciem juz
nietylko wlasnych jego uczué, ale nawet postaci i przedmiotéw
z jego otoczenia.

Wyrazem takiego, stusznego, pogladu na Chopina, sg takze
zdania, jakie znajdujemy w tylu utworach wspolczesnej belle-
trystyki. Nie mamy zamiaru przypisywac¢ im znaczenia zbyt
wielkiego, ale zanotowanie ich utwierdza nas w przekonaniu,
ze romantyczny kat patrzenia na Chopina w r. 1926 nie ulega
zmianie. Oto co jeden z bohateréw senzacyjnych romansow gto-
snego powiesciopisarza paryskiego, Maurycego Dekobra’y,
hrabia Ruzzini, (zaplatany w awantur¢ miltosng z Polka w jakims
fantastycznym zamku galicyjskim) moéwi o Chopinie w najnow-
sze] powiesci La Gondole aux Chiméres: ,elle me jouait des noc-
turnes, des ballades, des valses de Chopin. Le romantisme hal-
lucinant de ce musicien faisait geindre mon coeur, comme un
chat qui subit Délectricité de [l'orage imminent... et versait sur
mon désir & vif le flot de ses mélodies lourdes de morbidezza®...

Dwa nowe arcydzieta nokturnowe znalazly sie obok siebie
w opus 27. Zachodzacy miedzy niemi kontrast wewnetrzny ze-
spala te nokturny w pewna calo$¢ idealna. Jeden jest jakby an-
tyteza drugiego. Widac¢ to nawet w zestawieniu tonacji Cis-moll
pierwszego nokturnu z Des-dur drugiego. Moze zaden inny
nokturn Chopina nie wywolal tylu i tak réznie nastrojonych
komentarzy co nokturn Cis-moll. Wystarczy, jezeli pomijajac
uwagl Finka, Willeby'ego, Hunekera, przypomnimy, Ze nasz
Kleczynski widzial scenerje tego nokturnu w mnoc ksigzycowa
na placu §w. Marka w Wenecji 1 urozmaicil j3 maskami, mor-
derstwem, topieniem trupa w morzu i t. p. a Cezary Jellenta
ustanowil rekord biegu rozwichrzonej fantazji az na Atlas, az
pod Cheroneje, azeby nieskoordynowanemi obrazami: s$mierci
tabgdzia 1 katakumb wyrazi¢ uczucia, jakie w nim wywoluje

ten nokturn. Scharlit za$ skromniej juz ,,zweltallizowal“ roman-
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tyczna wizje Kleczynskiego na wagnerowska modle, azeby dac
nowy smak w komentarzu o nokturnie Cis-moll.

W cieplarnianej atmosferze, przesaczonej trujaca. wonig pod-
zwrotnikowych kwiatow mogla chyba powsta¢ pierwsza 1 trze-
cia czeé¢ tego mokturnu. Na szeroko arpeggiowanych akordach
rysuje si¢ temat, alterujacy tercje przed kwartg i frygizujacy
drugi stopien tonacji. Po siéddmym takcie, kiedy logicznie ocze-
kiwalo sie kadencji i konca melodji nagle Chopin przerywa
jej bieg, prowadzi dalej arpeggio basu w harmoniji frygijskiej
sekundy i dopiero w dziewigtym takcie spelnia to, czego oczeki-
waliémy w takcie 6smym. Miejsca, takie wlasnie jak to, byly
przyczyna, ze autor rozprawy p. t. Die Harmonik der Neuzeit,
wydanej w r. 1861-ym, hr. F. Laurencin nazwal Chopin’a
sein forttonendes Inganno®.

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

Po dwéch dalszych nokturnach, H-dur i As-dur opus 32,
wydanych wr. 1837-ym, w ktorych artyzm Chopina nie dotarl do
najwyzszych, sobie tylko dostgpnych sfer, mamy w opus 57-em
dwa znowu utwory, stawiane przez krytyke chopinowska na
plerwszem miejscu posrod nokturnéw. Tak ocenia je Niecks.
Nokturny te wydane w r. 1840-tym, uzupelniajq si¢ wzajemnie.
Pierwszy jest jakby pytaniem, pelnem melancholijnej niepewno-
ii, z choralows czescia érodkowsy wiérdd zawych melodyj czesci
zewnetrznych. Na ten utwér w G-moll zdaje sie- odpowiadaé
drugi nokturn G-dur, ktéry w rodzaju ronda kojarzy cudng
arabeske tercyj i sekst pierwszego tematu z ekstatycznie pigknym
4piewem drugiego. Niecks widzi w nim radosna zmysfowosé
i leka si¢ dluzej my$la przy nim pozostawac, azeby nie uledz
zdradzieckiemu czarowi atmosfery tej ,,Capui®... Majaczyl mu
sic pewnie Amfortas, zwabiony do czarodziejskiego ogrodu Klin-
gsora, skad wynidst rang, ktérej zadne leki zagoi¢ nie mogly.

o
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Tworzac ten nokturn, nie mial Chopin tak morderczych zamia-
réw wobec sluchaczy swojej muzyki. Chcial ich na chwile bo-
daj oderwaé od ziemi, ale nie ugodzi¢ $miertelnie. W niezmier-
nie interesujacej ksiazce p. t. La Musique et la Vie intérieure
pisza Lucien Bourgues i Alexandre Denéréaz (poréwnujac nok-
turny Fielda i Chopina): ,,strzata, ktdra v Fielda przebiega swq
parabole, aieby spas¢ na ziemie, dostaje u Chopina skrzydia

i staje sig feniksem, mkngcym w lazur niebios“ (str. 458).

W konstrukeji muzycznej tego genjalnego utworu czynnikiem
rownorzednym z materjalem tematycznym jest element modu-
lacyjny.

Dwa nastgpne nokturny, C-molli Fis-moll wydane zostaty
w r. 1842-gim jako opus 48. Pierwszy z nich jest utworem
o glebokim patosie z silnie kontrastyczna i dramatycznie pod-
niecona czgscig srodkows, stad tez nazywa si¢ go nokturnem
dramatycznym. Jest on utworem bardziej w technice affresco
niz minjatury, bardzie]j odlewem w gotowej formie wielkiej
koncepcji, niz delikatnym filigranem zlotniczym. Drugi nokturn
Fis-moll, przypomina w wewnetrznych swoich, gigbiej ukry-
tych wiazaniach, nokturn Cis-moll, ma z nim takze pewne pokre-
wienistwo na punkeie stosunku czgéci srodkowej do czgsci zewnetrz-
nych. W utworach Izaaca Albeniza, stynnego kompozytora hisz-
panskiego (1860—19o09) natrafiamy na pewne zwroty, prowa-
dzace do tego nokturnu. Mozebne, ze te wlasnie podobienstwa
wplywaja na romanskie wrazenie, jakie nokturn ten w nas wy-
woluje.

Z dwéch nokturnéw opus 55, (wydanych w r. 1844.-tym),
drugi, Es-dur, wyrbinia sie z pomiedzy wszystkich zaréwno
uksztaltowaniem, jak osnowa i technikg. W dwoch réwnych
czgdciach przeprowadza tu Chopin tensam materjal tematyczny,
na nieprzerwanym pradzie triolkowego basu, wijgcego si¢ przez
znaczna cze$¢ klawiatury, snujac przedziwo tematéw w stylu
wagnerowskiej niekonczacej si¢ melodji, z ornamentacyjnemi
warjantami tematu 1 z przetkaniem ich dialogujacym drugim
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glosem (Leichtentritt, zwracajac na to uwagg moéwi o stowian-
skim dialekcie tego duetu w rodzaju bachowskich inwency]j
i preludjow).

Ostatnie dwa nokturny op. 62, H-dur i E-dur wydat Cho-
pin w r. 1846-tym. Nie miat stusznosci Kleczynski, utrzymujac,
ze nokturny te mosza na sobie ,,ceche prawdziwte wymuszonej
i bolesne] twdrczosci, z jakq Chopin komponowat przy schytku
Zycia®, ani tez nie miat jej Niecks, méwiac, ze ,zdajq sig one
zawdzieczalé swoje powstanie raczej stodkiemu przyzwycza-
jeniu w komponowaniw anizelt inspiracji” 1 dlatego nie zajely
go one wystarczajaco. W roku 184.6-tym ani si¢ $nito Chopi-
nowi byé juz u schytku twérczoéci i kto wie czy nokturny te
nie powstaty znacznie wczesniej przed rokiem wydania. Oba
one buchaja taka $wiezoscia inwencji, tak niema w nich niczego
wynikajacego z rutyny, tyle za$ jest tu prawdziwej poetycznosci
i éwietnoéci opracowania, ze wnioski w rodzaju Niecksa upadaja
bezapelacyjnie. Szczeg6lnie temat gléwny nokturnu E-dur (maja-
cego wiele pokrewienstwa z pierwsza czedcia sonaty H-moll
op. §8) rysuje sig tak zachwycajacq linjg i ma taki wdziek swie-
20éci, ze nie ustgpuje w niczem kantylenie z etudy E-dur nr. 3,
ani tematowi $piewnemu koncertu E-moll.

1 znowu mozemy powiedzie¢, ze nie skonczyla si¢ sama
w sobie, z wyczerpania sig, lecz przerwala si¢ z woli przezna-
czenia nokturnowa produkcja Chopina. Cokolwiek jeszcze mégh
Chopin na tem polu stworzy¢, rzeczy jeszcze Wyzsze] miary lub
stabsze, nie zmieniloby to faktu, ze tych dziewigtnascie utwo-
réw stanowi jeden z najcudniejszych rodzajow muzyki nowo-
czesnej, ktoérego czar i pigkno nie ulegty najmniejszej zmianie
do dzisiejszego dnia. Wszystkie, robione po Chopinie, proby
w zakresie nokturnu fortepianowego nie docieraty ani do po-
lowy wysokosci, do jakiej sig wznosit poetycki duch Chopina.
Jakiemikolwiek drogami pojdzie dalszy rozwdj muzyki, nok-
turny Chopina majg na diugie okresy rozwoju zapewniong zy-
wotnoéé, gdyz tkwi w nich proroctwo i przyklad wielu srod+
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kow sztuki dopiero wywalczajgcej swoje prawa obywatelstwa.
Na podstawie matych form nokturnowyc¢h wszedt Chopin do

Panteonu najwigkszych genjuszéw muzycznych kultury euro-
pejskiej.

IV

I UL DY

Jak kazdy uczacy si¢ graé zaznat i Chopin w dziecigeych la-
tach nudy mechanicznych ¢wiczen. Pomimo fenomenalnych zdol-
nosci technicznych musial odrabia¢ codziennie etudy Czernego,
Cramera, Clementi'ego czy Moschelesa. Bujny rozwdj talentu
kompozytorskiego i odkrywanie nowych érodkéw techniki forte-
pianowej uswiadomity Chopinowi fakt, ze uzywane w tym cza-
sie powszechnie ¢wiczenia szkolne, nie stanowig wystarczajacego
przygotowania do jego sztuki. Sam wige musial stworzy¢ taki gra-
dus ad Parnassum dla wszystkich, ktérzyby mieli zamiar zabraé
si¢ do wykonywania jego dziel. Zaledwie plan taki powzial, juz
srodek natury dydaktyczno-metodycznej stal sic sam dla siebie
celem jego tworczego wysitku. Wszystko bowiem, czego Chopin
mial si¢ dotkna¢ w zyciu jako kompozytor, musialo przedstawiaé

si¢ jako rzecz arlystyczna o znamionach najwyzszej kategorji
sztuki,

Chopin zaczal pisa¢ etudy w osiemnastym roku zycia. W r.
1873%-cim, majac lat 25, wydal pierwszy cykl ich, epokowe swoje
opus 10 1 mial juz przygotowang czes¢ drugiego cyklu op. 25.
Zaden z najwigkszych kompozytoréw europejskich nie stworzyl
w tak wezesnym wieku arcydziela réwnego etudom Chopina.
Okresla to wystarczajaco wyjatkowoé¢ etud z punktu widzenia
psychologji genjuszu.

Podobnie samorodnym jak we wszystkich innych formach
muzycznych, a moze jeszcze bardziej niz w innych, byt Chopin
w zakresie etud. Wida¢ to przedewszystkiem po niestychanie ma-
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lej iloéci punktéw stycznych, jakie da sig wyznaczy¢ migdzy etu-
dami Chopina i nietylko innemi, wezeéniejszemi etudami forte-
pianowemi, ale jakiemikolwiek rodzajami muzycznemi. Azeby
syntetycznie uja¢ odrazu techniczne innowacje Chopina w etu-
dach wymienimy kilka najwazniejszych. Najpierw rzuca sie
w oczy rozszerzenie granicy lamanych akordow z oktawy do de-
cymy i dalej jeszcze 1 to zarébwno w akordach konsonujacych
jak dyssonansach. Nastepnie idzie tworzenie tematéw o typie pa-
sazowym na przestrzeni trzech i czterech oktaw, lub blisko tej
rozpigtosci. Konsekwentne uzywanie tercyj lub sekst w jednej
rece do rozbudowy calego utworu. Oparcie motywiki wylgcznie
na czarnych klawiszach. Uzycie arpeggiowanych rozlegltych akor-
déw jako jedynego materjatu do konstrukcji etudy. Obok tych
rzeczy znajduje si¢ w etudach caly szereg nowych szczegotow, na
ktére jedynie przy dokladnej analizie mozna Zwrocic uwage.

Genjusz konstrukcyjny Chopina wystepuje w etudach w ca-
lym swoim blasku. Kazda z etud jest w swoim rodzaju arcydzie-
lem formy zbudowanej z jednomotywicznego materjatu (o ile
w swojej trzyczeéciowoéci nie wprowadza innych jeszcze mo-
tywow). Z podobna logika, z jaka tworzyl zdania jednomotywi-
czne, rozwijal je Chopin do rozmiar6w symetrycznie zbudowa-
nej etudy. Jedno Iczy sig z drugiem z nieubtagang konsekwencja,
kazdy ton zdaje si¢ wynika¢ z poprzedniego, nigdy nie czuc
w tem snuciu nienaturalnoéci lub przymusu, we wszystkiem
tkwi jakby kinetyczna energja.

Etuda pierwsza, C-dur, jest ¢wiczeniem na rozszerzenie pal-
cow prawej reki. Jest co$ monumentalnego w tem przewalaniu
fal dzwiekéw w rozpigtosci przeszlo czterech oktaw, przewaznie
w dwutaktowych grupach. Z wyjatkiem taktéw 4.1 do 46 kazda
fala zaczyna si¢ po pauzie szesnastkowej, dobiega do szczytu
w tym samym takcie lub w nastgpnym i wraca do miejsca,
z ktérego ja wyrzucila sila napiecia tych tonéw, lub do ktére-
go$ z tonow sasiednich. Z trzydziestu 1 jeden tondéw sklada sig
kazda fala. W pewnej czesci grup powrdt fali odbywa sig
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po linji jej wzniesienia, w innej za$ nastepuje zmiana har-
monji, wplywajgca na zmiang konturu fali. Plan harmoniczny
etudy, opartej na silnych, malo ruchliwych oktawach basu,
wykluczyl wszelkqg monotonnoéé powtarzajacych sie wzordw.
W ukladzie fych dwutaktéwek zachodza przeréine stosunki
akordowe: konsonans lub dyssonans po konsonansie, po dysso-
nansie dyssonans lub konsonans, zaleznie od stanowiska danego
taktu wobec zdania. W formach dyssonujacych przychodza
akordy septimowe, kwintsekstowe, septymowe zmniejszone i kilka
form dyssonanséw z nutami powstrzymujacemi.

Niezmiernie pomystowo przeprowadzit Chopin czysto techni-
czny plan ¢wiczenia. Zostawiajgc na boku Cramera z jego okta-
wowem rozpigciem palcow, zaczagl Chopin odrazu od arpeggia
decymowego z pierwszym palcem na tonice, wskazujacym na
kwincie, czwartym na oktawie i pigtym na decymie. Ten po-
dzial utrzymuje si¢ z malemi zmianami przez kilkanascie tak-
tow; potem palce érodkowe musza braé kwarty i kwinty,
w 23-cim takcie dochodzi rozpietoé¢ miedzy pierwszym i dru-
gim palcem do septymy. Na tym punkcie doszedt Chopin w tej
plerwszej etudzie do maximum technicznej mozliwoéci rak; na
przekroczenie tej granicy nie pozwala anatomja reki. Trzy-
mala si¢ tez od niej zdala poprzednia epoka sztuki fortepianowej.
Nie dziw wigc, ze kiedy etudy Chopina ukazaly sie, przedstawi-
ciel tego kierunku muzycznego, ktéry nie aspirowal do zadnego
postgpu, mianowicie H. T. L. Rellstab napisal w swojej Iris im
Gebiet der Tonkunst, ie ,kto ma powykrzywiane palce, to je
sobie z powrotem naprostuje w tych etudach, ale kto ich nie ma,
must sig przed niemi strzedz i nie graé ich, nie majqc blisko
stebie pana Grife lub Dieffenbacha®.

Ten pierwszy rzut na polu etudy byl w pelni genjalny,
mial w sobie ogromny .rozmach, sile olbrzymia. Na podobna
skalg zakrojonego utworu nie znala literatura fortepianowa przed
Chopinem.

Etuda druga, chromatyczna, nasuwa poréwnanie z etuda

i

Moschelesa op. 70, nr. 3, ale tylko na punkcie samego elementu
chromatycznego. W istocie podobienistwo migdzy obiema etu-
dami nie istnieje nawet w granicach jednego taktu, gdyz Cho-
pin nie zadowolil sig samg chromatycznie prowadzong linja, lecz
kazda pierwsza szesnastke opart na staccatowym akordzie. Do
wykonania wijacej si¢ wstggl chromatycznej melodji powolane
sa tylko palce: trzeci, czwarty i piaty prawej reki, ktére Chopin
zmusza do cigglego przekladania, jeden ponad drugim. Dla

uniezaleznienia palcow od siebie, etuda ta niema nic réwnego
sobie. Interes Chopina nie skonczy! sie jednak na czysto techni-
cznym tylko problemie, ktéry Chopin z nadzwyczajng skrupu-
latnoécia wyznaczy! cyframi aplikatury nad kazda nuta (ponad
750 znakéw). Z plynnej linji chromatycznej wylonit Chopin
szereg motywow, ktére pozwolity mu uksztattowac etude w nie-

zmiernie przejrzysty sposdb, tchna¢ w nig zycie i mysl. I znowu
mamy tu do czynienia jakby z falg, z przyptywem i odptywem,
z mnapieciem 1 opadaniem  energji na rozmaitych odcinkach
muzycznej przestrzeni i czasu. Po gigantycznej etudzie C-dur,
ta etuda wywoluje wrazenie raczej zaciszne, a jezeli jakis nastréj
jest wynikiem tej muzyki, to w kazdym razie nie bedzie to
prawie wesolos¢, jakq tu odczuwal powierzchowny w swoich
sadach o muzyce Chopina, Henri Barbedette.

W zewnetrznych czlonach trzeciej etudy, E-dur, niema
zadnego problemu techniki fortepianowej natury wirtuozyjne;j.
Chodzi tu jedynie o §piewne wydobycie rysunku melodyjnego
na tle migkkiego akompaniamentu nizszych gloséw i o odpo-
wiednie zabarwienie pomystu. Jest to jedna z najbardziej uro-
czych, przenikajacych melodyj chopinowskich, ktérg genjalny
kompozytor raz, w chwili szczegélnego dla niej nastroju, nazwat
wobec Gutmanna taka, jakiej drugiej juz w Zyciu nie napisat.
W 21 taktach tego ustgpu mamy wiersze muzyczne rozmaitej
dlugosci. Parzysta norma budowy zostata tu pominigta. Druga
czest, poco pit animato, nawigzuje motywicznie z pierwsza,
rozwija sie jednak coraz swobodniej i dochodzi dwukrotnie do
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kaskad akordéw septymowych zmniejszonych, ktére w drugim
wybuchu umozliwiaja rozwinigcie calego blasku fortepianu (con
bravura, stretto). Drugi lacznik zrobiony z motywow czesci
pierwszej, prowadzi do powtorzenia drugiego ustepu czesci pierw-
szej. Swoboda, z jakg Chopin odniost si¢ tu do klasycznych form
wersyfikacji muzycznej, wywolala kilkakrotne juz zakusy kry-
tyki i korrekty tej etudy. Po Riemannie, ktérego l'idée fixe
poprawnego frazowania znalazla w tej etudzie pozadany dla
siebie materjal zmian i przestawien, doszed! takze Leichtentritt
do wniosku, ze cala $rodkowa czes¢ etudy ma falszywie ustawione
kreski taktowe.

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

Etuda pigta jest niepowtérzonem w historji muzyki wnzcum
oparcia calego materjalu melodyjnego wyzszego glosu na czar-
nych klawiszach, czyli na péttonach musicae fictae. Tonacja
Ges-dur. Podstawa motywiki jest wiec pentatoniczna skala cato-
tonowa; ani jeden péiton nie wkrada sie do melodji, ztozonej
z triolkowych motywow, przedziwnie lekkiej w swoich skoja-
rzeniach tercyj, sekst, kwart i oktaw i nielicznych sekund.
Mechanizm gry na czarnych klawiszach nadaje jej w dodatku
odrebne zabarwienie. Zwiazawszy sobie ta czarng pentatonika
rece, dokazal Chopin nieporéwnanej sztuki akrobatycznej w za-
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kresie harmonji tonalnej z calym zasobem funkcyj pobocznych
i dominant wstawionych. Calo$¢ pokryta najdelikatniejszym
puszkiem, powiew poetycznosci unosi si¢ nad iryzujgcemi bar-
wami. Liszt uwazal tg etude za $wietng improwizacje, w ktorej
Chopin dotyka tylko gérnych klawiszéw, jak humor jego, ktory
dotykal jedynie wyzszych klawiszéw ducha, gdyz byt on mito-
snikiem wykwintnosci, odrzucajgcym pospolita wesolos¢, ruba-
szny $miech...

Artystyczny interes etudy szostej, Es-moll, polega na przej-
mujgcem pigknie gleboko melancholijnej melodji, napigtej na
wolno posuwajagcym si¢ basie i spokojnie ruchliwym glosie we-
wnetrznym, przetkanym nieprzerwanie przez caly utwor. Roz-
pietos¢ modulacji od Es-moll do Cis-moll. Etuda ma charakter
nokturnu i moglaby émialo by¢ pomieszczona w jednym z cy-
klé6w nokturnowych Chopina.

W etudzie sibdmej, C-dur, przeprowadzil Chopin jednolicie
problem techniczny zmiany tercyj lub sekund z sekstami. Etudg
te zalicza si¢ do rodzaju toccaty. Jedni, jak Huneker, widzg

w niej Chopina, jako dzielnego, nieustraszonego i wesotego ry-

cerza, z jadniejagcemi nad nim promieniami stonca. Inni rozta-
czaja tu zimowy pejzaz, z mkngcemi po nim saniami, uwozga-
cemi na Sybir wieznidow. W obu interpretacjach jest taka sama
przesada.

Etuda 6sma, F-dur, pasazowa i dziewiata, F-moll, z szero-
kiemi chwytami w basie, akompaniujagcym hoketycznym mo-
tywom, nie przedstawiaja takiego stopnia nowosci czynnikow
pianistyki, co etuda dziesigta, A4s-dur. Celem jej jest doprowa-
dzenie do mozliwie wielkiej gibkoSci przegubu, szczegélnie
w prawej rece, ktéra ma tu do wykonania okolo szes¢set razy
jeden ruch dzwigniowy w oparciu o pierwszy palec i w sekstowem
rozpieciu palca drugiego z pigtym. Z tego jednego ruchu —mo-
tywu stworzy! Chopin dluzszy, trzyczesciowy utwor (taktéw 77),
mienigcy sie calg skalg barw, $wietnych modulacyj i najsubtel-
niejszych odcieni dynamicznych. Hans von Biilow pisal o tej
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etudzie w nastepujgcych stowach: ,kto potrafi zagrac tg etudg
w rzeczywiscie skonczony sposéb moze pogratulowac sobie, ze
dotart do najwyzszych szczytéw pianistycznego Parnasu, gdyz
jest ona moze najtrudniejsza z catego zbioru. Caly repertuar
muzyki fortepianowej nie zawiera (wiczenia w rodzaju perpe-
tuum mobile tak pelnego genjuszu i pomystowosci.. Najwa-
zniejsza w tej etudzie zdaje sie by¢ nie tyle zmiana grup staccato
i legato, ile éwiczenie w kontrastach rytmicznych, alternowanie
metrum parzystego i tréjkowego w tym samym takcie“... Do
tego wszystkiego etuda ta posiada nieopisany polot poetyczno-
$ci dzwieku, cudowng plynnos¢ linij melodyjnyj, czgsto prowa-
dzonych chromatycznie i wymieniajacych sig enharmonicznie.
Jest ona zarazem arcydzielem ksztaltu muzycznego, wysnutego
z jednego drobnego motywu.

Etuda arpeggiowa Es-dur (jedenasta) jest utworem w cha-
rakterze nokturnowym, na co nieraz juz zwracano uwage. Wy-
daje sie, jakby Chopin napisal ten utwér na harfg siedmiopeda-
towsg, z jej bowiem technicznych mozliwoéci jest wziety ten
pomysl o najwyzszych wartoéciach muzycznego pigkna. Leich-
tentritt styszy tu zespél sola fletowego z harfa, rogiem 1 pizzi-
catami kontrabasu. Huneker slyszal tylko gitare dowered with
a soul (wyposazong w duszg), ale za to widzial w niej jakby
obraz Corot’a i postawil ja wyze] od wszystkich nokturnow.
Zastanawiajac si¢ nad nia, postawit sobie Huneker pytanie, czy
inwencja Chopina wogéle zna granice.

Réwnie genjalne jak cala serja etud jest zakonczenie jej
w etudzie dwunastej C-moll, najbardziej patetyczne)j ze wszyst-
kich. Powstala ona we wrzesniu 1831-go roku w Stuttgarcie
pod wplywem wiadomoéci o zajeciu Warszawy przez wojska
rosyjskie. Tragicznym bdlem wywolana inspiracja Chopina
przybrata wyraz olimpijskiej dostojnoéci i wspaniatej potegi. Ka-
rasowski widzial w te] namietnej, pelnej dumy i wspanialej

grozy melodji wszechwladnego Jowisza rzucajacego straszliwe

gromy na $wiat caly. Niemniej trafne jest okreslenie Hunekera,

0%
ze Chopin roztoczy! tu z przerazajacg namigtnoscig najciemniej-
sze, najbardziej demoniczne zasoby ekspresji swojej natury, i ze
niema tu przestonigtej zloéci, ani sttumionej wscieklosci, ale
wszystko wybucha w szale huraganu. Na przytoczenie zasluguje
takze charakterystyka Leichtentritta: ,z punktu widzenia czy-
sto pianistycznego problemu daje Chopin w tym pot¢znym
utworze patetycznie wymowna, przenikliwie deklamowang,
heroiczng melodje w oktawach w prawej rece, akompaniowang
dziko pedzaca falg pasazéw lewej reki w burzliwych przypty-
wach i odptywach. Nada¢ melodji wlasciwy pathos, odpowiednia
site, akompaniamentowi porywajaca wscieklos¢ uderzenia, nie-
przerwane napieranie fali, jest wirtuozyjnie trudnem zadaniem
utworu“... Do takich wyzyn potegi i patosu nie doszed! w za-
dnym temacie symfonicznym lub sonatowym nawet Beethoven,
ktérego — tak niedawno przed napisaniem tej etudy zam-
knieta — twoérczoé¢ nie znala jeszcze tej rozmaitoéel Srodkéw,
jakq tu Chopin rozwingl. Nalezy do nich o tyle spotggowany
w stosunku do Beethovena element chromatyczny i operowanie
nutami zamiennemi w pasazach basu, wreszcie genjalne kombi-
nowanie krotszych i dluzszych fal pasazowych, umozliwiajgce
ogromne urozmaicenie dynamicznych efektéw. Zdania tej etudy
sq klasycznym przykladem teorji, Ze melodja jest ptynng sila.
W oémiu taktach naczelnego tematu, ktérego motywy stuza do
rozbudowy calej etudy, mamy w istocie do czynienia z koordy-
nacja w linearng calo$¢ szeregu napiec i odprezen energji melo-
dyjnej. W ukladzie tym panuje najwyzsza harmonja. Dwa
krétsze napigcia i odprezenia w basie sg przygotowaniem przed-
taktowem do wielkiego napigcia melodyjnego glosu goérnego
w pierwszym, silniejszym takcie dwuaktowki, czemu towarzyszy
dluzsze, wielkie napiecie 1 odprezenie w basie. Te rytmiczne
ruchy wahadlowe wewngtrznej dynamiki motywow etudy na-
daja jej wyraz sity samej w sobie. Bourgués i Denéreaz pisza
w swoim poteznym tomie: ,,5'il est une musique dont on puisse
dire qu'elle exprime la durée pure, la fluence des vicissitu-
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des de I'dme, c’est bien celle de Chopin®. Do zjawisk takich
nalezy wlasnie etuda C-moll. Ale ta sita i to trwanie w sobie
przybralo na swojej powierzchni dzwiekowej wyraz tragicznego
bélu, przypominajacy majestatycznoscig swoja najdostojniejsze
dzieta sztuki antycznej, w ktoérych tragizm cierpienia ludzkiego
zostal zaczarowany w ksztalt artystyczny. Etuda ta pasowata
mlodego Chopina na narodowego wieszcza skowanej w niewoli
Polski.

Drugi cykl etud, obejmujacy jako opus 25 dwanadcie utwo-
vow, ukazal si¢ drukiem w r. 1837-ym. Wobec artystycznej
wysokosci do jakiej dotar! Chopin w pierwszym cyklu dwuna-
stu swoich arcydziel, bylo prawie niepodobienstwem, azeby ten-

sam twoérca mogl jeszcze samego siebie przewyzszy¢ w analogi-

cznie zakrojonym rodzaju. Niektére z posrod nich powstaly
w tym samym czasie co pierwsze, a w kazdym razie w latach
niebardzo od nich odleglych caty cykl byl gotowy. Styl zasadni-
czy muzyki Chopina nie ulegt tu zmianie. Ogromne natomiast
réznice srodkéw 1 nastroju zachodza pomiedzy kazdym poszcze-
gélnym utworem zbioru.

W etudzie As-dur (trzynastej) opart Chopin skromna pod
wzgledem melizmatycznym melodje (z licznemi powtérzeniami
poszczegolnych tonéw) na puszystym podkladzie arpeggiowo
roztozonych akordéw obu rgk. Schumann uwazal ja raczej za
poemat niz za etude i jezeli gra Chopina przypominata mu harfe
eolska, to niezawodnie wrazenie to poddala mu ta etuda. Jedna
zuczenic Chopina przekazala tradycji obrazowy komentarz twércy
do tej etudy o pastuszku, grajgcym w grocie swoja melodje
w czasie wichru i deszczu. Cudowne w tej etudzie jest modu-
lacyjne podniesienie jednej frazy do tonacji A-dur w samem
centrum utworu, w ktéorem Leichtentritt natrafit na pewne
problemy prozodji tekstu muzycznego 1 zaproponowat je rozwia-
za¢ na swoj sposob.

Prawdziwym filigranem muzycznym jest etuda czternasta,

F-moll, utwoér nawskro$ dwuglosowo ulozony, mimo to petny
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w brzmieniu i — dzigki drobniutkim zalamaniom linji melodyjnej
w nieustannych zwrotach ku nutom zamiennym — niezmiernie
barwny. Do etudy tej doczepia si¢ rzekoma tendencje Chopina
duchowego sportretowania w niej Marji Wodzinskiej. Schumann
wyczuwal przez nig indywidualnoé¢ Chopina pelng
uroku, marzycielskq i cichg jak $piewanie dziecka przez sen.

Pigtnasta etuda, F-dur, ktéra Schumannowi wydawala si¢
wigce] nowg w figuracji niz w charakterze (jego Blumenstiick
op. 19 ma pokrewne rysy) przykuwa do siebie uwage anality-
cznego badacza. Leichtentritt podnosi jej szczegdlnie zajmujaca
konstrukeje i wykazuje pod dos¢ pojedynczem wrazeniem tego
utworu wyjatkowa zupelnie geometrje dZzwigku pelng nieocze-
kiwanych powtérzen i modulacyjnych zatamari.

Na punkcie probleméw technicznych doéé bliskiemi tej etu-
dzie s3 dwie nastgpne, szesnasta .4-moll i siedemnasta E-moll
(ta ostatnia z szeroky frazq melodyjng wielonczelowego charak-
teru w czedei drodkowej).

Etuda osiemnasta, Gis-moll, tercjowa, jest jednym z naj-
swietniejszych fajerwerkow wirtuozowskich catej sztuki Chopina,
niezawodnym $rodkiem olénienia stuchacza, danym do rak po-
tentatom klawiatury. Istnieje kilkanascie wydan tej etudy,
w ktorych wydawcy naznaczali réine palcowanie celem naj-
bardziej wygodnego dla reki wykonania tercjami trudnych pa-
saz6w chromatycznych. Chopin sam aplikowal tg etude, po nim
zas robili to -— miedzy innymi — Biilow, Klindworth, Pugno,
Kéhler, Scholtz, Mikuli, Riemann, Kullak, Godowski, Mi-
chatowski, Friedmann, Busoni i ostatnio pianista florencki Attilio
Brugnoli w znakomitem wydawnictwie instrukcyjnem Ricor-
di’ego. Wszystko co w zakresie efektéw- tercjowych (naturalnie
w granicach estetyki muzycznej epoki romantycznej) da sie
oslagnac, wiec trylery, pasaze chromatyczne i rozlozone akordy
septimowe, zostalo wyzyskane przez Chopina z najwyzszem
wyrafinowaniem i poczuciem brawury, posunigtej do ostatnich
granic fizycznej mozliwosci. W tych oléniewajacych kaskadach
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dswiekéw, w rozbieznych pradach chromatycznych i ptynnych
harmonjach tkwi #rédlo wielu, uznanych za genjalne, pézniej-
szych pomysléw pianistycznych i symfonicznych. Liszt 1 Wa-
gner, Alkan, Ryszard Strauss i Skrjabin nalezq do duchowych
uczniéw Chopina w zakresie wirtuozowstwa srodkow instru-
mentalnych.

Etuda dziewietnasta, Cis-moll, przynosi jedng z najcudniej-
szych elegijnych melodyj Chopina w glosie lewej reki, dialogu-
jacym z glosem wiolinu. Leichtentritt uwaza stusznie te sceng
dramatycznag za jeden z najpiekniejszych utworow calej literatury
fortepianowej. Ippolito Valetta zapytuje sig¢ retorycznie czy
etuda ta jest ,,modlitwg, wezwaniem, medytacja, czy lamen-
tem?“ Tych 64 taktéw wspaniate] inspiracji przedstawia dla
niego jeden z najbardziej niewatpliwych cudéw muzycznych. Jest
tu — jego zdaniem — taka glebia uczucia, ze zaden $cisly opis
jest niedopuszczalny ; zaiste jest to jedna z najbardziej kojacych
kart wielkie] sztuki, méwi Valeita. Istnieje niezliczona ilos¢
poetyzujacych komentarzy do tej etudy. Jedynie Niecks nie
ulegl jej czarowi, twierdzac o niej tylko, Ze jest niezmiernie
mila, ale moze nieco monotonna, jak zwykle takie téte-a-téte
(duet miedzy mim i nig) s3 dla trzecich. Ale nawet fachowo
analizujacy Leichtentritt nie moze powstrzymac sig przed sub-
jektywizmem uczuciowym i zabarwianiem fraz Chopina czynni-
kami literackiemi. ,,Na wzruszajgce, cicho wyszeptane, lekliwe,
jakby promieniem nadziei rozja$nione pytanie odcinka H-dur
odpowiada nastepny odcinek tagodng ciggle mowa, jakby w ko-

; o N ; ’ «
jacem przymoéwieniu, ale juz nie nastrojonem na jasne H-dur”...

oto wymowny przyklad, jak silnie narzuca si¢ w naszych jeszcze
czasach pierwiastek literacki w naukowe]j egzegezie dzief genjal-
nego kompozytora romantycznego.

Dwudziesta etuda, Des-dur, jest zmowu brawurows kom-
pozycja, utworzong z nieprzerwanego lancucha sekst w rece pra-
wej i w znacznej mierze z sekst w lewej rece. Jak w tylu innych
razach tak 1 tu musial by¢ sobie Chopin sam sternikiem, zegla-

81

rzem i okretem. Pod wzgledem modulacyjnym etuda ta nie ma
tak émiatych odchyleni od zasadniczej tonacji jak inne etudy.

Najkrétsza z wszystkich etud, dwudziesta pierwsza, Ges-
dur, lekka jak banka mydlana i jak ona mienigca si¢ bar-
wami, oparta jest na jedynym motywie dzwigniowym prawej
reki, przypominajgcym motyw etudy dziewiatej A4s-dur. W bar-
wie ma pewna wsp6lnoéé z etuda na czarnych klawiszach. Jedni,
jak Huneker, nadaja jej za Bitlowem przydomek motyla, drudzy,
jak Maecklenburg czujg w niej nastroje szampanskiej wesolosci.
Zastanawiajac sie jednak nad nig z czysto muzycznego punktu
widzenia, musimy podziwia¢ doskonaly ksztalt w jaki Chopin
ujal te blyszczaca arabeske dzwigkows. Forma ta wynika jakby
sama przez si¢ z dynamiki wewnetrznej motywu etudy; fazy
napigé i odprezen w zdaniach trzech symetrycznych czesci etudy
sq z dynamikg tg w idealnej harmonji.

Z nadzwyczajng ekonomja uzywat Chopin oktawowego po-
dwojenia dzwieku w jednej rgce; mozna nawet twierdzic, ze
mu mechaniczne dobranie pierwszego alikwotu bylo niemitem
i ze jezeli uzywal oktaw, to w bezwzglednej koniecznosci arty-
styczuej. Ale, ze w szeregu probleméw technicznych musiato
by¢ takze ¢wiczenie oktawowe, wige Chopin otworzyl w etudzie
dwudziestej drugiej wszystkie tamy, chronigce jego sztuke przed
naporem oktaw. Oktawy te wylaly si¢ w zewnetrznych cze-
{ciach etudy z Zywiolowa potega, jak ,huragan, grozacy smier-
cig i zniszczeniem, przerwany pieénia aniota“ w czeéci érodko-
wej. W melodji tej, ktérg Huneker stawia na poziomie najwyz-
szych inspiracyj melodyjnych Chopina, dopatruje sie Leichtentritt
tak znacznego podobienstwa z inwencja Schumanna, ze nie
dziwitoby go, gdyby ustep ten znalazt si¢ w jakims utworze
tworey ,,Karnawalu®.

Dwie wielkie, monumentalne etudy stanowig zakonczenie
dzieta. Etuda .4-moll, najdluisza ze wszystkich, nazwana (juz
pewnie raz na zawsze) ,,Zimowym wichrem*, jest jednym z naj-
wyiszych szczytébw muzyki fortepianowej wogotle. Billow przy-

Chopin 6
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znal z powodu niej Chopinowi ,,zaszczyt i zastuge, ze polozyt
w niej niewzruszona granice miedzy muzyka fortepianows i or-
kiestralng, granice, ktorg inni kompozytorzy szkoty romantycznej,
przedewszystkiem Robert Schumann, znieksztalcili i zatarli ze
szkodg dla obu rodzajéw“. Cztery takty wstepu do etudy wnosza
dwukrotne powtorzenie dwutaktowego motywu (raz monody-
cznie w A-moll, drugi raz harmonizowanego w C-dur), ktory
staje si¢ dla znacznej czesci etudy ostinatowg figurg w basie
i wiolinie, przeciwko ktérej wystepuje wzgbrze lub dole seksto-
lowa figuracja drugiego glosu. Wyzsza linja tej figuracji idzie
w postepie chromatycznym, podczas gdy dolne, skaczgce inter-
waly nadajg jej ksztalt gzygzakowaty. Niemniej przychodzy
takze 1 figury w innych krzywiznach melodyjnych. Panuje
w tem wszystkiem jaka$ kosmiczna furja. Leichtentritt okreéla
to stowami: ,,rasende Geschwindigkeit in dem Wirbel der Tone,
welche umziingeln, umbrausen, umschmeicheln, umjauchzen,
umfliigen die blendende, glitzernde, sausende, pfeifende und
rauschende Wirkung dieser Figur®“.. W parze z ta zywio-
lowoécig watku figuracyjnego idzie plynna, jak lawa wul-
kaniczna, substancja harmoniczna, wzglednie tonalno-modula-
¢yjna strona etudy. Jezeli Schumann narzekal na koricu swojej
krytyki o etudach, ze Chopin komponuje mato a juz zupelnie

nie pisze dziel wigkszych rozmiaréw, to przeoczy! nietylko we-

wnetrzng wielkos¢ tej etudy, ale takze jej prawdziwie monu-

mentalne wymiary.

Do tej samej kategorji monumentalnych utworéw muzycz-
nych nalezy koficowa etuda C-moll, ktbrej inspiracja byla wia-
domoé¢ o wzieciu Warszawy w r. 1851. Wyobrazenia, pelne
grozy, ktore szarpnety wtedy calg dusza Chopina, ucielesnily sie
dwukrotnie w obrazach muzycznych w tej samej tonacji. Z pod
wiru arpeggiow obu rgk przedostaje si¢ do stuchu potgzny
cantus firmus lamentacyjnego choratu, ktorego melodje wy-
dzwaniajg marcata pierwszych nut w taktach. Paralelizm dwéch

glosow, schodzgcych sie czesto w oktawach, jest tu urozmai-
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cony niemniej czgstemi dysonansami. Idea rewolucji przeciwko
przemocy bezprawia, idea wyzwolenia si¢ z kajdan niewoli, ma
tu swojg muzyczng apoteoze. Tylko genjusz o prometejskich
znamionach tworczosci mogl napisa¢ taki poemat dzwiekowy.

Trzy male etudy, nieoznaczone cyfra opusu, ktére Chopin
napisal dla szkoly fortepianowej F. J. Fétis'a 1 J. Moschelesa
(Méthode des M¢éthodes pour le piano) w r. 1840-tym, nie
majq pretensji do mierzenia si¢ z etudami obu wielkich seryj.
Powstaly one nie z osobistej potrzeby artystycznej, lecz dla cu-
dzych celow dydaktycznych. Chopin nie wiysilit sie zbytnio
i cho¢ utwory jego przedstawiajg si¢ sympatycznie, normalnego
lotu jego natchnienia w nich niema. Pierwsza z tych etud,
F-moll, jest jakby preludjum inspiracji Chopina do czwartej
ballady, F-moll, op. 52, (wyd. w r. 1845-cim).

\?’

BALLADY T8SECHER Z A

Z, ducha heroizmu i historycznosci polskiej wrziely swdj
poczatek polonezy Chopina. Mazurki powstaly na ludowej niwie
zycia polskiego. Ballady za$ zrodzily si¢ pod wplywem roman-
tycznej kultury literackiej, ktora uksztaltowala umy-
stowos¢ Chopina w milodzienczych jego latach. Milody kompo-
zytor-pianista pozostawal w bliskich stosunkach z elitg literacka
stolicy. Przyjaznit sie z tak bardzo sobie pokrewnym duchem,
jak Maurycy Mochnacki, z ktérym pospotu czarowal muzyka
grono milodych druhéw. Bohdan Zaleski pisal wierszem do Ste-
fana Witwickiego o tych godzinach artystycznych uniesien:
»Stefanie, serce mdleje... warszawscy dwaj muzycy — tych nocy
czarodzieje: Chopinek i Maurycy“... Nowe formy poezji, nowe:
tworzywo stowne utworéw Mickiewicza zachgcalo, wprost znie-
walato mlodego kompozytora do szukania nowych drég muzycz-

nego wypowiedzenia sie.
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Chociaz pierwsza z czterech ballad Chopina wyszia dopiero
w r. 1857-ym, poczatki balladowej jego tworczoéci siegaja
znacznie dawniejszych czaséw. Wedle wszelkiego prawdopodo-
bienstwa ballada G-moll powstala przed rokiem 1831. Po raz
pierwszy otrzymywal utwér instrumentalny tg nazwe. Widniala
ona przedtem tylko nad kompozycjami wokalnemi do tekstow
balladowych, n. p. nad ,Krélem olch“ Schuberta do poezji
Goethe’go, nad utworami J. Karola G. Loewego (od r. 1818-go)
i t. d. Nie bylo wszakie zadnej statej formy ballady. Istnial tylko
rodzaj, czy gatunek, kiérego ksztalt zalezal od poezji. Chopin
mial wiec przed soba wolng zupelnie droge, nie widzial na niej
7adnej zapory. Mial wszystkie przywileje, ale i ogromny trud
nowatora w zakresie formy i tresci muzyczne;.

Skoro tworcza wola Chopina powzigta plan pisania ballad,
fantazja jego muzyczna rozkolysala si¢ na wahadlowym rytmie
taktu szescio¢wierciowego, wzglednie szeSciodsemkowego. Rytm
ten jest stala miarg akcentéw w balladach Chopina. Uksztatto-
wanie pomystéw w balladach zachwycalo wprawdzie wszystkich
komentatoréw ich, ale prawie zaden z dawniejszych chopinolo-
géw nie nakreslit planéw, na podstawie ktorych one zostaty zbu-
dowane. Schumann podziwial ich fantastycznoé¢. Niecks doszedt
do wniosku, ze ,,zadna z kompozycyj Chopina nie przewyzsza pod
wzgledem mistrzostwa formy, pigkna 1 poetycznosci treéei jego
ballad, w ktérych osiagnat on szczyt swojej potegi jako artysta,
Huneker przepigknie opisal ducha i wyobrazone programy ballad,
ale innym pozostawil analizg ich form. Nie przytaczaja tej ana-
lizy podreczniki do nauki form muzycznych, z niemaly szkoda
dla pogladéw na tworczos¢ Chopina. Syntetyczne ujgcie stylu
ballad przez Leichtentritta brzmi: ,,Chopin stworzyl sobie dla
kombinacyj lirycznych, epickich i dramatycznych elementow
swdj styl balladowy, dla ktérego pozyczyt sobie czynnikow for-
malnych z piesni, ronda, formy sonatowej 1 warjacji.

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

niecily go poezje Mickiewicza. Wielki kompozytor niemiecki
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zauwazy! w krytyce o balladach Chopina (szczegélnie o balladzie
F-dur), ze naodwrét ta muzyka, poruszajaca do glebi, moglaby
nastroi¢ wyobrazni¢ poetycka do twérczoéci. Ze nie tylko same
ballady i romanse Mickiewicza stanowily geneze ballad Chopina,
wiemy o tem z tradycji 1 z poré6wnania artystycznego utworéw
Mickiewicza i Chopina. Artystyczny cel muzyki Chopina wybiega
znacznie wyzej 1 dalej od ballad mickiewiczowskich, ktére przy
calej swej ogromnej wartosci 1 epokowem znaczeniu dla litera-
tury polskiej, nie nalezq do najwyzszych dziel genjalnego poety.
Jedynie drugg ballade Chopina, F-dur, mozemy uwazaé za kolo
wspotérodkowe z jedna z ballad Mickiewicza, mianowicie ze Swi-
teziankq, ale 1 w tym wypadku promien utworu muzycznego
jest dluzszy od promienia artystycznego poezji. Pierwsza ballada,
G-moll, nie znajduje dla swojego ducha i artystycznej miary
analogon migdzy poezjami Mickiewicza o ludowej melodji lite-
rackiej. Trzeba przej$¢ do rodzaju powiesci poetyckich Mickie-
wicza, azeby tam dopiero znales¢ temat do poréwnan do pewnego
bodaj stopnia usprawiedliwiony. Muzyka Chopina nie potrzebuje
programoéw literackich. Dlatego, jezeli godzimy sie na komen-

tarz, twierdzacy, ze ballada G-moll powstata pod wplywem ,,Kon-

rada Wallenroda®, to dzieje si¢ to niejako z praktycznych wzgle-

dow, azeby przedstawié¢ plastycznie skalg jej jako dzieta sztuki
1 miare tkwigcej w niej idei poetyckiej. Ale nawet ta miara nie
wystarcza Hunekerowi, przyjmujgcemu za program idealny bal-
lady G-moll bohaterski poemat Mickiewicza. Chopinograf ame-
rykanski slyszy w niej ,,Odysseje duszy Chopina®. (Wlaénie
tego zdania brakuje w ttumaczeniu Marji Finklownej z r. 19o8).
Widzimy z tego, ze tytul ,ballada“ ogarnia w fantazji Chopina
szerokie bardzo przestrzenie.

Co si¢ tyczy formy tego genjalnego utworu, to analiza (po-
biezna) Hunekera stwierdzita w nim: najécislejsza réwnolegloéé
w ukladzie tematéw, ale negowata w nim zupelnie istnienie prze-
robki, jakg posiadajg $ciste formy cykliczne. Tymczasem nie ulega

watpliwosci, Zze mamy tu do czynienia ,,z blisko pokrewngq sonacie
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forma, tylko z odwréconym porzadkiem tematéw w repryzie
trzeciej czedci i z rozlegla codg, jako przeciwwagy przerobki,
wzorowanej na Beethovenie®, co — chociaz stwierdzi¢ to nie-
trudno — powtarzam stowami Leichtentritta.

Rzecz jasna, ze forma sonaty nie przedstawiala sig¢ Chopinowi
jako kanon dogmatu, w ktérym nie bylo wolno mu zmieni¢ ani
joty. Wszakze widzial, jak znaczne réznice zachodza migdzy sona-
tami Beethovena, widzial, Ze niema jakiejs spetryfikowanej formy,
jakiego$ sztywnego szablonu sonatowego. Samo przez si¢ wigc
stalo mu sie jasnem, ze estetyczny interes sonaty polega na kon-
trascie dwoch tematdw, na przerdbee ich (w kazdym razie tematu
pierwszego) i ze wszelka schematycznoéé zabija moznosé orygi-
nainego wypowiedzenia sie¢ w tej formie, taksamo plynnej jak
wszystko na $wiecie. Dyscyplina bezdusznej szkoly nie obowia-
zywala Chopina w tworzeniu dziel o sonatowym planie budowy.
Wystarczy przypomnieé sobie sonaty naszych czaséw az do Skrja-
bina, Szymanowskiego (druga i trzecia sonata, szczegOlnie ta
ostatnia) do sonaty fortepianowej Strawinskiego wigcznie, azeby
przyzna¢ stusznos¢ emancypowaniu sig Chopina od szkolnych
(nie tworczych) wzoréw klasycznych.

Co nas uderza w tej sonatowej konstrukecji ballady G-moll,
to przedewszystkiem rozmiar lacznika migdzy tematem pierw-
szym 1 drugim, stanowigcego dluzszy ustep dla siebie. Ze zjawi-
skami takiemi spotykamy si¢ juz u Haydna i Beethovena, w no-
woczesnej za$ sonacie (n. p. w symfonjach Antoniego Brucknera)
rzeczy takie nie sg rzadkoscig. Stosunek drugiego tematu do
pierwszego pod wzgledem tonalnym i na punkcie wyrazu jest
klasycznego rodzaju (kontrast motywicznego materjatu zupelnie
plastyczny, tonacja Es-dur [rs] wobec toniki G-moll). Po ekspo-
zycji nastepuje natychmiast, bez repetycji, przerobka tematu
pierwszego, przeniesionego do 4-moll i nawigzanie bezposrednie
do tematu drugiego, ktéry pojawia sie teraz w A-dur. Nowy,

dtuzszy ustep prowadzi do repryzy tematoéw, skroconej i w od-
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wréconym porzadku, poczem brawurowe presto con  fuoco
w takcie calym tworzy zakonczenie ballady.

Ale forma, sama w sobie, jest w muzyce réwnoznaczna ze
znakami algebraicznemi, pod ktére mozna podstawic jakiekol-
wiek wartosci, bardzo wielkie, lub bardzo mate. W balladzie
G-moll napigl Chopin na jej kanwe pomysly o najwyzszej skali
poetycznosci, rownie glebokie w wyrazie uczuciowym, jak $wietne.
Nie rozpoczal swojego przykuwajacego opowiadania odrazu, ale
zaostrzy! zaciekawienie stuchacza krotkim wstgpem largo, opar-
tym z poczatku na harmonji akordu péttonu frygijskiego i zakon-
czonym dyssonansem, wmieszanym do akordu toniki (w prze-
waznej czescl wydan dyssonans ten usunigto, przypuszczajac, ze
w pierwszem wydaniu zaszla tu pomytka w korekcie).

Granice tej pracy sa niestety zbyt szczuple, zeby mozna wy-
czerpa¢ — w przyblizeniu bodaj analize tej ballady. Samo
bogactwo pomysléw rytmicznych w tematach i Iacznikach zastu-
guje na sumienne omodwienie. W cudownej wprost harmonji
z eurytmja calej kompozycji ma kazdy odcinek ballady wilasna
konstrukcje rytmiczng, urozmaicong $wietnie przeciwstawionemi
sobie akcentami w poszczegélnych motywach. Dodajac do tego
jeszcze romantyczny nastrdj utworu, zywiolowosé ekspresji, boga-
ctwo modulacyj i bajeczng pomyslowos¢ harmoniji i stwierdzajac,
ze wszystkie te pomysly s nawskros oryginalnemi pomystami
Chopina, ze ani w jednym motywie nie natrafiamy tu na remi-
niscencje z dziel innych kompozytor6w, mamy prawo uznac lg
ballade za prawdziwe arcydzielo historji muzyki XIX wieku.

Podczas kiedy ballada G-moll wysnuwalasi¢ z jednego watku,
druga ballada F-dur, op. 58 (wydana w r. 184.0) zbudowana
jest z ustepéw o najwigkszej skali kontrastow migdzy soba. Po
plerwszym, liczacym 46 taktdw, w charakterze idyllicznym
o cudownej melodji dziecigco-ludowej, (czyz mozna tu nie wy-

slucha¢ opowiadania o pigknym i mlodym chlopcu i idacej obok

niego dziewicy nad brzegami sinej wody Switeziu przy swietle

ksigzyca?) nastgpuje 54 taktéw, w ktérych muzyka dochodzi do
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kranicow burzliwego podniecenia (to jakby ,,wiatr zaszumial po
gestym lesie, woda si¢ burzy i wzdyma... burzy sie wzdyma,
pekaja tonie...). Kontrast tych dwdch ustepow dziala z zywio-
lowa sila. Leichtentritt dopatruje sie $cistego wewnetrznego
zwigzku migdzy tematami czescl pierwszej i drugiej, ktorg uwaza
za wolne, warjacyjne przeksztalcenie melodji andantina, co nie
bez wielkiej trudnosci i znacznego naktadu dialektyki udaloby
sie mu wykazac. W trzecim ustepie wracajg tematy czeéci pierw-
szej w formie przerébki, przyczem Chopin przewija mysl tema-
tyczng przez szereg nieoczekiwanych modulacyj. W harmonji
ze scenami ,,gwitezianki“ wraca w czwartym ustepie presto con
fuoco, wszakze z silnemi zmianami w stosunku do pierwotnego
przebiegu. Kilka taktéw przed koncem przynosi temat andan-
tina w zlowrogiem przeksztalceniu, w groznie wystepujacym
w basie cantus firmus. Coda, agitato, nie ma zadnego wyraz-
nego zwigzku z tematami czesci poprzednich (chociaz Leichten-
tritt pragnie zwiazek ten wykaza¢). Programowoé¢ ballady tej
nie ulega watpliwosci i nie umniejsza w niczem wielkiej war-
tosci te] muzyki, dzialajacej z rowng intenzywnosécia i bez zna-
jomosci tego programu. Program ten idzie po linji estetyki mu-
zyki absolutnej, polega bowiem na wilasciwem jej przeciwsta-
wianiu dwdch réinych nastrojéw, co w granicach czysto mu-
zycznej konstrukcji zachodzi zawsze ilekro¢ nastepujy tak silne
zmiany motywiki, tempa i tonacji jak w tej balladzie. Chopin
nie mial naiwnosci programow Jana Kuhnau’a i dlatego nie
malowal dzwiekami koszyka z malinami i kwiatkéw we wianku
ale ze na koncu ballady pragnal roztoczy¢ melancholjg epilogu
smutnej historji, opowiedzianej przez Mickiewicza i powtorzyc
jego ,,ja nie wiem®, to takie oczywiste, ze byloby falszowaniem
idei tworczej Chopina, gdyby dla wzgledéw modnego dzisiaj for-
mizmu zaprzeczalo si¢ temu faktowi programowoséci w koncep-
cji Chopina.

Do wydanej w r. 184.2-im ballady 4s-dur op. 4.7, przywia-

zany jest takze program w nieoficjalnie nadawanym jej tytule
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»Loreley®“. Tradycja tego programu wyszta z bliskich Chopi-
nowi kél. Ma ona wszelkie podstawy prawdopodobienstwa. Po-
myst ten mogla Chopinowi podda¢ lektura znanej poezji Hei-
ne’go o renskiej wodnicy, moze — zabierajacy sig do pisania jej
jako piesni — Liszt dotknal w rozmowie z Chopinem tego te-
matu, tak, ze po Switeziance druga undyna skusita Chopina do
dotkniecia stopami drogi muzyki programowej. W rzeczywistosci
Chopin nie stgpat po niej calym cigzarem ciala, jak szed! po niej
Berlioz, a potem mial ié¢ Liszt 1 Ryszard Strauss, lecz unosil sie
nad nig eteryczng lekkoscig swojej bezgranicznej i czystej fan-
tazji muzycznej. I w tej balladzie przypomina uklad tematow
estetyke formy sonatowej z silnemi— co prawda —modyfikacjami.
Ballada ta jest, jak mowi Leichtentritt, arcydzielem ozywionej
akcji rytmicznej. Niewatpliwie pod wptywem tytutu ,,Loreley*
pisat Niecks pieckny swéj komentarz do tej ballady: ,,ballada As-
dur nie dordéwnuje poprzedniej na punkcie ciepla uczucia,
a w kazdym razie nie pod wzgledem burzliwej namietnodci.
Kompozytor stwarza tu tlo zasadnicze pelne uroku; ale delikat-
nych stopniowan, migotu uczu¢ nie mozna stowami opisac¢. Ku-
szenie 1 wabienie, wdziek 1 delikatnos$¢ nie moze wystapi¢ w bar-
dziej uwodzicielski sposob. Ponad caly melodyjnoscig, harmonija
1 rytmika roztoczona zostala najbardziej wyszukana wykwintnosc.

Czué tu drganie wewnglrznego podniecenia od samego poczatku

do konca...“ Huneker zaé, ktéry blednie ballade te mianuje Swi-

teziankq, widzi w niej —za Schumannem — arystokratycznosc,
wesolo$¢ pelng dowcipu i wdzigku, a nawet subtelna ironje
1 igranie powazniejszemi i bardziej namiginemi uczuciami.
Wszystko to mozna przypisa¢ wplywowi poezji Heinego, ale nie
balladzie Mickiewicza.

Aglomeratem z formy sonatowej, warjacji 1 ronda jest
czwarta ballada Chopina, F-moll, op. 52, wydana w r. 1845-cim.
Zasady form tych przenikajg sie tu wzajemnie. Podobnie pola-
czyly sig tu w caloé¢ jednego arcydzieta liryczne, epiczne i dra-

matyczne czynniki muzycznej ekspresji. Chopin zdaje sig scho-
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dzi¢ tu z duchem poezji Stowackiego, tej poezji, ktora z promieni
gwiezdnych robila kanwe do haftu obrazéw odmaterjalizowanej
i zupelnie od prawa grawitacji uwolnionej fantazji. Ballada
F-moll jest dzielem niepordwnanem na punkcie transcendental-
nego uroku melodyjnosci i opalizujacej harmonji. Tajemniczos¢
jej] nastroju, melancholijno$¢ jej wdzigku doprowadzila do naj-
wyzszego, jakie mozna sobie wyobrazi¢ poréwnania Hunekera,
ze ballada F-moll jest tak subtelnie wykwintna jak rece iuémiech
Monny Lizy Giocondy Leonarda da Vinci. Chopin nie stwo-
rzyl drugiego dziela o wyzszym jeszcze 1 bardziej intenzywnym
stopniu ekstazy lirycznej, takiej mianowicie, w ktérej cztowiek
zatraca juz zwiazek z zyciem rzeczywistem i myélg przekracza
granice bytu materjalnego. W balladzie tej dokonywa si¢ w cu-
downy sposob ten akt szczytnego uwolnienia duszy, kiéry
jest wedle teorji estetyki Hegla istotnym celem muzyki (Por-
lesungen iiber die Aesthetik).

Na balladzie F-moll zamknat Chopin ten rozdzial swoje]
tworczosci na przeszlo szes¢ lat przed przedwezesng $miercig.
Godnego siebie nastgpce na tem polu nie mial mie¢ az do na-
szych czasow. Po za dwiema balladami Liszta nie mozna niczego
juz wymienia¢ w sgsiedztwie arcydziel Chopina. Musi sig tylko
wspomnied, ze poemat symfoniczny Liszta i jego mnastepcow
wzigl w znacznej mierze poczatek swéj z ballad Chopina.

Podobnie $mialym nowatorem jak na polu ballady byt Cho-
pin takze w zakresie scherza. Cztery jego tak nazwane kompo-
zycje majg ze scherzami muzyki instrumentalnej XVIII-go wieku
tylko wspdlno$¢ nazwy. Jako zjawisko zastepcze za menuet,
mialo scherzo w symfonji i1 sonacie XVIII-go wieku zadanie,
ograniczone $cisle zasadami estetycznemi stylu epoki rokokowe;j.
Beethoven tchnat w nie swoj nieco niederlancka rubasznoscia za-
barwiony humor i troche demonicznosci swojego genjuszu mu-

zycznego. Scherzo Chopina —jest zadziwiajacym swym ksztaltem

g1
i barwa — kwiatem, wydanym przez romantyzm, tworem arty-
stycznym w duchu swoim bardzo pokrewnym balladom.
Okolicznoéci, w jakich powstalo pierwsze scherzo Chopina,
H-moll op. 20, zostaly podane w rozdziale biograficznym. Wy-
dal je Chopin w r. 1833-cim. Ktéryz kompozytor zaczynal kie-
dykolwiek tak jak Chopin w swojem pierwszem scherzu? zapy-
tuje Niecks. Zdaje sie jakby Chopin odrazu jasno widziat drogg,
po jakiej pdjdzie tworczodé jego w kierunku scherza. Nie po-
trzebowal na niej niczego prébowad, zwlaszcza daremnych prob
nie umiat robi¢, nie bigkatl sie, lecz jednym skokiem znalazl sig
na szczycie, niedostepnym dla innych. Podobnie jak ballady,
wszystkie scherza majg jednaki rytm, trzy¢wierciowy i tempo
presto. W uksztaltowaniu za$ tematycznem panuje w nich
taka sama niemal rozmaito$¢ jak w balladach. Rozmiary tych

scherzdw sg znaczne. Pierwsze n. p. ma 625 taktow. Zadne ze

scherzéw Beethovena nie dochodzi do takich rozmiaréw i docho-
dzi¢ nie potrzebowalo, bedac jednag tylko z czesci wigkszych form
cyklicznych. W scherzu H-moll wystgpujejasno plan symetryczuej,
trzyczesciowej formy. Charakter tej muzyki zapowiadajg dwa,
w czterotaktowych synkopach zwigzane, akordy wstepu, dwa
rozdzierajace okrzyki u géry i u dotu klawiatury. Nic bardziej
oryginalnego nad ten poczatek i nad budowe i site ekspresyjng
pierwszego tematu. Leichtentritt podkresla jego wstrzasajacy
bezposrednio$¢, przejawiajacy sig szczegélnie w rdzennie silne]
rytmice i obrazowo opisuje dwa elementy tego tematu, mianowi-
cie gniewliwg krotky figure basows i buchajaca w gére jak j¢
zyki plomienia, syczacq i $wiszezacq odpowiedz dyskantu. Caly
ten temat, wynikajacy z harmonji akordu tonicznego H-moll,
bedacy tylko niezmiernie $émialo zarysowanym ornamentem, ufo-
zonym z nut zamiennych i powstrzymujgcych w stosunku do
podstawy harmonicznej, jest znakomitym przykfadem ener-
getycznego dysonansu melodyjnego, wywolujacego
podraznienie psycho-fizyczne. Tkwigca w temacie energja na-
piecia wywolata wszystkie zjawiska melodyjno-harmoniczne ca-
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lego pierwszego ustepu, ktéry przedstawia sig nam jak doskonata
parabola (y = 2px) o réwnem oddaleniu kazdego punktu od
ogniska i linji ,,directriz®. Ogniskiem jest tu tonika H-moll, di-
rectrixz ta wyzsza idea, pod ktérej wezwaniem pisal Chopin to
scherzo. W stanie bolu, cierpienia patrjotycznego, gniewu i buntu
pisal je Chopin. Cata polowa kompozycji utrzymuje stuchacza
W lym nastroju, szarpigc nerwami nieustannie. Dopiero 505-ym
takcie nastepuje odprezenie. Kolysankowa idylla, anielskiej sto-
dyczy pelna piesni kolendowa ,Lulajze Jezuniu, moja peretko
koi balsamem rany duszy. Chopin wziat z kolendy (Leichtentritt
przypuszcza to tylko) pierwsza jedynie polowe okresu. Doépiew
do niej sam dotworzyt w pnacych sie progresjach. Czesé ta,
w H-dur, zajmuje w scherzu miejsce tria. Wraca po nim caly
trzon mysli pierwszej czedci poczem w codzie, reasumujacej za-
warte w nich motywy dochodzi utwoér do szczytu swojego ide-
alnego i dZzwigkowego napiecia w symbolicznem dziewieciokrot-
nem powtorzeniu dyssonansu fis-h-g-cis-g-cis-g-h-d-g (zjawisko
czterech, wzglednie osmiu nut powstrzymujacych akord domi-
nant-septimowy) i konczy sie blyskawicami spadajacych pasa-
20w 1 jednem jeszcze napigciem energji w skali chromatycznej
wraz z kilkoma akordami ostatecznemi.

Dluzsze jeszcze od pierwszego drugie scherzo, op. 51 B-moll
(taktow okolo 800) jest kombinacja formy sonatowej z wielka
piesnia. Po ekspozycji tematéw i repryzie nastgpuje triowe in-
termezzo z przerébkq zawartego w niem materjatu, poczem wraca
cze$¢ pierwsza. Dluzsza coda zamyka utwér. Schumann porow-
nywat je do poematéw Byrona. Fantastyczno$¢ tresci zapowiada
juz pierwszy temat. Ma on w sobie dramatyczng plastycznoéd,
niepokol kontrastycznoécig motywiki i dynamiki. W poczatkowy

motyw z triolky (sotto voce) zaklat Chopin jakies niesamowite py-

tanie (i tak kazal poczatek ten rozumieé¢ swoim uczniom), potem
pauza podniecit zaciekawienie i silnemi akordami dat odpowiedz.
Kt6z zgadnie, czy odpowiedz ta moéwi ,,tak® czy ,,nie®. Cztery razy

wraca ten chimeryczny temat. Do tematu pobocznego prowadzi
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dluzszy lacznik. A ten drugi temat jest dtuga wstega melodji,
wyspiewang na jednym oddechu. Trzydzieéci dwa taktow trwa
ta struga liryczna bez interpunkceji kadencji. Jedynie Bach umiat
tworzy¢ podobnie diugie i zwigzane w sobie frazy, zapierajgce
dech w piersiach stuchacza. Przez stosunek tych dwoch tema-
tow do siebie zlozyl Chopin nowy dowdd pelnego poczucia este-
tyki formy sonatowej. Omawiajac trio scherza wpadl Niecks
w podobny zachwyt jak Huneker przy komentowaniu czwartej
ballady. Niewyslowiony wyraz tej czesci przypomnial mu pelne
tesknoty i przeczucia zamyslenie Giocondy Leonarda da Vinci.
(Dla dokladnosci nalezy podkresli¢, ze poréwnanie Niecksa wy
przedzito Hunekera o dwanascie lat). Po takiem scharakteryzo-
waniu (na ktére wszyscy sie godzimy) wypada tylko zaznaczy¢,
ze uformowanie fraz muzycznych w tym ustepie przedstawia
nadzwyczajng rozmaitos¢ dtugosci i akcentéw wiersza. Ogromne
urozmaicenie panuje takze na punkcie iloéci uzytych do budowy
tej czescl glosow. Na poczatku tria jest ich pig¢, z dominujacym gto-
sem tenorowym, pozniej wystepuje monodycznie dyskant, wre-
szcie 1loé¢ ich ustala sie do czterech realnych. Cala ta czes¢ ma
tyle wewnetrznej barwnosci, ze wyglada jakby byla wyciagiem
partytury orkiestralnej. Polichromja instrumentalna narzuca sig
stuchowi z nieprzepartg sila. Istotny zwigzek miedzy zawartemi
tu motywami a motywami poprzednich czesci okreslit pieknie
Niecks stowami: ,,przy glebokiej, fagodnej tesknocie z podkta-
dem blagalnej prosby czesci Cis-moll zaczyna sig tu i tam tula-
jaca sie fantastycznos$é, jakby budzac sie ze snoéw o tem, co juz
mineto, koncentrowaé¢ w jednym punkcie...” W zachwycajgcy
sposob wprowadzil Chopin do przerobki tria motywy lgcznika
z ekspozycji pierwszej czescl, uprzedzajac tem znacznie przyjscie
plerwszego tematu, ktory ostatecznie pojawia sig jakby przywo-
lany tajemna sila podobienstwa, tkwiaca w ostatnich motywach
przer6bki tria. Analiza formy tego scherza pozwala nam ogarngc
sifg genjuszu Chopina na punkcie konstrukeji i logiki mysli mu-

zycznej. Bourgues i Denéréaz tak pisza o ciaglosci (continuité)
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muzyki Chopina: ,podczas kiedy ciggtos¢ u Mozarta przyjmuje
wyraz rozumowania intellektualnego, do pewnego stopnia alge-
braicznego, u Chopina rozwoj dokonywa si¢ podlug wolnych
1 nieprzewidzianych drog intuicji i to w tonie norm metrycz-
nych najbardziej tradycjonalnych. Fantazja liryczna rozwija sie
na podstawie praw motorycznych w imitacji ; figury motoryczne,
dzigki powtarzaniu sie, nadajg utworowi stalos¢, cigglos¢ afek-
towa, ktdrej intenzywnos¢ pozwala na najbardziej nieoczekiwane
zwroty wyobrazeniowosci uczuciowej...“ Muzyka Chopina,
a w danym wypadku to scherzowe arcydzielo, przedstawia te
wlasciwos¢ tworéw wyjatkowych, ze czy to ogladane z punktu
widzenia formistyki czy teorji afektow, prowadzi do zgodnego
przyznania mu najwyzsze] miary artystycznej. Zaréwno wiec
hanslickowska estetyka czystego pigkna muzycznego z wylacze-
niem tresci psychologicznej, jak poglad, ze ,,scherzo to jest bo-
galsze w symptomy najréznorodniejszych nastrojéw duchowych
niz inne dzieta Chopina tego rodzaju® (Niecks), znajdujg tu za-
stosowanie z rowng slusznoécig 1 rownym wynikiem w ocenie.
Wydane w r. 184.0-tym trzecie scherzo, Cis-moll, op. 39.
(poswigcone ulubionemu uczniowi Chopina, Guttmannowi) ma
formg sonatowg o bardzo silnem powigkszeniu normalnych
proporcyj. Sama partja pierwszego tematu ekspozycji zajmuje
126 taktow, temat drugi zamyka sie takze w okolo stu taktach,
124, taktow zajmuje przerébka. Caly utwor liczy 638 taktow.
To co klasyczna sonata zamykala w jednem zdaniu o$miotak-
towem, zostalo przez Chopina spotegowane do kwadratu, gdyz
ustep pierwszy sktada sie w scherzu z osmiu 16-taktowych przewa-
znie odcinkow, jest wigc jakby kompozycja dla siebie. Za kazdym
razem, jak widzimy, ujmowal Chopin w odmienny sposéb istote

formy sonatowej, zaleznie od zakresu i rodzaju mygli, jakie pra-

gnal w tak uksztaltowanym utworze wypowiedzie¢. Nie zaba-

wi¢ 1 wesolo nastroi¢, lecz przeja¢é swym gniewem i dumna
wzgarda, chcial tu Chopin. Dokonywa tego w znacznej mierze

kaskadami oktaw obu rak, zajmujacych przewazng czesc tego
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ustgpu. Temat drugi, wzglednie ustep scherza poswigcony mu,
jest rodzajem choratu w piecioglosowem ujeciu harmonicz-
nem, ktoérego pauzy oddechowe (po kazdych czterech taktach
szesnastotaktowej ogélem fazy) wypelniaja czterotaktowe takze
interpolacje. Polegajg one na splywajacych od najwyzszej oktawy
fortepianu figuracjach obu rak (piano leggierissimo): figuracje
te czescig prowadzone w oktawach lub innych interwalach kon-
sonansowych zalamuja si¢ takze w kilku punktach w dyssonan-
sach septimy lub nony. Po diwigkach melodji choratu, utrzy-
manego w dolnym regestrze, interpolacje te robig wrazenie mu-
zyki sfer. Leichtentritt méwi, ze ,,rozwijajacy sie tu twor dzwie-
kowy jest jednym z najbardziej czarujacych, jakie kiedykolwiek
zostaly wymysélone w zakresie muzyki fortepianowej“. Przed
sama codg wspanialej kompozycji temat choralu doznaje maje-
statycznego przeobrazenia 1 na poteznej figuracji basu, opieraja-
cej sig¢ na 26-cio taktowej nucie stalej, rysuje sig¢ oléniewajacym
jak tecza, barwnym lukiem. Chimeryczne w krancowo odmien-
nych nastrojach dzielo Chopina, istotne capriccio romantyczno-
sci, jest dowodem ogromnej sity i meskosci inwencji Chopina.

Czwarte scherzo, E-dur, op. 54, wydane w r. 184.5-cim, ma
odmienny charakter od trzech poprzednich. Koloryt jego i na-
strdj jest pogodniejszy. W powigkszonej formie sonatowej z in-
termezzem triowem zawarly sie pomysty Chopina, miejscami
piekne i zajmujgce pod wzgledem harmonicznym, ale nie poru-
szajgce treScig ekspresyjng i kontrastycznoédcia. Moze umyélnie
chcial tu Chopin utrzyma¢ swoj cel artystyczny na samej tylko
fizycznej powierzchni dzwieku i do gry tematéw, do czysto mu-
zycznej konstrukcji utworu nie pozwolil wejs¢ duchowi roman-

tyzmu.
VI
PRELUDIA

Poczatki kompozycji preludjow Chopina siegajg roku 185 1-go,
w ktorym powstaly dwa utwory tego rodzaju, preludja .4-moll
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i D-moll, t. zw. rewolucyjne. Nie wiemy natomiast w jakich
czasach pisal Chopin inne preludja. Wydal je we wrzesniu roku
1830-go jako opus 28. Wyjezdzajac w jesieni 1838-go r. na
Majorke, zawart z Pleyelem umowe co do wydania tego cyklu,
obejmujacego 24 numer6éw. Nie ulega watpliwosci, ze przewazna
czesd jego byla wtedy gotowa. Chopin nie mial zwyczaju robi¢
transakcyj wydawniczych przed wykonczeniem utwordw. Jezell
w tym wypadku odstapil od tego, to uczynil to ze wzgledu na
potrzebe pienigedzy na podréz, ale nie byla to pewnie sprzedaz
zboza przed zasiewem, lub na pniu, tylko juz w czasie zniwa. Co
mu pozostawalo do zrobienia okolo preludjéw na Majorce, nie
jest nam znane. Niebawem po przyjezdzie do Palmy pisat Cho-
pin do Fontany: ,,dostaniesz Preludja wkrétce. Karasowski na
wlasng wprawdzie reke, ale z duzem prawdopodobienstwem,
umiescil na lidcie tym date 13-go listopada 1858 r. Tymczasem
ulegt Chopin powaznemu i dlugotrwalemu zazigbieniu, ktore
unicestwito plan rychlego wykonczenia preludjow. Dnia 28-go
grudnia usprawiedliwial wobec Fotany zwlokg te w stowach:
,»preludiéw nie moge ci postaé, bo nieskoriczone; obecnie mam
sig lepiej i pospiesze z robotg”. List do Fontany, stwierdzajacy
wyslanie rekopisu preludjow, nie nosi na sobie daty, ktéra znow
Karasowski podal na 12-go stycznia 1859-roku, co w przybli-
zeniu moze zgadzal si¢ z rzeczywistoscig. W istocie wige do
pracy nad wykonczeniem preludjow mial Chopin na Majorce
tylko okoto dwéch tygodni czasu, co wobec systemu jego pracy
kompozytorskiej, powolnej i bardzo krytycznej nie bylo wiele.
W dodatku Chopin, komponujacy przy fortepianie, nie mial do
dyspozycji odpowiedniego dla siebie instrumentu i gdzies az do

konca stycznia musial gra¢ na jakims bardzo lichym klekocie

majorkanskim, ktéry przypominal pani Sand instrument w far-
sie Pauvre Jacques. Czy przy nim mogt wogble tworzy¢, to
takze pytanie. Ale kiedy nadszedl diugo oczekiwany Pleyel,
praca kompozytorska musiata przybrac inne tempo. 22-go lutego

pisata pani Sand do pani Marliani o skowronkowych trylerach

97
Chopina, ktéry razno wtedy tworzyl. W tym to czasie napisal
Chopin druga balladg, trzecie scherzo, polonezy A-dur i C-moll,
mazurke op. 41 nr. 2 i pewnie naszkicowat drugg sonatg i dwa
nokturny op. 37.

Dla znajomoéci psychologji twoérczosci Chopina byloby cenng
yzecza wiedzie¢, co w Preludjach nalezy zapisa¢ na konto pbbytu
na Majorce. Od samego przyjazdu tam czul sig Chopin w na-
stroju, jakiego przedtem pod wplywem natury nie zaznal w tym
stopniu. W pierwszym lidcie do Fontany pisal: ,jestem w Pal-
mie, miedzy palmami, cedrami, kaktusami... niebo jak turkus,
gbry jak szmaragd, powietrze jak w niebie...
stowem przecudne zycie... Wrazen tych dopelniala romanty-

morze jak lazur,

cznoéé mieszkania w starym klasztorze. Nadzieja zamieszkania
w Valdemosa zachwycala Chopina. ,Mieszka¢ bede zapewne
w przecudnym klasztorze, najpigkniejszej pozycji na $wiecie
pisal w potowie grudnia, ciesza¢ sig myslg komponowania w ro-
mantycznem ustroniu. ,Jutro jade do owego przecudnego kla-
sztoru Valdemosa pisaé w celi starego mmicha, co moze miat
w duszy wiecej ognia, jak ja, i thumil go i gasit, bo mial go na-
préino... pisat znéw do Fontany w polowie grudnia. Z tem
wszystkiem mial poczucie sit i ochotg do Zycia i dyskretnie zwie-
rzal sie przyjacielowi: ,7Zyje troche wigce]... jestem blisko tego
co najpigkniejsze na éwiecie” (pani Sand). Strung fantastyczno-
éci, romantyzmu szarpala w nim wyjatkowa scenerja zycia w sta-
rym klasztorze. O celi, w ktérej mieszkal, pisal: ,,cela ma forme
trumny wysokiej, sklepienie ogromme, zakurzone, okno male,
przed oknem pomarancze, palmy, cyprysy-. stowem pisze ci
z dziwnego miejsca... Nawel poérod zdania, dotyczace spraw
wydawniczych i mieszkaniowych, ktére mial Chopinowi zatat-
wia¢ zacny Fontana, wciskaja sig w listach jego wyrazy entuzja-
zmu dla natury Majorki: ,tutaj natura dobroczynna... przy tem
niebie, przy tej poezji, ktéra wszystko tu oddycha, przy tej bar-
wie miejsc najcudniejszych, jeszéze oczami ludzi niestartych.

Chopin 7
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Jeszcze mato kto ploszy! te orly, co codzieh nad naszemi glowami
bujaja!..

Nie brakowalo wiec ni¢zego dla zaspokojenia zadnej wrazeh
artystycznej natury Chopina w czasie pobytu na Majorce. Listy,
z ktérych charakterystyczne wyjatki zostaly tu przytoczone, nie
swiadczyty nigdy o depresji moralnej Chopina, o hipochondrji
lub neurastenji. Nieinaczej mowia o Chopinie 6wczesne listy
pani Sand. Dopiero opisy zawarte w jej Histoire de ma vie rzu-

city odmienne i moze trochg falszywe éwiatto na majorkanski

e o T 3 7 4 | e B 1 1
okres Zyciai tworczosci Chopina. Odnoszace si¢ do Chopina ustepy

tej historji pisane byly w nastroju dla niego nienajkorzystniejszym,
z pewnym podkladem podswiadomej moze tylko rancune, kté-
- rob ST i : ; e
re] nawet smier¢ dawnego przyjaciela nie zdotata w umyéle pani
Bt et ag AP G B Sobs
: d zatrze¢. Pani Sand nie mogta zapomnie¢ i wybaczy¢ Cho-
1y bl 3
pinowl, ze zapozno poznala nature jego, przeczulong na punkcie
moralnych konsekwencyj choroby. Zdaniem jej ,,godny pozalo-
wania artysta byl nieznoénym pacje Bty Tl ]
3 g Z. jente 2y v a
: i y y p- jentem, ktory ulegl zupelnej
emoralizacji... Klasztor byl dla niego pelen strachéw i upioréw.
) ?
T : i ; : g
et -W czasie kiedy czul si¢ wzglednie dobrze. Nie m 6 wit
tego i musiatam to zgadywad..“ Pani Sand twierdzi,
ze Chopin utworzy! najpigkniejsze ze swoich preludjéw w mu-
rach Valdemosy. ,,Kilka z nich przedstawia zjawisko umar-
tych mnichéw 1 j : iesni .
’g : C 1(-) 1 jest ech‘e.m piesni pogrzebowych, ktére go prze-
sladowaty; inne sg delikatne i melancholijne, a inspiracje do
nich poddaty mu chwile pelne slorica i poczucia zdrowia, przy
rados S ieci jeg v
ac o%nyrn smiechu dzieci pod jego oknem... Inne znowu sg prze-
petnione glgbokim smutkiem i podczas kiedy zachwycaja ucho,
rozdzierajq serce. Jeden poér6d nich napisal w czasie beznadziej-
nego deszczu wieczornego... Kompozycja ta pelna wprawdzie
byta kropli deszczu, jakie uderzaly o cegly klasztoru Kartuzéw
o 3 ?
ale w fantazji jego i w j zmienily s
, antazji ]e:\bo 1w jego muzyce zmienily sie one w lzy,
ktore spadaty z nieba na jego serce”. Cennem jest dla nas twier-
enie znakomitej pisarki, ze Chopin irytowal si¢, kiedy mo-

wila wtedy o muzyce nasladowniczej, protestowat bowiem stusz-

99

nie przeciwko nieartystycznym cechom takich nasladownictw
muzycznych.

Wedle tego éwiadectwa przynajmniej potowa preludjow mu-
siataby powstac na Majorce. Sumujac bowiem okreélenia: kilka,
inne i inne plus jedno otrzymamy atwo liczbe dwanaécie. Tym-
czasem Gutmann zapewniat Niecksa, ze Chopin napisal preludja
przed podréza. Twierdzen tych nie mozna z sobg pogodzi¢. Po-
zostaje wiec tylko oprzed sig na najbardziej miarodajnych zro-
dlach, mianowicie na listach Chopina, a z wywodu ich przycho-
dzi sie do wniosku, ze jedynie mala czgsc preludjéw mogta po-
wstat na Majorce, gdzie natomiast Chopin miat moznoé¢ doko-
na¢ rewizji cyklu, przepisac go i przygotowaé do druku, opa-
trujac w znaki dynamiczne, tempa, pedalizacjg 1 t. p.

Analizujac styl dwoch najwezeéniejszych preludjéw, D-moll
i A-moll, przychodzimy odrazu do przekonania, ze zastosowujac
najskrupulatniejszg nawet metode zbadania stylu preludjéw, nie
mozemy ustali¢ czasu powstania poszczegolnych utworow
tego arcy-cyklu. To, co przy analizie tworczosci wielu kompozy-
tor6w, n. p. Bacha, Beethovena, a szczegoOlnie Wagnera, jest nie-
zmiernie subtelnym érodkiem do krytyki tworczosci 1 stylu ich
muzyki, zawodzi przewaznie w odniesieniu do Chopina. Twor-
czo$¢ jego nie przedstawia procesu powolnej ewolucji sktadowych
czynnikéw kompozycji.

Preludjum D-moll, ostatnie, ktore powstalo w Stuttgarcie
w r. 1851-ym razem z etudami C-moll i koncepcjy finatu
scherza Fl-moll pod wptywem tragicznej wiadomosci o wzigciu
Warszawy nalezy do najpatetyczniejszych 1 najmocniejszemi bar-
wami malowanych kompozycyj Chopina. Jest to impresja
o0 jednym temacie, zblizonym w motywie poczatkowym do so-
naty ,appassionata® Beethovena. Mysl ta zostala oparta na osti-
natowo przez caly utwor utrzymuj acej sie figurze basowej, akcen-
towanej na trzeciej ésemce. Rozpigtos¢ interwatow tej figury
jest bardzo znaczna. Trudnoé¢ wykonania ich w tempie allegro
appassionato wielka. Wobec manierycznych basow alber-
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tiowskich XVIII-go stulecia, skupiajacych ruch reki i har-
monj¢ w granicach kwinty, pomyst Chopina jest w istocie nie-
zmiernie rewolucyjny, podobnie jak bardzo do niego zblizony
bas w etudzie dziewiatej, F-moll. Nie wiemy, czy Chopin, pi-
szac ten utwor, nazwal go preludjum, czy tez przypadkiem nie
traktowal go jako etudy i nie zamierzal wlozy¢é go do cyklu etud?
Mogt zrobi¢ to ze wzgledu ma problem techniczny, tkwiacy
w zadaniu lewej reki, ale wolal pewnie w miejsce tej impresjo-
nistycznej i nieco odmiennie od etud pod wzgledem stylistycz-
nym traktowanej kompozycji wlozyé etude F-moll.

Najblizsze czasem powstania temu utworowi preludjum
drugie, 4-moll, taksamo impresjonistyczne w zasadach swojego
stylu, jest problemem pod wzgledem formy i harmonii po dzien
dzisiejszy. W idei tej konstrukcji zauwazyl Leichtentritt bliskie
pokrewienstwo z praktyky orjentalna, w kazdym za$ razie nie
ulega watpliwoéci, Ze forma ta nie przypomina w niczem euro-
pejskich metod ksztaltowania pomystéw muzycznych, naturalnie
w epoce romantyzmu. Dla Kleczynskiego bylo to dziwactwo,
ktére odradzal grywaé. Szule widzial w niem wprawdzie tylko
jeden krok do oblgkania, ale styszat w tej muzyce coé najstrasz-
niejszego, co mu dusze naskré$ przenikato. Huneker zaé pisal
0 miem: ,rozpaczliwem i rozjatrzajgcem nerwy jest preludjum
A-moll. Jest to asymetryczna melodja. Chopin pisat rzadko mu-
zyke brzydka, ale czyz preludjum to nie jest brzydkie, nieszcze-

sliwe, rozpaczajace, niemal groteskowe i nieharmonijne? Chopin

jest tu chorobliwy, wszystkie jego najbardziej antypatyczne ce-
chy s tutaj..“ Inaczej juz patrzymy dzisiaj na ych 27 taktow,
wyrazajacych jakies bolesne pytanie, powtérzone cztery razy.
Jakze czgsto spotykamy we wspolczesnej muzyce podobne,
fragmentarycznie przedstawiajgce sie kompozycje, o dalej znacz-
nie posunigtych $mialoéciach harmonicznych i podobnie niepo-
kojacym charakterze, majace swdj poczatek w tej kompozycji.
O pierwszy jej motyw zdaje sig zaczepia¢ naczelny temat Sze-

herezady Rimskiego-Korsakowa. Harmoniczna zaé wyjgtkowosé
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tego preludjum polega na uzywaniu zamiennych nut, dyssonu-
jacych miedzy sobg i wychodzacych od jawnych i ukrytych to-
now harmonij.

Dwa te preludja, bedace kamieniami wegielnemi calego
zbioru, punktem wyjscia w planie Chopina, staly si¢ dyspozycja
preludjowej twoérczosci Chopina. Czynnik impresjonistyczny do-
minuje nad wszystkiem innem w tym nieporéwnanym zbiorze,
chociaz w konstrukcji i mechanizmie utworéw wida¢ wyraznie
niezawodng prace refleksji Chopina, klasyczna logike w roz-
wijaniu pomystow. Cel artystyczny kazdego z tych 24-ch
utwordéw zamykat sie w nim sam y m. Schumann pisat o nich:
»sa to szkice, poczatki etud, lub — jezeli wolimy — ruiny, po-
szczegllne piora orle, wszystko w barwnym i dzikim beztadzie.
Ale delikatne, perliste pismo wskazuje na kazdem z nich: ,zo
pisat Fryderyk Chopin®. W przerwach poznaje si¢ go po gwal-
townym oddechu. On jest 1 zostanie najsmielszym i najdum-
niejszym duchem poetyckim epoki®. Nie s3 wiec preludja Cho-
pina zjawiskami réwnoleglemi do preludjow wielkiego Bacha,
z kiérych jedne (Wohltemperiertes Klavier) maja za zadanie
przygotowa¢ w odpowiedni sposob umyst do wysluchania
i przyjecia dziela sztuki écistego stylu (fuga), drugie (Orgel-
choralvorspiele) za$ nastrajajg przerobkg melodji choratowej
serca wiernych do nabozenstwa. (H. Werker stara si¢ wykazac
w swoich studjach nad HWohltemperiertes Klavier zwigzki te-
matyczne migdzy preludjami a fugami).

Leichtentritt okreSla w nastepujacy sposéb charakter prelu-
djow: ,,ekstatycznos¢, idyllicznosé, niesamowite wizje nocne, mi-
stycznos¢, kapryénoéé, wdziek, patos, nastroje pejzazowe, wscie-
kloé¢, rozpacz, zwatpienie, trwoga, nastroje koscielne, religijne,
delikatne poematy milosne, bohaterstwo — dla wszystkiego
znajduje tu Chopin zwiezty, dosadny wyraz. Styl fortepianowy
odznacza si¢ najwyzszemi cechami mistrzostwa®.

Pomiedzy najwczeéniej utworzonemi preludjami znajdowato
si¢ prawdopodobnie preludjum trzecie, G-dur, ktérego plynna
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fioura basowa jest jakby antynomja akompanjamentu w etudzie
12-tej, C-moll, a jasna, uémiechnigta melodja, pelna dowcipu
i wdzigku, jak jakié pogodny czterowiersz Heine’go, (skad u Leich-
tentritta bierze sig tu idyllicznoé¢ melodji wiejskiej fujarki pa-
stuszej — nie wiadomo) jest klasycznym kontrastem nastroju tej
etudy.

Odpowiednikami dla siebie sa preludja nr. 4, E-moll i nr. 6,
H-moll. Oba maja prawie identyczng ilos¢ taktdw; pierwsze 235,
drugie 26. Celem jednego i drugiego jest wyspiewanie diugo
ciagnacych sie, rzewnych melodyj w charakterze mollowym, ale
podczas kiedy preludjum E-moll ma melodje w prawe] rece
z akompanjamentem akordowym ésemek reki lewey, melodja
w preludjum H-moll umieszczona jest w basie pod akompanjament
akordéw z 6semkami prawej reki. Trudno o blizsze sobie 1 bar-
dziej symetrycznie utworzone pendants muzyczne. Obie melodje
sa rownie pigkne, czarowne w swojej melancholji, rownie wy-
soko poetyczne. Nie spos6b powtarzaé tu wszystkich zachwylow,
wypowiedzianych na ich temat.

Silne przeciwienstwo nastrojow {gczy z sobg, wewnetrznie,
w pewna idealng calo$¢ takze dwa najkrotsze preludja calego
cyklu, mianowicie A4-dur, nr. 7 1 C-moll, nr. 20. Pierwsze liczy
16 taktéw jednego okresu o cudownie pogodnej melodji w tem-
pie andantino, uksztaltowanej z niezamacong umiarowoscia dwu-
taktowa i w granicach mozliwie najwigksze] dla Chopina pro-
stoty harmonicznej. Niektorzy wykonawcy, jak n. p. francuski
pianista Cortot, przyspieszaja tempo, zblizajac charakter tego pre-

ludjum do mazurka. Zygmunt Noskowski napisal na jego tle

znakomite swoje warjacje p. t. Z Zycia. Preludjum to mogloby

by¢ uzyte za temat carillonu zegarowego, wydzwaniajacego
stodkie godziny szczedcia. Jezeli brzmi w niem jakies memento,
to chyba horacjaniskie carpe diem. Za to znak klepsydry w ko-
$cistych rekach émierci zdaje sig unosi¢ nad preludjum C-moll.
Poteznem fortissimem zaczyna si¢ ten majestatyczny choral
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zalobny i w powtérce drugiej czesci jednego zdania przechodzi
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w - pianissimo, jakby ziemsko$¢ zawartego w preludjum bolu
wywolala echa w nadziemskich sferach. W osmiu taktach po-
mystu zawart Chopin szerokg skalg érodkéw harmonji tonalnej,
zastosowanych w genjalny sposéb do ruchu rytmicznego i na-
pigcia energji w temacie.

Cztery preludja, mianowicie nr. 15, 15, 17 1 21 majg cha-
rakter nokturnéw. Prelud Fis-dur, nr. 15, ma najzwiezlejsza
z poérdd nich forme, jakiej nie znajdujemy w nokturnach Cho-
pina, ale ze wzgledu na treé¢ swoja nalezy zupelnie do tego
rodzaju muzyki Chopina. Dlugim wartos¢ciom powolnie rozsnu-
wajacej si¢ melodji prawej reki przeciwstawit tu Chopin Zywsza
i niezmiernie zgrabna figuracje basu. Preludjum Des-dur,
nr. 15, znane jako ,preludjum deszczowe® wskutek bardzo
czestego powtarzania sig nuty as-gis, ma w czlonach zewnetrz-
nych jedna z przystowiowych wprost melodyj Chopina, pelng
przenikajacej serce melancholji, kiérej kontrastem jest makabry-
cznie nastrojony $piew, rodzaj choralu, w czedci srodkowej. Skala
rozpigtoéci tego kontrastu, jest pomimo identycznosci tempa we
wszystkich trzech ustgpach, (sostenuto) tak znaczna jak w noktur-
nie F-dur. Element laczacy, nuta as-gis, harmonizuje te roéznice.
Wrazenie tej muzyki jest wstrzasajace, mimo ogromnego spopula-
ryzowania, takie mniej wigcej jak stynnego Miserere w ,, Trubadu-
rze® Verdi’ego. Juz Leichtentritt zwrécit uwage na reminiscencje,
zachodzaca miedzy tym choralem a poczatkiem pierwszej czesci
symfonji patetycznej Czajkowskiego.

Preludjum As-dur, nr. 17, odpowiada juz w zupelnosci ty-
pom nokturnowym Chopina. Cudowng jest $piewnos¢ uzytych
tumelodyj. Charakter ich, koloryt tej muzyki, jej gitarowy jakby
akompanjament, wszystko to sklada si¢ na wrazenie jakiejs nie-
poréwnanej serenady wloskiej czy hiszpanskiej. Muzyka ta ma
upajajace aromaty, kuszacg zmystowos¢, aksamitng miekkosc.
Nic bardziej wloskiego w zakresie wysokich zjawisk muzycznych
nie mozna sobie przedstawié. Jedenascie uderzen zegara (dziesigc

w odstgpach dwutaktowych, dziesigte po trzech, jedenaste po
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czterech taktach) dodaje nocnego nastroju tej uroczej piesni mi-

fosnej. Te nokturnows grupe preludjéw zamyka znowuz nie-
zmiernie melodyjne i kontrastowe preludjum B-dur, nr. 21.

Najliczniejszg grupe preludjéw stanowia utwory w charak-
terze etudowym. Naleza do nich: nr. '8, nr. 12, nr. 16, nr. 19
1 nr. 25, bedgey raczej dluiszym szkicem etudy, podczas kiedy
ur. §, nr. 10, nr. 11 i nr. 14 sa krétszemi szkicami etud. Z pro-
bleméw technicznych, ktére Chopin rozwiazuje w nich w ra-
mach artystycznych celow, wymienié nalezy: kombinacje trzech
rytméw réwnoczesnie w preludjum Fis-moll nr. 8, szybka
zmiang palcow (2—3, 5—4.) w preludjum nr. 12, gre w uniso-
nie obu rgk nr. 14, (utwér blisko pokrewny finalowi sonaty
B-moll), ptynne pasaze prawej reki w preludjum nr. 16, triol-
kowe figury obu rgk z szerokiemi skokami interwalowemi
w preludjum 19-tem. Rzecz jasna, ze wskazanie tych szczego-
l6w bynajmniej nie wyczerpuje tematu.

Pozostaje jeszcze do oméwienia preludja o réznych elemen-
tach stylu. Tokkatowem niejako jest pierwsze preludjum C-dur,
w ktorem mozna zauwazy¢ pewne podobienstwo ze stylem
Schumanna. Mimo to tkwi w niem pierwiastek impresjonisty-
czny w takim samym niemal stopniu, jak w niezmiernie pate-
tycznem preludjum dziewigtem, w rytmie uroczystego marsza.
Preludjum osiemnaste, F-moll, jest jednem z majbardziej fanta-
stycznie nastrojonych i niewatpliwie czynnikiem dramatycznym
przepojonych preludjow. Nie akcjy dramatyczng, ile monolo-
giem dramars personaejest to preludjum. Z recytaty wnych mo-
tywéw, podpartych na széstych 1 sibdmych ésemkach taktow
akordami nonowemi rozwijajg si¢ pasaze unisonowe obu rak
o smialych zagigciach linij i bujnej zmiennoéci rytmicznej, spo-
tegowane na koncu akordowemi rzutami. W motywach po-
czatkowych moglby rozpoznaé romantyczno$é swoja schuman-
nowski Florestan z , Karnawalu®. Styl tego utworu jest ewolucja

czynnik6ow, tkwigcych w recytatywnie w znacznej mierze uje-

105

tych 1 niemniej fantastycznie nastrojonych Fantazjach Bacha
(n. p. chromatycznej lub organowej G-moll z fugg).

W podobnem podnieceniu namietnoéci czy wyobrazni, w bu-
rzliwem rozdgsaniu zywiolow, przebiega preludjum G-moll,
nr. 22. Cala jego motywika melodyjna znajduje si¢ w basie.
Prawa reka dorzuca tylko harmoniczne uzupelnienia i rytmiczne
akcenty. W' tej impresji dzwiekowej, utrzymanej tylko wsilnem
i najsilniejszem napieciu dynamiki, przejawilta sie wyraznie —
tak czesto niedostrzegana — strona genjuszu Chopina, miano-
wicie prawdziwie meska sifa.

Osobno w r. 1841-ym wydane preludjum Cis-moll op. 4.5
kojarzy w sobie piekne pod wzgledem melodyjnym motywy
prawej reki z wnikajgcemi w nie pasazowemi figurami akom-
panjamentu. Preludjum to bylo na tym punkcie przyktadem
dla analogicznych cech stylu Brahmsa, nietylko w zakresie mu-
zyki fortepianowej ale i w piesniach (n. p. w pie$ni O wiisst’
ich doch den Weg zuriick). Kalejdoskopowa zaé ruchliwosé
modulacyjna preludjum tego prowadzi dalej jeszcze, gdyz slady
wplywu tych typowo chopinowskich pomystéw odnajdujemy
w typowych takze dla Ryszarda Straussa przykladach jego in-
wencji. Henri Bidou méwi o tem preludjum, ze ,,obok ducha
cierpiacego jest w tym utworze takze duch-pocieszyciel “... Czte-
roglosowemi akordami o réznych motywach w progresjach po-
prowadzit Chopin cadenzg przed koncem utworu. Efektu takiego,
wywolujacego wrazenie cudownie mienigcej si¢ gry Swiatel
i barw nie znala muzyka przedchopinowska.

Myslac w sposob syntetyczny o cyklu Chopina, powtarzamy
w duszy stowa Schumanna, wypowiedziane o preludjach w cza-
sie najpiekniejszego rozkwitu sztuki romantycznej i w chwili
najpetniejszego rozwoju genjuszu Chopina. Cala niemal druga
potowa XIX-go wieku, zyjaca na polu tworczosci fortepianowej
ze spadku po klasykach i romantykach nie wydala w zakresie ma-
tych form muzycznych —w rodzaju preludjéw Chopina— rzeczy,
ktéreby w cyklach lub poszczegblnie mogly wytrzymaé pord-
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wnanie z jego opus 28. Dopiero koncowi minionego stulecia
i poczatkowi obecnego bylo danem powiekszy¢ skarby muzyki
preludjami fortepianowemi o znaczeniu historycznem. Prawdzi-
wym mistrzem tej formy okazal sie najpierw Aleksander
Skrjabin w kilkudziesigciu preludjach zawartych w cyklach
op. 11, 15, 16, 17, 535. W znacznym stopniu muzyka Skrjabina
w pierwszym okresie jego tworczosci opierata sie o sztuke Cho-
pina, bez ktérej styl Skrjabina bylby wogéle nie do pomyslenia.
Pod auspicjami Chopina 1 juz Skrjabina utworzy! Karol Szyma-
nowski w roku 19o2-im urocze swoje preludja op. 1 (dziewie¢
utworéow). Nareszcie w r. 1910 wydal Claude Debussy dwa-
nascie swoich obrazkéw impresjonistycznych pod nazwg Douze
Preludes. Oto niemal i wszystko; wszystko o czem mozna wspom-
nie¢, moéwigc dzisiaj o niesmiertelnie pieknych i niezmiennie

wartoéciowych arcypreludjach Chopina.

VII
KONCERTY —SONATY

Pomiedzy dziewietnastym a dwudziestym rokiem zycia na-
pisat Chopin oba swoje koncerty fortepianowe z towarzyszeniem
orkiestry. Wydal je w czasach paryskich, oznaczajac poéZniejszy
z nich, E-moll, jako opus 11, (ogloszony w roku 18%%-im) wcze-

$niejszy za$, F-moll, (wydany w roku 18%6-ym)jako opus 21. Wo-

bec stuletniej juz prawie niezmiennejzywotnosci ich, potwierdza-

nej tylokrotnie i na tylu miejscach kuli ziemskiej, mozemy mowic
o nich jako o nieémiertelnych dzielach jego genjuszu. Zycie zatri-
umfowalo tu nad zastrzezeniami, robionemi na temat tych bezcen-
nych perel literatury muzycznej przez pedantow, wspoiczesnych
Chopinowi i pdzniejszych. Mylit si¢ w ocenie ich nawet tak
wielki i szlachetny artysta, jak Liszt, widzacy w nich plus de
volonté que d’ inspiration. Ale entuzjastyczny Schumann la-
mat swoje pioro redaktorskie na znak kapitulacji wobec kon-

certéw Chopina, skladal przed adagiem z drugiego koncertu
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dziesie¢ koron redaktorskich, negowal potrzebe istnienia gazet
muzycznych i wszelkich innych, azeby ludzie o nich nie czytali
tylko sami je grali. Zamiast powtarza¢ roznorakie uwagi o kon-
certach Chopina z monografij i studjéw o muzyce jego po-
zwole sobie przytoczy¢ opinje ze syntetycznej pracy Arnolda
Scheringa Geschichte des Instrumentalkonzerts (1905,
str. 187): ,,Chopina E-moll koncert przedstawia pod wzgledem
ukladu i charakteru czysty typ $wietnego, romantycznego kon-
certu fortepianowego. Nawet epizod ksigzycowy po pierwszem
silnem wejéciu solowem jest ulubionym efektem szkoly. Bogat-
szym w rysy osobiste jest koncert F-moll ze swojemi ostremi
zmianami twardoscl 1 miekkosci, z upajajacem larghetto, jednem
z najbardziej zarliwych wynurzen milosnych w tonach jakie
zna literatura. Nie do przewyzszenia swoista wlasciwosc, utrzy-
mujaca oba koncerty Chopina w faskach stuchaczy, polega na
poetyckiej atmosferze unoszacej sig nad ich czgsciami, na ich da-
zeniu do wysokich sfer, na pelnej nastrojowosci sztuce modulo-
wania, ktora wyrbznia cala muzyke Chopina. To, ze stojg one
zdala od zasady koncertu Beethovena i maja pewne braki na
punkcie akompanjamentu orkiestry troche zaniedbanej na ko-
rzy$¢ solisty, co jak wiadomo Tausig staral si¢ poprawic, jest bez
znaczenia; ze wszystkiemi zaletami i bledami swojego rodzaju sq
one dokumentami pelnej blasku epoki gry fortepianowej i jako
takie o trwale] wartosci. Kto z posr6d wspolczesnych Chopina
chciat zdoby¢ stawe jako kompozytor koncertéw, musial jedynie
uzywac ich jako przykladéw®.

W odniesieniu do zadnej innej kompozy¢ji nie znajdujemy
w listach Chopina takich komentarzy, jak wlasnie w przedmiocie
koncertow. Prawie paradoksalnem wydaje sig, ze te utwory, tak
bliskie typowi klasycznemu i poswiecone najbardziej publi-
cznym celom artystycznym, maja w historji tworczosci Cho-
pina zupelnie wyjatkowe stanowisko, posiadaja mianowicie me-
tryke pochodzenia z osobistych przezyc¢ genjalnego kompozytora,

wzglednie autentyczne $wiadectwo tkwigcych w nich zamiarow
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opisowych. Dnia 5-go pazdziernika 1829-go roku pisal Chopin do
Tytusa Woyciechowskiego o swoim ideale, kiéremu ,juz pot
roku stuzy, ktéry mu sie $ni, na ktorego pamiatke staneto ada-
gio od jego koncertu...“ i zwracal uwage przyjaciela na ,jedno
miejsce krzyzykiem oznaczone“, o czem nikt inny précz niego
nie wiedzial. Idealem tym byta, jak wiadomo, panna Konstancj
Gtadkowska, a tem adagiem — larghetto z koncertu F-moll. Do
tych uczué¢ mitosnych Chopina nawiazuje takze i romanza z kon-
certu E-moll. Oto co pisal Chopin dnia 1 §-go maja 1850-go r.
do tego samego przyjaciela: ,adagio od nowego koncertu jest
E-dur. Niema to by¢ mocne, jest ono wigcej romansowe, spo-
kojne, melancholiczne, powinno czyni¢ wrazenie mitego spojrze-
nia w miejsce, gdzie stawa tysigc lubych przypomnien na mysli.
Jest to jakies dumanie w pigkny czas wiosenny, ale przy ksig-
zycu. Dlatego tez akompaniuj¢ go sordinami.. W tem pewnie
miarkujesz mojg sklonnos¢ do czynienia zle pomimo woli. Tak
jak pomimo woli przez oczy wlazto mi co$ do gltowy i lubig sie
tem piesci¢, moze najbledniej. Ty mie zapewne rozumiesz...
Rozkwitajgca mtodos¢ duszy przebija z tych zdah. Potrzeba
zwierzenia si¢ komus$ z utajonego uczucia, potrzeba posiadania
powiernika dla swoich intencyj artystycznych o tak bardzo oso-
bistym podkladzie, pojawila si¢ w zyciu Chopina tylko w tym
okresie jego zycia. W latach pézniejszych nie byl Chopin juz tak
wylewnym ani na temat swoich uczu¢, ani kompozycyj. Zaled-
wie jakies rzucone slowo dotyka w listach jego tych rzeczy.
Trzecich osdb nie wciagal potem Chopin do spraw poufnych.
Ta sama mlodoé¢ kwitnie takze w obu koncertach Chopina.
Byto niemozliwoécia, azeby dziewigtnastoletni mlodzieniec mégt
by¢ w dzietach tak zakrojonych i operujacych tak skompliko-
wanym aparatem technicznym zupelnie samodzielnym, zeby
nie musial oprzec si¢ na jakich$ przykladach. Moze zanadto je-
dnostronnie wskazuje Arnold Schering na koncert D-moll op. 61
Fryderyka Kalkbrennera jako na jedyny wzér Chopina
1 usprawiedliwia temi wewnetrznemi wzgledami dedykacje
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Kalkbrennerowi koncertu E-mwoll op. 11. Tymczasem, $ledzac
za przykladami Chopina musi si¢ uwzgledni¢ takze i koncerty
Mozarta i n. p. koncert 4-moll op. 85 Humm1la, ktére pod
tym i owym wzgledem przyczynily si¢ do puszczenia w ruch
inwencji Chopina w zakresie koncertowym. Rozbijajac poszcze-
golne tematy koncertéw Chopina, zwlaszcza pierwszych czedci

na motywy, natrafiamy z latwosciag na reminiscencje z wcze-

- sniejszej 1 wspoltczesnej Chopinowi literatury koncertowej. Za-

uwazamy takze, ze Chopin przejal do swoich dziel niektére sza-
blony retoryki wirtuozyjnej, bedace wtedy niejako wsp6lnem
dobrem epoki. Na punkcie instrumentacji obu koncertéw nie
mial Chopin warunkéw do wykazania wyzszych jakichs zalet,
gdyz szkola Elsnera nie dala mu -— poza najbardziej zbanalizo-
wanemi srodkami — warunkéw do zdobycia na tem polu pet-
nej samodzielnoéci artystycznej, a 6wezesna kultura muzyki
symfonicznej w Warszawie nie rozbudzila w Chopinie zmystu
kolorystyki orkiestralnej. Bezkrytycznym jest sad Sowin-
skiego, ze Chopin ,pisal cudownie na orkiestre®, ale ujemna
opinja Berlioza, ze ,w kompozycjach Chopina caly interes
jest skoncentrowany w partji fortepianowej, a orkiestra jego
koncertow jest tylko zimnym i prawie niepotrzebnym akom-
panjamentem®, znajduje w poprzednich zdaniach wystarczajace
wyjasnienie. Odczuwane przez wielu braki instrumentacji Cho-
pina byly przyczyng korrekty i uzupelnien w partyturach kon-
certow, dokonanych najpierw przez Klindwortha (koncert
F-moll) i Tausiga (koncert E-moll) potem przez Riesa, Erlera,
Minchheimera i Burgmeistera.

Jakiekolwiek wplywy odnajdziemy w tych koncertach, cho-
ciaz w planie ich konstrukcji poznamy anatomje koncertu Hum-
mla lub Kalkbrennera, niemniej musimy przyzna¢ stusznoéé Niek-
sowi, ktory widzial w nich ,ciato, krew i dusze Chopina®. Cata

jego osobisto$¢ kompozytorska wystepuje w obu tych koncer-

tach. Zadna watpliwos¢ nie zachodzi, ze mamy do czynienia

z samorodnym talentem muzycznym juz od 29-go taktu sola
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fortepianowego w koncercie F-moll, gdzie nagle po konwencjo-
nalnych jeszcze myslach, kaprysnie dyssonujgce melizmaty pra-
wej reki na tle zmniejszonego akordu septymowego rzucajg —
Chopinowi tylko znane — blaski 1 barwy dZzwiekowe. Zdaje si¢
jakby pomystowos¢ Chopina w kierunku fioritur i modulacyj-
nych zagie¢ w arabeskach mie znala granic. Prawdziwy prze-
pych, ale przepych pelen najlepszego smaku panuje pod tym
wzgledem w cudownem larghetto, jednym z najbardziej ulubio-
nych Chopinowi ustepéw jego muzyki. Zawarl si¢ tu caly zy-
wiol erotyczny poezji Chopina, caly entuzjazm mitosny jego
mlodej duszy, cala wiara w szczescie ptynace z mitoscl. Niewat-
pliwie larghetto to nalezy do najpigkniejszych kart poezji eroty-
cznej XIX-go wieku. Liszt, a za nim wszyscy komentatorowie
muzyki Chopina widzieli w ustepie tym ,zadziwiajaca wiel-
koé¢“. Wyjatek stanowi jedynie sad nowego monografisty Cho-
pina p. Henri Bidou, ktory tak moéwi o tej czesci koncertu
F-moll: ,miloé¢ natchnela go niestety fraza operowa, kiorg
ozdobit w nieskoficzona iloéé sztucznych wlosow®. ELatwiej kon-
cept taki mapisa¢ niz go usprawiedliwié. Stwierdzajac wloski
styl tematu larghetta, musimy stwierdzi¢ zarazem, ze W operach
italskich z trzech pierwszych dziesigcioleci XIX-go wieku, przy-
puszczalnie znanych Chopinowi (w rachubg wchodza tu dzieta
Spontini’ego, Cherubini’ego 1 Rossini’ego) nie znajdujemy przy-
kladéw melodyki, na ktérych Chopin moglby sig byt wzorowac
pod wzgledem finezji rysunku 1 eterycznoéei fioritur. Przykla-
déw takich nie mogla mu takze dostarczy¢ klasyczna muzyka
instrumentalna mistrzéw italskich, ktérej styl byl zasadniczo
rézny od stylu epoki romantycznej. Kilka za$ perel inwencji me-
lodyjnej Belliniego, ktére do pewnego slopnia zblizaja sig
do charakteru melodji larghetta pochodzi z czaséw po po-
wstaniu tego koncertu Chopina. Nawet wiec na punkcie melo-
dyjnoéci we wioskim stylu nie byt Chopin nasladowcsg, epigo-
nem, lecz kompozytorem samodzielnym, co zresztg widac¢ takze

w jego nokturnach. W porywajaco swietnem allegro vivace fi-
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natu gra zywiol mazurowy znaczng role. Juz Niecks twierdzil,

ze ,,muslaloby sig¢ przytaczac kazdy takt, azeby oddaé sprawiedli-

R R ; -
wosctej czescl™. Jednym z najkapitalniejszych efektow tego finatu

s partje unisonowe obu rgk mna tle orkiestry, wywolujace
znakomite wrazenie kolorystyczne.

W innych trochg proporcjach miedzy fortepianem a orkie-
strg utrzymany jest koncert K-moll op. 11. Juz wstep orkiestry
jest okoto dwa razy dtuzszy niz w koncercie F-moll, a tutti przy-
bierajg takze bardzo szerokie rozmiary. Styl tego koncertu jest
analogiczny do pierwszego, z cokolwiek mmiejszym procentem
czynnikow zdobniczych na niezmiernie ptynnych linjach melo-
dyj. Harmonje sg tu niemal bez wyjatku figuracyjnie rozlozone,
akordowe uderzenia sy rzadkie. Mimo to natrafiamy w koncer-
cie tym na niezmiernie $miale pomysty harmoniczne, z ktérych
moze najbardziej uderzajgcym jest szereg chromatycznie prowa-
dzonych akordéw septymowych na pedale % przed wejéciem dru-
glego tematu w partji fortepianu w czeéci pierwszej. Najwyz-
szy powab melodyjny roztacza ten drugi temat. Pigkno kontu-
row melodyj, czystoéé 1 doskonatodé rysunku i harmonja ukladu
przypomina sztuke Ingres’a, ktorego kult jest dzisiaj tak po-
wszechny. Wrazenie, jakie wywoluje ta pierwsza czeéc, jest pod
wzgledem czysto wirtuozyjnym olsniewajace, Swietne, nie priy—
tlaczajgce masy dzwieku. Z muzyki tej udziela sie stuchaczowi
nastréj wykwintnej, nieco melancholijnej poetycznoéci. Caloéé
skgpana w srebrzystych barwach. Romanza, ktéra Chopin scha-
rakteryzowal w swoim opisie, ma w swoich tematach rysy nieco
sentymentalne; urok jej polega na filigranowem opracowaniu
zasadniczych mysli tematycznych, przyczem Chopin zdotal wy-
doby¢ z tortepianu maximum powiewnosci dzwigkowej i opali-
zacji barw. Niektore szczegdly uzytych tu érodké6w przywotuja
na pamig¢ wydang w r. 184.6-tym Barkarole op. 60 Chopina.
Kunszt warjacyjny Chopina zajaénial w ustgpie tym w calej
pelni. W czasie komponowania tego koncertu czul Chopin cala

cigzacg na nim jako artyscie odpowiedzialnos¢ i powage tego za-
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dania, zwlaszcza w odniesieniu do pierwszego allegra i romansu.
Myél o finale nie przejmowala go natomiast najmniejsza obawa.
Dlatego po napisaniu obu pierwszych czgscl nie miat juz klo-
potu z koficowem rondem. Inwencja trysnela juz sama kaskadami
tematéw o ogromnej $wiezosci. Naturalne zasoby humorui petnia
urody zycia, cale poczucie miodosci wypowiedzialy si¢ w tem
rondzie, w ktérem wartkoé¢ pradu rytmiki ani razu nie slab-
nie. Obok malomieszczanskiej nieco jowialnosci finalow Hay-
dna jest ta blyszczaca i przez nieoczekiwane zagigcia modula-
cyjnie wijaca si¢ struga muzyczna wyrazem humoru i dowcipu

prawdziwego swiatowca.

Do znudzenia czesto powtarza si¢ w literaturze ogélno mu-
zycznej 1 specjalnej chopinowskiej zdanie, ze genjusz Chopina,
wyrazajacy sle z nieporéwnanem mistrzowstwem w malych for-
mach, nie mial danych do opanowania wielkich form muzy-
cznych, przedewszystkiem sonaty. Przewaina czes¢ takich sadow
jest podyktowana wzgledami na autorytet czy to Schumanna,
ktéry sonate B-moll Chopina nazwat raczej kaprysem lub zuch-
walstwem, przemycajacem pod tem mianem CZwWoOro najszalen-
szych dzieci jego ducha, czy tez Liszta, przypisujacego na polu
kompozycji sonatowej Chopinowi wigcej woli niz inspiracji.
Zdanie Schumanna jest nawskréé subjektywne 1 niczem rze-
czowem mniepoparte. Sad jego nie ma znaczenia wyroku history-
cznego. Zdanie Liszta zas jest niestety nielogiczne, gdyz wlasnie
kompozycja sonaty wymaga skupienia woli tworczej 1 refleksji
w znacznie wyiszym stopniu niz wolne formy muzyczne (cho-
ciaz jakze mozna nawet w wolnych formach obejs¢ sig bez woli
i refleksji!). Chopin utworzyl po za sonatami szereg dziel, maja-
cych schemat sonatowy 1 zastugujacych mna nazwe utworow
wielkich, chociaz nie byly utworami cyklicznemi, n. p. ballady
i scherza. Na pojecie wielkoéci dziela muzycznego sklada sie
bowiem nie tylko iloéé czeéci i dtugoéc ich, ale charakter tema-

téw, ich stosunek do siebie, skala wyrazu, jednem stowem to co
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nazywamy id e muzyki, jej duchem. Niecks, mowiac o sonacie
B-moll Chopina stwierdza, ze ,,jest cos gigantyc¢znego wtem
dziele, co chociaz konezy sig przewaznie w bezcelowej wscieklo-
écii nie dziala ani podniosle ani uszlachetniajaco, pozostawia
mimo to potgzne wrazenie“. Odliczajac te wymagania Niecksa,
azeby muzyka Chopina dzialala w sposéb moralizatorski jak pa-
stor na kazalnicy, zatrzymujemy wazkie jego stowa o giganty-
cznoéci koncepcji Chopina w sonacie B-moll.

7 trzech sonat fortepianowych Chopina, pierwsza, C-moll
op. 4, ukazala si¢ dopiero w dwa lata po smierci kompozytora,
w r. 1851-ym. Byla ona gotowa na wiosng lub latem 1828-go
r. i rychlo znalazta si¢ w rekach nakladcy, ktory jednak mimo
rekomendacyj powaznych muzykéw nie kwapit si z wydaniem.
Chopin nie nalegal, mimo, ze po$wiecona Elsnerowi kompozycja
miala by¢ publicznym aktem wdzigeznosci ze strony ucznia,
ktérego nazwisko jako pianisty i kompozytora stawalo sig coraz
gloéniejsze. Wezeénie musial pozna¢ wszystkie braki tresci
i ukladu tej pracy. Pokazuje si¢ z niej dowodnie, ze Elsner nie
do$¢ pilng uwage zwracal na budowg i interes estetyczny formy
sonatowej w czasie nauki Chopina. Poznanie zasad tych zosta-
wial jemu samemu. Narazie to samodzielne szukanie nie doprowa-
dzito do znalezienia tajemnicy dyspozycji sonaty i zrozumienia

praw kontrastu zasadniczych tematéw. W pierwsze] czescl nie

mégt Chopin wybrnac z kola motywo6w chromatycznych (przy-

pominajacych motywy Trystanai Izoldy Wagnera) i chociaz po-
stugiwat sie technika antyfonalnej imitacji nie zdotat stworzy¢ ni-
czego zajmujacego. Pierwsza czgd¢ sonaty C-moll jest moze je-
dyna kompozycja Chopina, w ktérej nie mozna odnales¢ jego
osobistoéci. Najudatniejszym ustepem sonaty jest meunet, je-
dyny jaki Chopin napisal. "W jego drobnych imitacjach pozna¢
atmosfere szkoly Elsnera, gdzie nie mozna bylo dojs¢ do mi-
strzowstwa w kontrapunkcie. Larghetto sonaty nie ma zgofa
zadnej tresci melodyjno-lirycznej i jest pustem przelewaniem
skromnych figur o wyszukanym rytmie pigcio¢wierciowym.

Chopin 8
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Cigzkiem 1 beztresciowem jest takze finale sonaty, dalekie w te-
chnice fortepianowej od wszystkiego co Chopin kiedykolwiek
napisal.

Stusznie wiec, méwigc o sonatach Chopina, pomija sig zwy-
kle to mlodziencze, prébne jego dzielo, azeby z tem wigkszg
uwagg oddac si¢ oméwieniu drugiej jego sonaty, B-moll, op. 35.

Sonata B-moll przedstawia nadzwyczajng zwartosé i jasnosé
formy w pierwszej czeéci 1 silnym ltafncuchem wewnetrznej je-
dnolitosci spaja z sobg cztery utwory cyklu w calos¢. To co tu
Schumannowi wydawalo si¢ chimerycznem tylko, to w naszem
pojeciu oznacza doskonalto$¢ cyklicznej organizacji. Juz z analizy
ballad poznalismy zasady estetyczne Chopina w stosunku do
formy sonaty. W dziele oficjalnie tak nazwanem spelnit Chopin
postulaty zewnetrznych norm tej formy z caly Scistodcia, za-
rowno w ekspozycji jak w dalszej osnowie pierwszej czesci. Nie
pozwolil sobie nawet na taka licencje w tonalnem ustosunko-
waniu tematu pierwszego do drugiego, jaka uznal za odpowie-
dnig dla siebie Beethoven w sonacie op. 53 (Waldsteinowskiej).
Konstrukcja tej czesci jest u Chopina $ciéle tematyczna, ze zna-
komitem wyzyskaniem materjalu motywicznego. W grze tej
bierze udzial takze motyw nieporéwnanego w swojej tajemni-

czosci wstepu. Pierwszy temat szesnastotaktowy, jest genjalnym

przyktadem konstrukcji wspaniale rozwinietej i potegowanej
mysli muzycznej z dwoch okruchdéw motywicznych. Wyzsze
mistrzowstwo w konstrukeji tematu jest nie dopomyélenia. Te-
mat ten oznacza takze szczyt napi_fgcia romantyczny ch czynrlikéw
muzycznych 1 — co za tem idzie — romantycznej ekspresji.
Hoketyczny rodzaj motywiki w tym temacie jest zjawiskiem
niepowtoérzonem w literaturze. Pauza, nie jako wyraz spokoju,
ale jako czynnik w najwyzszej mierze decydujgcy o charakte-
rze tematu, jest tu niezmiernie silng przeciwwaga wartosci po-
zytywnych dzwigku, zajmuje bowiem trzy 6sme kazdego taktu.
Te vacua w pradzie melodyjnym wywoluja niesamowite wra-

zenie. Cudowng wprost sila kontrastu doprowadza temat do

-
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wykrystalizowania si¢ mysli pobocznej sonaty, przejmujaco pig-
knej melodji w Des-dur o 16-to taktowe]j rozpigtosci, kojgcej
spokojem rytmiki. Zwroty jej w pierwszym odcinku sttumity
w sobie wszelkg namietno$é, ktéra wzbiera dopiero w drugiej
potowie frazy i w powtdrzeniu jej ulega coraz to silniejszemu
podnieceniu, azeby w zakonczeniu ekspozycji dojs¢ do po-
teznego wybuchu. Ekspozycja ta jest arcydzielem. Jest niem
w kazdym razie nawet mimo tego, ze Chopinowi dalekq byla
mysl organicznie-motywicznego wyprowadzenia drugiego te-
matu z tematu pierwszego, co Leichtentritt za wszelky ceng
pragnie wykaza¢. Chopin mial na oku znacznie wyzsze cele
artystyczne niz, duchem sredniowieczczyzny zalatujgce 1 samo
w sobie latwe, konstruowanie nowych tematéw z rytmicznie
przeistoczonych tonéw tematu pierwszego. Dowdd Leichten-
tritta nie sprawdza sie, co atwo jest stwierdzié¢. Naciggnietem
jest roOwniez zapatrywanie Leichtentritta, ze miedzy czesciami
sonaty B-moll zachodzi tacznos¢ faktycznego materjalu tema-
tycznego, w czem Chopin uprzedzil rzekomo sonate cykliczng
Liszta 1 Francka.

Na poziomie bezwzglednego arcydzieta utrzymane jest takze
scherzo sonaty z demoniczng swojg czesclg pierwsza, swojemi
niesamowitemi wybuchami wesotoéci w drugim ustepie 1 melan-
cholijna tajemniczoscig nieporéwnanego bel canta w triu. Cie-
kawa rzecz, ze ta wilasnie sonata, w ktérej nie znajdujemy ani
jednego dodatku ornamentacyjnego, w ktorej czysta muzyka
ani razu nie musiata kapitulowaé na korzys¢ efemerycznego
wirtuozowstwa, nie zainteresowata Vincent d’Indy’ego w jego
Cours de Composttion.

Marsz pogrzebowy, z cmentarnemi dzwonami na poczatku
1 na koncu i Izawg melodja w srodku, napisal Chopin trzy lata
przed utworzeniem innych czesci sonaty, ktéra powstata w r.
1850-tym. Wartos¢ tej koncepcji oznacza wystarczajaco czgste
zestawianie go z marszami Beethovena (z sonaty i symfonji)
i marszem po $émierci Zygfryda w ,Zmierzchu bogéw* Wa-

8*
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gnera. Spowity w kiry Zalobne patos muzyczny osiagnal w mar-
szu tym najwyzsza skale artyzmu. Idealna harmonja panuje tu
miedzy ustepami opisowemi (14 taktéw ilustracji dzwonow)
a partja o subjektywnym wyrazie zalu i bélu w pierwszej 1 osta-
tniej czeci marsza. Tej glebi wyrazu i przenikliwosci akcentow
cierpienia nie ma ani w przyblizeniu wydany po smierci Cho-
pina drugi jego marsz pogrzebowy, C-moll op. 72.
Umieszczenie marsza pogrzebowego w sonacie wywolato
w Chopinie potrzebe stworzenia odpowiednio nastrojonego epi-
logu dzieta. 77-taktowa impresja na koncu sonaty, presto triol-
kowe unisona obu rak w takcie alla breve, nalezy do najbar-
dziej problematycznych zjawisk calej nowoczesnej muzyki. Rie-
mann pisat w swojej Geschichte der Musik seit Beethoven
(str. 19), 7e ustgp ten ,z nieustannem ukrywaniem harmonji
poéréd nut zamiennych stawia ciezkie problemy analizie harmo-
nicznej“. Analize te, potrzebng raczej dla oka niz dla uszu przepro-
wadzil we wladciwy sobie sposéb Leichtentritt. Psycho-fizyczne
podstawy stuchania muzyki wykluczaja mozliwos¢ apercepcji
harmonicznych fenomenéw tego jedynego w swoim rodzaju (ale

zapowiedzianego juz w Etudach i Preludjach Chopina) utworu.

Nieuchwytnemi sa tu takze wszelkie wartosci melodji 1 rytmu.
Szybkoé¢ nastepujacych po sobie diwigkéw i zmiennos¢ ich sto-
sunkéw harmonicznych do siebie jest tak znaczna, ze mamy tu
do czynienia raczej z nieartykulowanym szumem, niz z wraze-
zeniem muzycznem. Tylko tak genjalny muzyk jak Chopin
zdotal w tym stopniu uwolni¢ sie od wszelkich praw muzyki
artystycznej, azeby modz dzwigk fortepianu zamieni¢ w czynnik
ilustracji zywiolowego pedu wichru, z jego melodja, grang na
krawedzi spotykanych przedmiotdéw, z jego falistoscig dynami-
cznych zmian i barwa dzwickowa. Impresjonistyczny sens tego
finalu skryt sie pod komentarzem Chopina o nim w liscie do
Fontany, ze tu ,,0bie rece ogaduja unisono po marszu“. Pewnie,
ze to nie jest juz muzyka, jak moéwil Schumann o tym finale,

w kazdym razie nie muzyka w duchu estetyki klasyczne;.

VT 7

Nie mozemy sig¢ dziwi¢, e miloénik $piewnej tematycznosci
i geometrycznie doskonalych form, Mendelssohn, nie znosit
tego finalu. Nie brakuje tez komentarzy symbolicznych do
tej sonaty 1 jej finalu. Henri Barbedette méwil o niej jako
o mowie pogrzebowe] nad grobem nieszczesliwej Polski,
a w finale styszal, jak zyjacy w grobie f.azarz drapie paznokciami
kamienie i pada wyczerpany meka, gtodem i rozpacza. (Nie
mozina Barbedette’owi odméwi¢ oryginalnosci nietylko pod
wzgledem interpretacji dzieta Chopina ale 1 Ewangelji).
Wydana w roku 184.4-tym trzecia sonata Chopina, /1-moll,
op. 58, odznacza si¢ w pierwszej czesci wigkszem bogactwem
materjalu tematycznego 1 roztozystoscig budowy. W ekspozycji
jej nie konczy sig na samem wprowadzeniu tematéw, ale zacho-
dzi juz takze proces przerébki, szczegélnie tematu pierwszego
i podczas kiedy sonata B-moll obywata sig bez tacznika miedzy
pierwszym a drugim tematem, tu mamy do czynienia z dfugim
ustepem lacznikowym, pelnym samoistnych motywOw 1 opraco-
wanym w niezmiernie wyszukany sposéb. Calg grupg tematow
stanowi dla siebie to, co sonata klasyczna zamykala w obrgbie
tematu drugiego (t. zw. myéli pobocznej). W przeciwstawieniu
do pierwszego tematu o energicznych rytmach i jakby bardzo
meskich rysach melodji, tematy drugiej grupy zachwycajg migk-
koécia swoich cudownie rozépiewanych melodyj. Cala ta czgsc
moglaby stanowi¢ zamknigty dla siebie calos¢. W przerdbce wy-
kazal Chopin najpierw skonczong doskonatos¢ w wykorzystaniu
motywéw pierwszego tematu, przyczem pomyslowosé harmo-
niczno-modulacyjna kompozytora swieci prawdziwe triumfy.
Zpodobnie genjalnem przegrupowywaniem i zmianami moty wow
w celu tworzenia nowych w tresci pomystéow spotykamy sig
chyba u Beethovena i u Wagnera w pézniejszych okresach ich
tworczoéci. Takze druga fraza tematu pobocznego zostata wyzy-
skana w przerdbce, poczem w normalnej transpozycji przychodzi
repryza calej drugiej grupy tematéw. Tylko bezduszna pedan-

tyczno$¢ moze stawiaé jakie$ zarzuty temu wspanialemu uste-
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powi sonatowemu. Scherzo Es-dur (z triem w H-dur) har-
monizuje z charakterem pierwszej czgsci; niema w niem na-
stroju romantycznego jak w innych scherzach Chopina. Largo,
H-dur, w formie wielkiej pieéni trzyczesciowej (czes¢ srod-
kowa w E-dur) jest rodzajem nokturnu o niestychanej gtebi
wyrazu muzycznego i wysokim polocie poetycznoéci. Ustep
srodkowy przywodzi na mysl érodki techniczne i charakter kon-
cepcji preludjum Cis-moll op. 45. Y:}fwiolowy ped niezmiernie
wyrazistych pod wzgledem rytmicznym motywow zapanowuje
nad nieparzystemi czlonami ronda w finale sonaty (presto,
ma non tanto). Podnosi sie tu takze skala nastroju romanty-
cznego do wysokiego stopnia. Jakas demoniczna kawalkada
zdaje sie tu rozgrywac. Niespetana $mialoé¢ fantazji idzie tu
w parze z najwyzsza swietnoscig wirtuozowstwa fortepianowego,
bedacego tu nie celem lecz konsekwencjg artystycznego planu
utworu.

Przystepujac do omdwienia sonaty H-moll Chopina w swoim
znanym podreczniku. do nauki kompozycji Cours de Compo-
sition musicale, w ten sposob charakteryzuje muzyke Chopina
zatozyciel Schola cantorum w Paryiu, Vincent d Indy:
,»z tworczoscia Chopina widzimy pojawienie sie tego, co odtad
nazwano stylem pianistycznym, stylem, ktérego efekty byty
i jeszcze sa oplakane z réznych punktéw widzenia. Wszystkie
kompozycje fortepianowe omawiane dotychczas przez nas po-
zostawaly w rzeczywistosci wylgcznie muzycznemi, wszystko
jedno czy byly oznaczane nazwiskiem Bacha, Ramean, Haydna,
Beethovena czy nawet Schuberta. To znaczy, Ze uprawnione
staranie o efekt instrumentalny byl w nich zawsze podporzad-
kowany prawom i wymogom muzyki. Tymczasem w epoce
romantycznej stwierdziliémy rodzacy sie wplyw stylu koncerto
wego, objawiajgcy sie w mniezwyklej ekspanzji czynnika agogi-
cznego lub czynnika wirtuozowstwa... Tq droga wlasnie przedo-
staly si¢ do muzyki fortepianowej bardzo cigzkie bledy, ktorych
wrazenie doprowadzil Chopin do przesady wskutek niewystar-

3
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czajagcego swojego wyksztalcenia scisle muzycznego. Bledami
temi sa: 1) wybieranie tonacyj ze wzgledu na korzystne palco-
wanie, nie za$ ze wzgledu na architektoniczng logike dziefa;
2) cate pasaze pisane jedynie ze wzgledéw wirtuozyjnych i nie
majace zadnej pozytecznej roli w réwnowadze kompozycji®.

Sonacie H-moll przypisuje d’Indy wysokie wartosci inwencji

,muzycznej“, niemniej jednak odmawia jej wszelkiego zmystu

konstrukeji i koordynacji mysli. Z. jakiego punktu patrzal d'Indy
na dzieto Chopina — wystarczy przytoczy¢ nastgpujace zdanie :
,,z podanego przykladu (drugi temat pierwszej czesci sonaty)
mozna zdac sobie sprawe, ze fraza ta, zacz¢ta w czarujacy spo-
s6b, gubi sie nastepnie w plaskich italjanizmach, w dodatku ob-
cigzonych ornamentacja, ktora, niestety, nie ma tu nic z pigknej
ornamentacji gregorjanskiej. Blad ten jest dosc czesty u Cho-
pina, kiedy kompozytor zabiera si¢ do form, wymagajgcych pe-
wnej wielkosci koncepcji“... Trudno o jaskrawszy przyklad uprze-
dzenia wobec sztuki Chopina i o bardziej niemetodyczny i nielo-
giczny sposob krytyki. Prawie moznaby watpi¢ w stusznie uznang
kompetencje muzyczng d’Indy’ego, czytajgc ten wywod o kom-
pozycji XIX-go wieku na podstawie skali estetyczneji przestanek
technicznych zaczerpnigtych z wieku IX-go. Niemniej razgcem
nieporozumieniem jest uznawanie jakiejs czystej muzyki, majacej
supremacje nad efektami instrumentalnemi i twierdzenie, ze do-
piero epoka romantyczna stworzyla styl koncertowy z jego czyn-
nikami wirtuozowstwa 1 zdobnictwa. Wobec tak skonstruowa-
nych sgdéw dziela Chopina nie potrzebuja apologji.

Dla odparcia takich opinji nalezy przytoczy¢ chocby zdania
Leichtentritta: ,nie bedzie mozna obecnie podtrzymac zarzutu
wadliwej konstrukcji formalnej sonat Chopina (a przynajmniej
sonaty B-moll), jezeli si¢ zajmie w powazny sposob zbadaniem
techniki kompozytorskiej tych dziel. Zastanawiajacq rzecza jest,
ze — o ile wiem — nikt dotychczas nie zauwazyl, Ze sonata
B-moll jest nader subtelnie skonstruowana, ze uprzedzila za-

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

Chociaz obie te sonaty Chopina wywolywaly i do dzisiej-
szego dnia jeszcze wywotujg réine sady o wartosci ich jako tak
nazwanych kompozycyj, statystyka wykonywania ich w zyciu
koncertowem i prywatnem wskazuje na niespozyta zywotnosc
ich. Na tle nowoczesnej literatury fortepianowej lsnig one jak

dwie gwiazdy stale pierwszej wielkosci.

VIIT

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

Na calos¢ produkeji Chopina w zakresie zagranicznych form

tanecznych sklada sig: pietnascie walcow, bolero, tarantella,
trzy tance szkockie (ecossaise) i — wspomniany przy sonacie
C-moll — menuet.

W alce Chopina stwierdzaja tak samo jak wszystkieinne formy
jego muzyki w sposéb niezmiernie wyrazny, plastyczny, skale
oryginalnosci czynnikéw tworczosci Chopina, rozpigtosé catego
jego nowatorstwa, w stosunku do wartosci, jakie zastal w mu-
zyce, zaczynajac swojg dzialalnos¢ kompozytorskg. Walc wieden-
ski, zar6wno starego Jana Straussa (ojca), jak Lannera byl kré-
ciutkim utworem o dwdch zaledwie ofémiotaktowych zdaniach,
dwukrotnie powtarzanych. Forma ta utrzymala si¢ w walcach
Schuberta z roku 1818-go (56 walcéw op. 9 i 12 walcéw op.
18), niemniej jak w poézniejszych jego ,walcach sentymental-
nych® op. 50 i Valses nobles op. 77. Dopiero ostatnie walce
Schuberta op. 127 przybraly symetryczng forme trzyczesciows
z triem, analogicznie do menueta. W walcach Schuberta prze-
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waza ludowa nuta. Autorowi ich chodzilo niewatpliwie o ich
popularnoé¢, dlatego dostrajatl swoja inwencj¢ do poziomu kul-
tury muzycznej bywalcéw wiedenskich winiarni, gdzie mate
zespoly orkiestralne wykonywaty melodyjne, fatwo uchwytne
walczyki i landlery. Wszystkie tez walce Schuberta odznaczaja
si¢ ogromng prostota, wprost prymitywnoscig muzycznego cha-
rakteru. Zaliczanie ich do rzedu rzeczy wyzszego artystycznego
rodzaju jest — pomimo niektérych ujmujacych pomystow — ry-
zykownem. Chopin znal je pewnie i musial zwroci¢ uwagg na
szczuploé¢ ich formy, uniemozliwiajacej jakgkolwiek swobode
ruch6w fantazji, niemniej na niektére wyrdzniajace si¢ pomy-
sty Schuberta (n. p. w walcu nr. 27 op. g i w nrze 6-tym op. 18).
Wrazenie bardzo szczesliwe, pomimo manierycznego powtarza-
nia sie robig w walcach Schuberta poczatki, oparte na harmonji
akordu septimowego dominanty lub dominanty wstawionej,
wplywajace decydujaco na przebieg tematu. (Stabo dostrze-
galny $lad reminiscencyj walcow Schuberta da sig stwierdzic
u Chopina. Odnajdujemy go takie w mazurkach).

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

Chopin odrzucit odrazu aforystyczng forme walca wieden-
skiego. Pierwszy jego poemat walcowy zostal napigty na sche-
mat klasycznego ronda. Pelne ekspresji lirycznej tematy (w sze-
snastotaktowych okresach) o melizmatycznych cechach melodyj-
nych, kontrastujg zywo migdzy sobg w tym walcu napisanym
w roku 182g-tym (H-moll op. 69 nr. 2). Mlodzienczy ten utwor
byt tak doskonalym w ukfadzie, tak bogaty w pomysly i o ta-

kiej subtelnosci w warjantach motywoéw, ze nie ustgpuje w ni-
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czem wydanym pézniej walcom Chopina. Na tle tonalnych har-
monij, ktérych ruch jest wznacznej mierze podyktowany akcen-
tem rytmicznym kazdego taktu i metryczng wartoécig taktow
w budowie fraz, rysuja sie wiotkie melodje Chopina wydelika-
cone przejsciami chromatycznemi, $wiadczacemi o wyrafinowa-
niu kompozytora w tworzeniu melodyki instrumentalnej. Po-
dobnie dojrzalym jest drugi walc Chopina pochodzacy z tego
samego roku, E-dur, bez cyfry opusowe;.

Nie doczekal sie wydania za zycia Chopina nastgpny takze
walc, Des-dur op. 70 nr. 3, pochodzacy z r. 1850-go, bedacy
proba zastosowania innej formy, o czterech réznych tematach
w symetrycznym ukiadzie: AB|[CDC | AB.

Wydany w r. 1854-tym jako opus 18 Grande Valse bril-
lante Es-dur, napisany jeszcze w ostatnich miesigcach pobytu
w Warszawie, jest dlugim utworem, liczagcym 586 taktow w sze-
dciu czgdciach. Tematy jego, pelne niespodziewanych akcentow,
maja charakter muzyki obliczonej na efekt zewnetrzny. Nie ma
w nim ani sladu sentymentalizmu wiedenskiego. Jedynie w tym
walcu (w temacie As-dur) budowal Chopin motywy taktowe
z szesciokrotnego powtarzania jednego tonu i caly temat ubierat
w przednutki (temat B-moll). Coda jest kapitalng wypadkowy
motywiki calosci.

Walc nastepny, As-dur op. 54 nr. 1, zdaje si¢ nawigzywac
poczatkowym motywem intrady do walca op. 18. Ton jego staje
si¢ jednak glebszym zaraz w pierwszym temacie, a pozniej
w znakomitej réwnowadze utrzymuje si¢ czynnik liryczny z wir-
tuozyjno-tanecznym charakterem walca. — Wydany réwnocze-
énie z nim w roku 1838-ym jako numer drugl tego samego
opus walc A-moll, przesycony jest melancholjg, od ktorej wziat
tez moze popularne okreslenie. Cudowny jest jego drugi temat
z pauzami (wierciowemi w drugim i czwartym takcie, jakby
westchnieniami, ktére w drugiej czesci okresu wypelniajg juz
nuty melodji. Podziwu godne jest bogactwo, piekno melody])

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

Mistrzowstwo konstrukcyjne i najwyzszy polot inwencji
tchnie z Grande False op. 42 As-dur. Pierwszy jego temat
wplata w figure ptynacq zgodnie z rytmem walca, lecz w gzy-
gzakach septym, motyw w rytmie parzystym, idacy po wierz-
chotkach tej figuracji. Powstaje tu niezmiernie kaprysne skojarze-
nie dwéch rytméw, poniekad typowe dla sztuki Chopina. Cza-
rem poezjl przejmuje temat melodyjny ustgpu sostenuto e poco
piue lento. Walc ten ukazat si¢ w roku 1840-tym.

W roku 184.7-ym wydat Chopin cykl zlozony z trzech wal-
cow op. 64. Pierwszy z nich, Des-dur, molto vivace, nazywany
,walcem jedne] minuty“ lub la valse au petit chien, jest w kon-
strukcji swojego tematu zupelnie podobny do walca F-dur (z op.
54.). Calos¢ robi wrazenie zachwycajacej blyskotki, matego klej-
nociku, zrobionego reka prawdziwego mistrza. Drugi walc, Cis-
moll, zbliza sie w charaklerze do walca A-moll. Trio w Des-dur
nosi na sobie znamie genjusza melodyjnego, ktéry utworzy! trio
scherza w sonacie B-moll. — Ostatni utwor tego cyklu ma mniej
zajmujacych pomystéw od poprzednich walcow.

Ziastanawiajgcy rzecza jest fakt, ze Chopin nie wydal innych

swoich walcow, mlodzienczych i pozniejszych. Pytanie to staje
si¢ natretnem, kiedy zaczyna si¢ gra¢ walc F-moll op. 69 nr. 1
(wydany w r. 1855-tym przez J. Fontang), ktérego poczatek ma
zachwycajgco piekny temat. Chopin zrobil ten szkic w roku
1855-tym. Mozemy przypuszczad, ze w pomysle tym nie zada-
walala go potem druga czeé¢, w Es-dur, w ktérej doéé¢ mo-
notonnie powtarza si¢ trzykrotnie dwutaktowa grupa motywi-
czna. Wydanie Fontany wskazuje, ze po szkicu, zrobionym
w Dreznie dla Marji Wodzinskiej, zajmowal si¢ Chopin zmia-
nami pierwotnego pomysiu, ale nie doprowadzil do redakcji de-
finitywnej, przeznaczonej do druku.

W walcu Ges-dur op. 7o nr. 1 (napisanym w r. 1836-tym)

kontrastuja w zZywy sposob czlony zewnetrzne o kokieteryjnie
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rozpigtych motywach z wiedensko-schubertowskim charakterem
tria. Walczyk ten liczy zaledwie g6 taktéw. W granicach omo-
wionych juz pomystéw obracaja si¢ takze tematy walca F-moll op.
70 nr. 2,

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

Na temat Bolera op. 19 panuje w literaturze chopinow-
skiej nieporozumienie. Subjektywny i pelen trafnej intuicji
sad o niem Schumanna (,,du kennst diese zarte, liebetrunkene
Komposition, dies Bild von sidlicher Glut und Schiichternheit,
von Hingebung und Zuriickhaltung®) zostal zlekcewazony na
korzy$¢ opinji Niecksa, skonstruowanej nielogicznie 1 rzeczowo
nieusprawiedliwionej. Niecks chcialby mnazwac je ,boléro a la
polonaise® i tak méwi o niem: ,jest ono bardziej ruchliwe 1 o cha-
rakterze bardziej kokieteryjnym od kompozycyj, ktore Chopin
nazwal polonezami, chociaz wyraz jego nie jest specyficznie hisz-

panski.. W twierdzeniu tem nie dalem si¢ wprowadzi¢ w blad

analogjami w rytmicznym akompanjamencie tych tancow. Cho-

pin wydal Bolero w r. 1834-tym, cztery lata przed podroza
do Hiszpanji, ale mozna watpi¢ czy jego kompozycja nie wypa-
dtaby mniej po polsku, gdyby napisal ja poiniej... Wszystko to
niestety jest wzigte z powietrza i Niecks niezawodnie nie bylby
popetnil tych bledéw w odniesieniu do Bolera, gdyby znat kom-
pozycje Albeniza, Granadosa i Falli i bodaj rozprawe
Raula Laparry o ludowej muzyce hiszpanskiej XIX-go wieku
(w Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conserva-
toiré). Na podstawie znajomoéci tych zrodet musi sig dojé¢ do
wniosku, ze Chopin w zgola zadziwiajacy sposob wzyl sig w cha-
rakter narodowej muzyki hiszpanskiej i Zze po za ustgpem 7iso-
luto charakter ten zdolal odda¢ w sposbb niezmiernie wierny
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i artystyczny, nie ustepujac pod tym wzgledem pézniejszym
kompozytorom francuskim, robigcym w tworczosci swojej wy-
cieczki w kraing muzyki hiszpanskiej, jak Bizet lub Chabrier.
Jezeli zaé miat na uwadze przyktad Bolera w ,,Niemej z Portici®
Aubera, to w lot ocenil jego niewystarczalnosc i szukat za wzo-
rami, zastugujacemi na wieksze zaufanie. Niewgtpliwie nie mial
ich w Warszawie i dlatego moina przypuszcza¢, ze napisal Bo-
lero dopiero w Paryzu, gdzie do zrédel muzyki hiszpanskiej byto
mu bliZej i wygodniej trafi¢. Co innego zas jest wartos¢ artysty-
czna tego, wprawdzie bardzo urozmaiconego, ale niejednolicie
skompowanego utworu, w ktorym Niecks widzial znamiona naj-
wezesniejszego okresu tworczosci Chopina. Bolero zostalo wydane
w r. 1834-tym.

Nadzwyczajna jednolitoé¢ cechuje natomiast wydang w roku
1841-ym (i w tymze samym roku napisana) Tarantelle op.
45. Piszac ja, nie wiedzial Chopin czy takt jej powinien by¢ mie-
rzony na szes¢ osmych, na dwanascie 0smych, czy tez jako takt
caly alla breve z triolkami i dal polecenie Fontanie, azeby zro-
bit podziat utworu stosownie do tarantelli Rossini’ego. Niecks
nie mogl pojaé tej niepewnoéci Chopina, dla Chopina zaé decy-
dujacg rzeczg byl akcent rytmu, nie ugrupowanie w kreskach
taktowych. Ostatecznie okazalo sig, Ze przyjety przez Chopina
takt szedcio-6semkowy odpowiadal podzialowi Rossini’ego. Mo-
zna przypuszczac, ze Chopin ulegl wloskiej tradycji ludowej o po-
chodzeniu tarantelli, jako szalu tanecznego, wywolanego uka-
szeniem jadowitej tarantuli. Kompozycja jego ma w sobie cos
opetanczego, niesamowitego, w swoim uporze krecenia w kotko
jednych 1 tych samych motywéw i to przewaznie w bliskich
sobie strefach barwnych. Konstruk¢ja jej jest dowodem silnej,
swiadomej celu woli artystycznej. Jest to utwér nawskrés no-
woczesny, wolny zupelnie od czynnikéw romantyzmu. Fakt, ze
Chopin w liscie do Fontany powoluje si¢ na tarantelle Rossi-
ni’ego nie usprawiedliwia twierdzenia, ze Chopin wzorowal sig

na tej kompozycji twércy ,,Cyrulika sewilskiego®. Byl on tak
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samo niezaleznym w stosunku do niej jak do tarantelli Aubera
z ,,Niemej z Portici“. Poziom, na jakim utrzymane s te kom-
pozycje nie odpowiadal artystycznym wymogom Chopina.

Grupe taticow zagranicznych Chopina zamykajg trzy tance
szkockie, Ecossaises, utworzone w r. 1850, ktéore po $mierci
Chopina wydal Fontana razem z nokturnem E-moll 1 marszem
pogrzebowym C-moll jako opus 73. Szczegdlowe omawianie tych
utworow jest zbyteczne.

W atmosferze, kolorycie i nastroju poludnia utrzymata in-
wencje Chopina kompozycja Barcarolli op. 6o. Jest to cudowny
hymn poety tonéw na czeé¢ pigkna Italji, marzenie o nieporow-
nanym klejnocie morza i architektury, Wenecji. Chopin nie
znal ,,perly Adrjatyku®, lecz musial czar jej odgadnac z opowia-
dan pani George Sand. Niema na swiecie drugiej kompozycji,
ktéraby mogla by¢ nazwana muzyczng duszg miasta lagun w tym
stopniu co barkarola Chopina. Zdaje sig ona wyrasta¢ z oparéw
kuszacego swoja tajemniczoscig miasta jak campanile przy swig-
tym Marku, jak biala kopula Santa Maria della Salute. Archi-
tektura tej kompozycji przypomina wykwintne bogactwo kolo-
rowych fasad weneckich patacow, z ich koronkami z marmu-
réw. Sto szesnadcie taktéw te] kompozycji jest jednem z naj-
wspanialszych objawien genjuszu Chopina, zarowno pod wzgle-
dem inwencji melodyjnej, jak harmonji-1 modulacji, konstrukcji
formy, poczucia barw dzwigkowych i zmystu agogiki. W niepo-

partej przykladami analizie takiej kompozycji, jak Barkarola, nie

sposéb oméwié istote tej muzyki, jej przedziwng oryginalnosc

i epokowe wprost szczegdly techniki. Jest to utwoér w charakte-
rze nokturnowym, w trzech symetrycznie ulozonych czgsciach,
wypelnionych tematami, rozwijajagcemi si¢ z wewngtrznej konie-
cznosci kolyszacego sie rytmu— gondoliery i — znapigcia pierw-
szej Tzuconej w przestrzen nuty (pedalowe Fis w trzytaktowej
przygrywce, bedacej jakby zakleciem czarodzieja). Temat pierw-
szy Barkaroli jest jakby ekstraktem z ducha popularnej pio-

senki weneckiej, tworem o najwyzszej skali artystycznej. Cho-
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pin znal niewatpliwie $piewana wszedzie barkarole wenecka
»La biondina in gondoleta Antonia Lamberti’ego z ujmujaca
muzyky popularnego kompozytora operowego Simone Mayr’a,
(ktorg transkrybowal péiniej Liszt i umiedcil w drugim tomie
swojej pielgrzymki italskiej w zeszycie Venezia e Napoli, wyda-
nym w r. 1801 gdzie pieén ta zostala przypisana cav. Peruchi-
ni’emu). Inspiracja melodyjna Chopina w Barkaroli jest zupelnie
niezalezna od piosenki Mayr’a, niemniej jednak Chopin dla pod-
kredlenia italskiego charaktern swojej kompozycji poprowadzit
pierwszy temat z wtérem réwnoleglych tercyj, dodajacych tyle
wdzigku melodji Mayr’a. Nieslychanie jednolita pod wzgledem
stylu jest Barkarola utworem wirtuozyjnym wysokiego stopnia.
Gléwnym czynnikiem wirtuozostwa sg tu tercje, seksty i oktawy
z tercjami, trylery podwdjne i powiewne pasaze. Romanski
umyst Valetty nie ulegl suggestji tego arcydziela, ktére w jego
oczach ma ,,wyglad pompatyczny, wypracowany... jest w istocie
utworem zanadto skomplikowanym, wyszukanym i méglby by¢
wyzej cenionym jako nokturn niz jako barkarola®. W calkowi-
tem przeciwienstwie do tego sadu Niecks uwazal Barkarole za
Jedng z najwybitniejszych kompozycyj Chopina w stylu noktur-
nowym, a Leichtentritt nazywa ja krétko ,,nieporéwnanym utwo-
rem, wylewem lirycznym o oszalamiajacej pieknoéci, a przytem
impresjg o silnych rysach®. Barkarole wydat Chopin we wrze-
sniu r. 184.6-go.

O rok wezesniej ukazata sie¢ Kotysanka (Berceuse) ap. 57.
Jest to jeden z tych utworéw Chopina, gdzie pod niewystowio-
nym czarem poezji melodyjnej i barw dZzwiekowych kryje sie
najwyzsze mistrzostwo konstrukcyjne, przypominajace zawrotna
technike starych Niederlandczykéw lub Bacha. Dwa takty
akompanjamentu umieszczone na wstepie utworu stanowia dys-
pozycje rytmiczng i harmoniczna tej kolysanki, zostaje w niej
bowiem bez zmiany, jako ostinatowa figura w basie, ten koty-
szacy sig rytm z przesunigciem akcentu na piqta i szésta dsemke

taktu i z przejéciem harmonji od toniki do dominanty w drugiej
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potowie taktu. W czterech pierwszych taktach rzucit Chopin na
te ostinatowa figure spokojnie melizmujaca melodje tematu,
ktéra nastgpnie przeistoczyt w szesnastu warjantach. Zrazu me-
lodja ta rysuje si¢ w cale] rozciaglosci; w dwoch plerwszych
zmianach dolacza sie tylko do niej nowy glos érodkowy, ktory
w drugiej warjacji przekomarza sie swojemi synkopami z tema-
tem. Potem temat dzwieczy juz tylko w przednutkach, wreszcie
zostaje sproszkowany w jaki$ $wietlisty pyt, przemieniony w stan
lotny prawie niematerjalnych pasazykow, trylerow i fioritur, az
wraca w zakohczeniu w pierwotnej swojej formie. Jedynie
w dwunastym i jedenastym takcie przed koncem zmienia sl
ruch harmonji, skierowujac sig do tonacji Ges-dur. Kompozycja
Chopina jest wyrazem ostatniej mozliwosci subtelizacji dzwieku
fortepianowego. Wywolala ona niekonczacy sig¢ szereg komenta-
rzy 1 poetyzujacych objaénien. Niecks musial uciec sig do przy-
toczenia wiersza Shelley’a o krélowej Mab, Huneker porbéwny-
wal zmiany natezen jej barw do niebieskoéci golebiego jaja i zie-
lonoéci wody Nilu, Valetta powiedzial, ze ,mnie znajdujemy sig
tu na terenie wielkiej muzyki lecz jestesmy raczej blisko krole-
stwa muzycznej illuzji®, za$ Eduardo Gariel poswiecit cala roz-
prawe rytmice kolysanki w swej ksiazce p. t. Chopin, la tradr-
cion de su musica (1895 Mexico). Nadaremnie szukaliby$my
w bogatej literaturze kotysanek fortepianowych XIX-go wieku
kompozycji, ktéra moznaby postawi¢ obok nieémertelnie piek-
nego utworu Chopina. Zaden z kompozytoréw nie dotrzymal
Chopinowi kroku czy to pod wzgledem wartosci same] inwencji
melodyjnej, czy tez doskonatosc konstrukcji. Bezsilnemi okazaly
sie, w granicach zasad kompozycyjnych Kotysanki Chopina, na-
wet ¢rodki muzyki XX-go stulecia, 0 tyle elastyczniejsze na
punkcie harmonji od epoki romantycznej. Jeden z czolowych
kompozytoréw wspolezesnej muzyki francuskiej, Darius Mil-
h au d, zamiegcit na poczatku swojego cyklu ,,Piesni zydowskich®
(Poémes Juifs, 1916) piesn plastunki (Chant de nourrice), ko-
tysanke nad kolebkq dziecka, oparta na zupelnie podobnej do
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chopinowskiej koncepcji rytmiczno-harmonicznej w ostinatowej
formie. Niestety pomimo daleko posunigtej swobody w trakto-
waniu harmonji rozdzwigkowej nie starczylo Milhaudowi od-
wagl do utrzymania sie na tej linie dtuzej nad kilkanaécie tak-
téw, po ktérych musial przej$¢ na szersza platforme rytmiczno-
harmonicznych érodkéw. W probie tej niema naturalnie ani
w przyblizeniu mowy o mistrzowstwie roboty warjacyjnej
1 subtelnosci w uzywaniu dzwigku dla celéw linji i barwy .jakie
podziwiamy u Chopina. Niemoznoéé stworzenia na tem p(;lu ja-
kichs nowych wartosci artystycznych zastgpuje dzisiejsza este-
tyka muzyczna hastami symplifikacji techniki, prymitywnienia
stylu muzyki, robiac z tych oczywistych brakéw naszej epoki —
cnote.
. S - r 3 3 !

: : hopin  cztery podobnie uformo-
V\:ane 1w podobnym charakterze utrzymane kompozycje.
Trzy z posréd nich wydal sam, mianowicie: opus 29 As-dur
w r. 1837-ym, op. 36 Fis-dur w r. 1840-ym i op. 51
Ges—dfzr w r. 1845-im. Ostatnie, Fantaisie-Impromptu Crs-moll
op. 66 wydal z rekopisu Chopina J. Fontana. Kompozycje te
przejely ksztatt wielkiej piesni trzyczedciowe, wzglednie uwer-
tury wloskiej i czesci zewnetrzne oddaly na uzytek gry ruchli-
wych motywow, czgs¢ srodkowq za$ zarezerwowaly dla tematow
w charakterze kantylenowym. Podzialu tego trzyma si¢ Chopin
vlvyraénie wimpromptu As-duri Cis-moll, w impromptu Ges-dur
figuracja triolkowa zaciera nieco kontrastycznoéé czeéei érodko-
¥igh natomiast impromptu Fis-dur nie trzyma si¢ tego planu
ani w spokojniejszej czesci pierwszej ani w energicznie rytmizo-

anej drugiej i dopiero w trzeciej oddaje pole zywiolowi ru-

chliwodci rytmicznej. Improwizacyjny charakter Impromptu
wystgpuje do$¢ wyraznie w impr i O

4 1mprompt - 18
i s ; y . promptu As-dur i Cis-moll,
zarowno w ich szybkich ustepach, wysnutych jakby spon-
tanicznie z ich motywow zawigzkowych, jak w czeéciach épie-

wnych, ktore tak genjalnemu improwizatorowi, jakim byl

Chopin 9
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Chopin, mogly nasunaé sie pod palce w chwilach szczegélnego
usposobienia improwizatorskiego, w czasie tej podniecone] do
najwyzszego stopnia pracy wyobrazni, zasilajacej si¢ sokami pod-
$wiadomoéci. Klasyfikujac te utwory Chopina dochodzimy znow
do najwyzsze] skali oceny i nie mozemy dziwi¢ sig rodzacemu
sie nawet w fachowej analizie entuzjazmowi komentatora, n. p.
Leichtentritta, ktéry impromptu Fis-dur uwaza ,za jedng z naj-
bardziej wartoéciowych kompozycyj Chopina®“. (Na wysoce zaj-
mujacy z punktu widzenia nowoczesnej harmonji przykfad
ynieokredlonej harmonji“ w tem impromptu zwraca uwage
w éwietnej swojej ksigzce Modern harmony str. 50. A. Eagle-

field Hull, ktéry poéwigca tam uwage licznym' takze -

nym problemom harmonicznym Chopina). Prawdziwg zagadka,

intrygujaca wszystkich Chopinografow, jest pytanie, jakim spo-
sobem modgl Chopin zostawi¢ w rekopisie niewydane impromptu
Cis-moll, ktérego polot i wnikliwos¢ wyrazu poetyckiego sa tak
znaczne jak sita tkwigcej w niem namietnoéei i uczucia.

I znowu przychodzi nam moéwié¢ o kompozycji, ktéra wy-
woluje tylko stowa najwyzszego podziwu, mianowicie o Fantazj
F-moll op. 49, wydanej w roku 184.1-ym. Nie brak takich,
ktérzy z powodu tchngcej z tego prawdziwego arcydziela ogrom-
nej tezyzny duchowej, porywajacej sily, stawiajg je wogole na
samym szczycie podniebnej zaiste tworczosci Chopina. Jest to
dluzszy poemat muzyczny o idealnym jakims programie rycer-
skiego rodzaju, pelen epicznej obrazowosci 1 marzycielskiej za-
dumy. Iicie byronowskq fantazjg odznacza sig szereg zwigzanych
tu z sobg scen. Pomiedzy uzytemi tu tematami zachodzg sto-
sunki, przypominajgce zdala zarysy sonatowe, ale przeistoczone
w sposob odpowiedni dla charakteru fantazji. W interpretacji
poczgtkowego tematu marszowego panuje zgoda na punkcie za-
lobnego charakteru tego marsza. Hoesick, Leichtentritt, Weiss-
mann (,,na wstepie stoi zatoba, ale ma godnoé¢, na koncu na-
dzieja, ale ta ma wielkoé¢® pisze Weissmann w swojej ksigzce

o Chopinie str. 162), ze ich przytoczymy dla przykladu, stysza
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tu marsz pogrzebowy. Poglad ten moze podlega¢ dyskusji. Niecks
nie ulegt ztudzie moznosci opisania tej muzyki w calej jej roz-
ciaglosci i bijac sie w piersi z powodu wcezesniejszego niedoce-
niania tego dziela powiedzial, ze: , panuje tu poteiny czar, zlo-
zony ze silnej namietnosci i nieopisanej, fantastycznej chimery-
cznosci. Muzyka ta jest niemozliwym do powstrzymania wyle-
wem serca podnieconego az do samego wnetrza, pelnego nie-
zmierzonego kochania i tesknoty. Ktéz bylby sklonny w dziele
tem przeczuwac cielesng delikatnosc i chorowitos¢ kompozytora?
Czy nie moznaby raczej przypuszczad, ze to tytan ?“ Kompozycja
ta promieniuje duchem nowoczesnosci i jest zapowiedzia wielu
pézniej rzekomo odkrytych zdobyczy.

Obok czesto przychodzacej w réznych kompozycjach Cho-
pina formy ronda, napisat Chopin trzy utwory, spelniajace
scisle warunki tej klasycznej formy muzycznej. Obowiazek pi-
sania ich wilozyla na niego nauka kompozycji u Elsnera. Pierw-
sze utworzy! Chopin w chlopigcych jeszceze latach. Temu rondu
C-moll przypadl zaszczyt noszenia pierwszej cyfry dziel Chopina,
pod ktéra rondo zostalo wydane u Brzeziny w r. 1825-tym.
Rondo to zawiera pewne szczegoly, ktore pozwalaja nam przy-
puszczaé, ze pierwotng jego koncepcja byl utwér na fortepian
z towarzyszeniem orkiestry. Wskazuje na to timpanowy cha-
rakter czterotaktowego wstepu 1 kilka interpolacyj o odrebnej
motywice, wplecionych w bieg tematow fortepianowych, jak
krétkie tutti orkiestralne. Sa to takty 29—750, 35—734, nastep-
nie 81—88 1 t. d. Jest to naturalnie tylko przypuszczenie, ale
majagce podstawy stusznosci. Panujgca na poczatku kompozycji
sztywno$¢ harmoniczna ustepuje juz w dalszym przebiegu pierw-
szej czescl. Druga czes¢ ronda przechodzi do bardzo odleglej
tonacji E-dur; jest to symboliczna zapowiedZz samodzielnosci
Chopina na polu harmonji i modulacyjnosci, jego uwolnienia
si¢ z krepujacych jego inwencje prawidet klasycznych. Temat
tej drugiej czesci przypomina rysunek poczgtku tematu w kon-
cowem rondzie koncertu E-moll. Kiedy sie to rondo znalazlo

9*
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w roku 1832-gim w rekach Schumanna, znakomity kompozy-
tor trafnie przypuszczal, Ze nie jest to pierwsza praca Chopina,
ale nie wiedzial, ze jest to kompozycja czternastoletniego chtopca.
Czgéé swoich pochwal na jego temat podsuwat kobietom: ,,jaka$
dama powiedzialaby, ze jest ono piekne, bardzo dowcipne, pra-
wie moschelesowskie“. Zachgcal starego Wiecka, azeby polecit
corce swojej Klarze (pdzniejszej zonie Schumanna) nauczyc sig
tego ronda 1 wtedy juz od siebie ocenial, Ze ,jest w niem pelno
ducha a mato trudnoéci®. Nie dziw wiec, ze Barbedette uznal to
rondo jako ,utwoér wyrdiniajacy sie polotem, mlodoscig i zapa-
tem“; nas jednak sad ten nie obowigzuje. Niecks trzezwo ocenial
to rondo, moéwiac, ze chociaz indywidualnos¢ Chopina okazuje
sie w niem jeszcze slaba, to niemniej nie mozna go obwinia¢
o kopjowanie jakiego$ mistrza, gdyz zaden obcy wplyw wistocie
nie daje sig¢ tu zauwazy¢. Valetta natomiast uwaza to rondo za
symptomatyczne, poniewaz zdradza wlasnie wplywy muzyczne
na mlody umyst Chopina. W pierwszym motywie wstepu za-
uwazy! Valetta reminiscencje piedni wartowniczej Leporella
notte e giorno faticar na poczatku ,,Don Juana“ Mozarta, nieco
dalej za$ doslowne podobienstwo z marszem z pierwszego aktu
,Otella® Rossini’ego. Wobec tak kategorycznego twierdzenia
musi si¢ sprawe te blizej oswietlic, a mianowicie, Ze pierwszy
motyw ronda ma z motywem Mozarta (ktérego Chopin pdzniej
uwielbial) do niczego nie obowigzujgcg wspolnos¢ interwatu
kwarty, co za$ do reminiscencji z marszem z ,,Otella®, to — jezeli
jest rzecza watpliwg czy go Chopin znal, nie ulega watpliwosci,
ze nietylko doslownej ale i Zadnej innej reminiscencji z tego
marsza nie mozna odnales¢ w rondzie C-moll Chopina. Dwa
$plewne divertimenta urozmaicajg dalszy cigg ronda.
Nastepnym utworem Chopina w tym rodzaju bylo Rondeau
& la Mazur op. 5, o ktérego ludowych cechach z lidyjskim
charakterem tematu byla juz wzmianka w rozdziale poswieco-
nym mazurkom. W oparciu o czynniki muzykiludowej zdotat Cho-

pin rozwing¢ skrzydla swojego talentu do smiatego, wysokiego
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lotu. Zdaje sie, jakby te skrzydla dotknely tej arki przymierza mie-
dzy dawnemi a mtodszemi laty, jakby ze zlozonej tam przedzy poe-
tyckiej mysli ludowej zaczela si¢ snué wieczyscie trwata tkanina
dzieta artystycznego. W rondzie tem jest Chopin soba, w calej
peini soba. Jezeli w rondzie poprzedniem znaé bylo wyraznie
szwy, ktoremi Chopin zszywal z sobg poszczegdlne czedei, tu

musimy juz podziwia¢ organiczny zwigzek ich w anatomji ca-

tosci, naturalng jakby konieczno$¢ z jaka jedne tematy powotuja

do zycia nastgpne. Mowiace jezykiem metafizyki Schopenhauera,
w pierwszym zawigzku tematycznym tego ronda tkwi juz wola
do Zycia catej kompozycji. Koncepcja jej byla odrazu scisle for-
teplanowa.

W roku 1828-ym powstala jedna z mato dzi$ znanych kom-
pozycyj Chopina, mianowicie rondo C-dur na dwa fortepiany,
ktore po émierci Chopina wydal Fontana jako opus 73. Pierwo-
tnie napisal je Chopin na jeden fortepian i latem 1828-go r.
przerobil na dwa instrumenty, jak o tem donosil Tytusowi
Woyciechowskiemu. (Dokonal tego nie w Strzyzewie, jak podaje
Niecks, lecz w Sannikach). Rondo to nie przedstawia wyiszego
interesu artystycznego, nie bez stlusznosci wigc pominat je Cho-
pin w swoich wydawnictwach. Zajmujaca rzecza byloby prze-
prowadzenie porownania migdzy pierwsza a druga redakcjg tego
ronda, co niestety nigdy juz pewnie nie bedzie moglo by¢ usku-
tecznione ze wzgledu na brak pierwszego rekopisu.

Ostatnie rondo solowe Chopina, Es-dur op. 16, zostalo wy-
dane w roku 1854-tym, pochodzi jednak pewnie z wczesniej-
szych czasébw. Pomiedzy jego dtugim wstepem o kilku patety-
cznych tematach a wiasciwem rondem nie ma zadnego zwiazku
przyczynowego. Styl tej kompozycji, ktorej tematy slizgajq sig
gladko po klawiaturze, zatrzymujac si¢ na samem szkliwie dzwig-
kéw, przypomina do pewnego stopnia styl wielkiego poloneza
Es-dur op. 22, chociaz technika fortepianowa ronda nie ma
tej $wietnosci co polonez.

O pierwszych warjacjach Chopina wspomina notatka za-
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mieszczona z okazji wydania poloneza B-dur w numerze stycz-
miowym ,Pamigtnika Warszawskiego® z r. 1818-go.
Nie znamy niestety tej kompozycji siedmioletniego dziecka, nad
ktéra ,,znawcy muzyki nie przestawali sig dziwic¢®. Pierwsze
wydane drukiem warjacje Chopina pochodzg pewnie z okresu na-
uki u Elsnera. Temat warjacyj E-dur ,,Sur un air national alle-
mand® zostal mu moze podany przez Elsnera. Jest to piosnka

ludowa szwajcarsko-niemiecka, utrzymana po czesci w dialekcie

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

steh nur auf, du junger Schweizerbua...). W temacie Chopina
zachodza pewne zmiany w stosunku do oryginalnej melodji,
znanej bodaj ze zbioru Deutscher Liederhort L. Erka i F. M.
Bshme’go (t. III, nr. 1481). Te uproszczenia drobnych meliz-
matéw oryginatu zostaly wprowadzone niewatpliwie przez sa-
mego Elsnera. Opowiadanie Kolberga, podane przez Szulca, ze
Chopin napisal te warjacje w ciggu kilku kwadransow w domu
generatowej Sowinskiej migdzy jedenastym a siedemnastym ro-
kiem Zycia, nie jest pewnie calkiem $ciste. By¢ moze, ze w wa-
runkach takich powstala jedna z czterech (wzglednie pigeiu)
warjacyj. Kiedy za$ calo$¢ zostala napisana, dokladnie nie wiemy.
Wydanie poémiertne tej nienaznaczonej cyfra opusu kompozycji
w nakladzie Breitkopfa i Haertla nosi jako datg powstania
r. 1824-go, ktorej nie mozna przyja¢ bez zastrzezenia. Chopin
staral sie w Wiedniu w r. 1830 o wydanie tych warjacyj u Ha-
slingera, co jednak nie zostalo uwienczone powodzeniem.
W warjacjach tych mamy do czynienia z praca szkolna, ktorej
plan i wypracowanie podlegaly uznaniu nauczyciela. Widac to
doktadnie po rozwoju srodkéw warjacyjnych w pierwszej 1 dru-
giej warjacji, po uksztaltowaniu trzeciej w ktorej technika figu-
rowania basu jest celem gléwnym. Oczywista, ze i talent Cho-
pina przebija sig przez to szkolne wypracowanie 1 w granicach
metody triumfuje w koncowym walczyku. Po roku 1831-ym
nie moglo juz Chopinowi zaleze¢ na wydaniu tej chlopigce;
proby.
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Warjacje, jak wiadomo, nalezaty do ulubionego rodzaju mu-
zyki stylu staroklasycznego i klasycyzmu wiedenskiego. Po
genjalnych kompozycjach Bacha, Haydna 1 Beethovena w tym
zakresie, mial Chopin dorzuci¢ do istniejacej juz literatury warja-
cyj swoje epokowe warjacje na temat z ,,Don Juana“ Mozarta.
Do rodzaju tego jednak zwrdcit si¢ Chopin po roku 18z0-tym
dwa tylko jeszcze razy, epizodycznie, z powodu okolicznosci ze-
wnetrznych. W roku 18%3-cim napisal introdukcje 1 warjacje
na temat melodji z opery ,, Ludovic Herolda, ktéra popremje-
rze W maju tegoz roku zdobyla w Paryzu ogromng popularnosc.
(Herold umart w styczniu 1855-go r. przed ukonczeniem opery,
ktéra do konca doprowadzil Halévy). W introdukcji antecypo-
wal Chopin poczatek tematu, rozwijajac z niego w nastgpstwie
wlasne juz myéli. Zaprowadzily one Chopina w sfery dalekie
operze Herolda i jego muzyce, a przywodzace na pamie¢ emocjo-
nalng motywike ,, Trystana i Izoldy” Wagnera. Chopin napisal
te warjacje (wydane w listopadzie r. 18%53-go jako opus 12) nie
z istotnej, wlasnej potrzeby artystycznej, ale azeby niemi odpo-
wiedzie¢ upodobaniu dnia stolicy. Wolal zrobi¢ to niz pisa¢ mo-
dng w tych czasach transkrypcje na temat opery Herolda. Du-
chowy profil Chopina, ktéry zarysowal sie w introdukeji, skryt
sie — jakby pod aksamitng maskg —- pod konwencjonalnemi
figurami wspélczesnego stylu wirtuozyjnego. Nawet po oczach
nie chcial da¢ si¢ pozna¢ Chopin w tej lekkiej i wzglednie ta-
twej kompozycji salonowej i jakby zmruzyl tu powieki.

Na pograniczu miedzy czysta muzyky fortepianows 1 rodza-
jem jej z towarzyszeniem orkiestry stoi kompozycja opus 46,
Allegro de concert pour le piano, A-dur wydana w roku
184.1-ym. Przypomina ona rondo C-moll op. 1, gdyz pomyslana
pierwotnie jako utwér w formie koncertowej (czyli z zespolem
orkiestralnym) zostala pézniej wydana na fortepian solowy. Nie
wiemy dokladnie gdzie mamy szuka¢ poczatku tej kompozycj,
czy przypadkiem nie w planowanym w roku 1870-tym koncer-
cie na dwa fortepiany, ktéry Chopin zamierzat gra¢ w Wiedniu
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z Nideckim, czy tez moze miala to by¢ pierwsza czgd trzeciego

koncertu. Trudno wigc dociec kiedy kompozycja ta zostala na-
pisana. Chopin wydal ja w okresie najintenzywniejszej akcji
wydawniczej swoich utworéw. Niezawodnie zalezalo mu na
oslggnigciu pewnego maximum wydawnictw w mozliwie krot-
kim czasie, w czem grata role zar6wno ambicja autorska, jak
wzgledy natury finansowej. Dopiero najskrupulatniejsza analiza
stylu tego Allegra moglaby wykaza¢ — naturalnie w przyblize-
niu-— czas powstania tego utworu i stwierdzié, czy przypuszczenie
Niecksa, Ze ,temat gtéwny i niektére szczegély w materjale pasa-
zowym przypominaja epoke powstania koncertéw, podczas kiedy
inne rzeczy naleza miechybnie do okresu poézniejszego® — jest
trafne. W introdukcyjnym poczatku mamy motywy w rzadkim
dla pomystow Chopina typie. Przywodza one na myél Mo-
niuszke z zamaszystoscig jego rycersko-szlacheckiej tematyki
w ,Strasznym dworze®“. Istnieje jednak jakié podziemny prze-
kop, prowadzacy od nich do marszowego wstepu Fantazji F-moll
op. 4.9. Jeden z dalszych motywoéw introdukceji pokrywa sig $ciéle
z motywem pierwszego ustepu poloneza A-dur. Czy mamy tu
do czynienia z motywami uprzedzajacemi, czy z reminiscencjami ?
nie sposo6b na razie rozstrzygnac. Problem ten trudny jest do roz-
wigzania, jezeli patrzymy nan réwnoczesnie pod katem metody
historycznej, uwzgledniajacej chronologje pewnych faktow twor-
czych 1 pod katem metody psychologicznej, przenikajacej do
sfer pewnych motywow w podswiadomosci tworzenia. Pod
wzgledem stylistycznym zachodza w tej introdukcji znaczne
rdznice w charakterze tematdw. Jednolicie natomiast przedstawia
si¢ jej faktura techniczna. Jest to fortepianowy szkic partytury,
z ktérego mial nastapi¢ rozklad na instrumenty. Chopin nie
zmieni! niczego w tym ,,wyciggu®. Osiemdziesiat 1 siedem
taktow trwa introdukcja, nie Ijczaca si¢ z dalsza osnowa allegra
swolm pierwszym tematem lecz dopiero drugim. Uderzajgca
zmiana stylu technicznego daje sie¢ zauwazy¢ w takcie 88-ym,

gdzie fortepianowimiala przypasc rola glosu solistycznego. Nawet
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ten drugi temat introdukcji zostal fortepianowo wyposazony
w akompanjamencie i konczacym go pasazu. Kilka rozsianych
w te] kompozycji pigkniejszych pomystéw nie wplywa na war-
tosc catosci, ktora nie wytrzymuje pordwnania nietylko z arcy-
dziefami Chopina wydanemi w tym samym co to Allegro czasie,
ale nawet z wieloma innemi, z mlodzieficzych lat pochodzgcemi
kompozycjami, nie moéwiac juz o obu koncertach.

IX

UTWORY Z ORKIESTRA. KOMPOZYCJE KOMNATOWE.
PIESNL. PRODUKCJA NA MAR GINESIE.

Oprécz koncertéw napisal Chopin zaledwie cztery kompozy-
cje na fortepian z towarzyszeniem orkiestry, mianowicie: warja-
cje op. 2 na temat duetu La ¢t darem la mano z ,Don Juana®
Mozarta, wielkg fantazje na temat piesni polskich op. 13, Kra-
kowiaka w formie ronda op. 14. i polonez Es-dur op. 22. Wszyst-
kie te utwory powstaly jeszcze w czasach warszawskich Chopina.
W drugiej potowie zycia nie apelowal Chopin do orkiestry o po-
moc dla swoich inspiracyj. Ziozyt tem swiadectwo wyrazne, ze
orkiestra nie byta mu potrzebna do celow artystycznych i ze nie
posiadt techniki wladania nig w zadowalajgcym siebie stopniu.

Pomimo to pierwszem, niewatpliwem objawieniem jego ge-
njuszu, dzielem, ktére wstepnym bojem mialo zjedna¢ mu uzna-
grani-
cznych, byla wiasnie kompozycja oparta o wspotudzial orkiestry,

nie 1 entuzjazm najbardziej kompetentnych znawcoéw za

warjacje na temat mozartowski. Chopin napisal je pewnie w r.
1827-ym, W nastepnym staral si¢ bezskutecznie o wydanie ich
u Haslingera, w roku 1829-tym grat je na koncercie wieden-
skim. Ukazaly si¢ one w druku w r. 1850-tym w perjodyczne;
publikacji muzycznej ,,0deon®, wychodzacej w Niemczech
(s, Ausgewdhlite grosse Concertstiicke fiir verschiedene Instru-

mente®), wywolujac pamiging swojem ziszczonem proroctwem
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z latwoscig ludowy charakter; moze nawet jest to oryginalny
temat ludowy zapisany przez Kurpinskiego. W kazdym razie jest
to typowa kolomyjka. Z muzyka rusinskg zetknat si¢ Kur-
pinski bezposrednio w czasie pobytu we Lwowie. Uzycie chocby
takiego tematu, noszqcego na sobie nazwisko dyrektora opery
warszawskiej 1 wysoko w hierarchji muzycznej stolicy stojacego
kompozytora, mialo dla Chopina wr. 1828 pewne znaczenie. Czy
pozniej bylby to zrobil, nie wiadomo. Czeé¢ poswiecona opraco-

waniu tego tematu jest logicznem przejsciem do rdzennie ludo-

wego rodzaju czesci ostatniej, wypelnionej ognistym kujawia-
kiem. Introdukcje utworu zaczyna orkiestra nastrojona przewaz-
nie na ton pastoralny. Po kilkunastu taktach (largo) przejmuje
fortepian role dominujacy 1 rozwija diuzsze opowiadanie, silnie
okraszone fioriturami i pasazami, w rodzaju larghetta z koncertu
F-moll. Méwiac o tej fantazji zwrécil Niecks jedynie uwage na
pierwsza warjacje pie$ni o Laurze i Filonie, w ktorej tkwi juz
zapowiedz Kolysanki op. 57. Wypada dodaé, ze literatura cho-
pinowska pomija niemal zupelnie te zajmujacg kompozycje
Chopina.

0 Krakowiaku, Grand rondeaw de concert, op. 14 pisat Niecks,
ze ,,w zadnej innej kompozycji mistrza nie wystgpuje element
narodowy wréwnym stopniu niesfalszowany; nigdy potem nie
uzywal Chopin melodyj narodowych i nie nasladowal tak wier-
nie tancéw ludowych. W tym stosunku, w jakim dojrzewat jako
kompozytor, poddawat Chopin surowy materjal coraz bardziej

gruntownemu procesowi oczyszczenia, zanim go uzyl do celéw

artystycznych®. Ze zdan tych nie mozna przyjaé¢ bez zastrzezen,

wykazaly juz uwagi o mazurkach. Krakowiak zostal napisany
w r. 1828-ym, o czem Chopin pisal w figlarnym, czesciowo
w komicznym wloskim jezyku utrzymanym, lidcie do Woycie-
chowskiego dnia 27 grudnia. Samego Chopina najwigcej zado-
wala w nim introdukcja, ,,oryginalna, wigcej niz ja caly z bajo-
wym surdutem®. Istotnie jest to pomyst podwéjnie oryginalny,

raz pod wzgledem rytmicznym (takt trzyéwierciowy przed pa-
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rzystym rytmem krakowiaka), po drugie ze wzgledu na unison
obu rak w odleglosci dwéch oktaw, co na tle dyskretnych har-
monji orkiestry wywotuje znakomity efekt kolorystyczny. Druga
czgs¢ tej introdukcji, molto allegro, zaczyna sig od fortissima pa-
sazow, opartych po czeéci o tonacje frygijska, ktére przechodzg
w cichnacg figuracjg 1 koncza si¢ szmerem pianissima. W calosci
jest to Swietna impresja o ogromnem poczuciu efektéw dy-
namicznych. Sam rwacy temat krakowiaka (temat A ronda) jest
oryginalnym pomystem Chopina. Chopin nie musial robi¢ na
miejscu, pod Krakowem, specjalnych studjow folklorystycznych,
azeby pozna¢ doskonale charakter tego najbardziej ognistego
tafica polskiego. Do Krakowa i jego okolic dotarl w rok po na-
pisaniu ronda op. 14. W muzyce warszawskiej mial krakowiak
dawne 1 dobre tradycje chocby dzieki kilkakrotnie wznawianym
1 w coraz to nowe utwory muzyczne wyposazanym , Krakowia-
kom i Géralom®. Z réinych, moze takie i w muzyce ludowej,
zastyszanych przykladéw krakowiaka, wykrystalizowat sie temat
Chopina, w doskonaty sposéb odpowiadajgc wzorom ludowym,
lecz uwydatniajgc w wybitny sposob genjalng indywidualnoéé
kompozytora. Kolberg podal w drugiej czesci swojego studjum
nad ludem w okolicach Krakowa (Lud, serja VI, Krakowskie
czes¢ druga r. 1873) 220 piosenek krakowiakowych, ktérych
poznanie pozwala nam wyznaczy¢ podobienstwo i odrgbnoéé¢ mo-
tywiczng tematu Krakowiaka Chopina w stosunku do zebranych
przyktadow muzyki ludowej krakowskiej. Temat Chopina ogar-
nia zaraz w pierwszym takcie rozpigtos¢ oktawy od toniki, czego
nie znajdujemy w zadnym krakowiaku ludowym, znajacym am-
bitus oktawy w motywach poczatkowych, ale wychodzacych od
tercji lub kwinty. Spotykamy nawet przyklady ambitusunony
po interwalach dominanty septimowej. Powtarzajacy si¢ motyw
drugi tematu (dwie szesnastki pierwszego taktu i jedna ésemka
drugiego) jest wzorowany na motywach ludowych. Mozna przy-
puszczac, ze Chopinowi przy$wiecal przyklad powszechnie zna-

nego krakowiaka ,albosmy to jacy tacy“ w jego najpopu-
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larniejszej odmianie, krakowiaku kopieniackim od Proszowic.
Chopin urozmaicit swéj temat instrumentalnie ozywionemi mo-
tywami, umiescit akcent synkopowanych 6semek w takcie czwar-
tym, széstym i 6smym. Temat koticzy si¢ dopiero w dziewigtym
takcie, gdzie réwnoczesnie zaczyna sig jego powtérka. Po raz
trzeci uzyty jest temat bezposrednio potem w tonie g-moll (réw-
nolegla subdominanty), potem jeszcze dwa razy w tonie pier-
wotnym z warjantami. Kilka taktow epilogowych zamyka tg
czeét ronda. W innych dominuje zywiol pasazowy o uniwersal-
nym charakterze muzycznym, ale ten naczelny temat ludowy,
z takim naciskiem powtarzany na poczatku ronda dobija sig kil-
kakrotnie w orkiestrze o prawo uczestniczenia w tym popi-
sie wirtuoza i zanim z racji formy ronda przypadnie mu wspol-
udzial, jego ludowe memento zdotalo przeforsowac wejscie do
ronda innego tematu w charakterze ludowym. Ten nowy temat

scherzando w unisonie obu rgk przypomni si¢ w motywach

e - . - s . 5 - s il
tancéw géralskich w trzecim akcie ,,Halki® Moniuszki. Zycie

i rado$¢ rytmu i dZwieku panuje w tej kompozycji, odznacza-
jacej sig ogromnem poczuciem czystosci stylu.

Bardzo nieliczny szereg utworéw kommatowych Chopina
rozpoczyna polonez (jakze moglo byc inaczej) na wiolonczele
i fortepian opus 3. Kompozycje te napisal w czasie tygodnio-
wego pobytu w Antoninie, gdzie byt gosciem ksigcia Antoniego
Radziwilta, w koricu pazdziernika i pierwszych dniach listopada
1829-go roku. 14 listopada pisal z Warszawy do Tytusa Woy-
ciechowskiego:... ,list twéj odebralem w Antoninie u Radzi-
wilta. Bytem tam tydzien; nie uwierzysz, jak mi u niego do-
brze bylo... On, wiesz jak lubi muzyke, pokazywal mi swojego
,2Fausta® i wiele rzeczy znalaztem tak dobrze pomyslanych,
nawet genjalnych, zem si¢ nigdy po namiestniku tego spodzie-
wa¢ nie mogl.. Napisalem u niego alla polacca z wiolonczela.
Nic niema précz blyskotek, do salonu, dla dam; chcialem wi-
dzisz, 7eby ksigzniczka Wanda sig nauczyla. Niby jej przez ten

czas dawalem lekcje®“... W atmosferze wielkopanskiego domu,
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w niezmiernie charakterystycznym patacyku  mysliwskim
z drzewa, gdzie miescila si¢ rezydencja wiejska ksiecia — kom-
pozytora, troche kokietujac urocze corki ksiecia, pisal Chopin po-
lonez C-dur na wiolonczele 1 fortepian. Introdukcje, ktora za-
czyna kompozycje, napisal w kilka miesiecy pozniej. Wiolonczele
wybrat ze wzgledu na ksiecia, ktory gral na tym instrumencie.
Techniki gry na wiolonczeli nie znat Chopin z praktyki, a jego
teoretyczne wiadomosci byly na tym punkcie niewielkie. Wy-
starczyly one zaledwie do wypeinienia glosu tego instrumentu
w skromnym skladzie akompaniujacej orkiestry. W introdukcji
1 polonezie pisal Chopin glos wiolonczeli jako glos melodyjny,
odpowiednio do rozpietosci instrumentu, bez rozrézniania cha-
rakteru brzmienia poszczegolnych strun i w bardzo lekliwy spo-
sob dotykajac wyzszego regestru struny a. Nie wprowadzil tez
ani raz tonow podwojnych i zaledwie kilkakrotnie posungt sie
0 p6ltonu po za demanchement, dalej jakby nie §miejac ryzy-
kowaé trudnosci technicznych. Czy znal suity solowe na wio-
lonczele Bacha i1 bodaj sonaty wiolonczelowe Beethowena, nie
wiemy. Wskutek bardzo skromnej wiec znajomosci tego szlache-
tnego i trudnego instrumentu moégl Chopin napisa¢ dla wio-
lonczeli utwoér, majagcy w sobie pewne bezwzglednie muzyczne
wartoscl, trzymajgce sig¢ instrumentu powierzchownie tylko
i nie wyczerpujace w zadnej mierze naturalnych jego wlasciwo-
scl, przedewszystkiem na punkcie barwy. Byloby rzecza zbyte-
czng wykazywacd, ze czeé¢ fortepianowa tej kompozycji przed-
stawia sie pod wzgledem bogactwa opracowania i z ogolnie arty-
stycznego punktu widzenia niepomiernie bogaciej 1 wyzej od
partji wielonczelowej. Co do charakteru uzytych tu pomystow
nalezy zauwazyc, ze szeroka kantylena wiolonczeli w introdukc;ji,
oparta o suty akompanjament fortepianu, ma cechy wloskiej
melodji operowej, przypominajagc nawet do pewnego stopnia
styl melodyjny Rossini’ego z jego popularnej opery Semiramida.
Glowny, wracajacy kilkakrotnie temat polonezowy, ma w sobie
brawurowe zaciecie; chociaz brak mu swietnoéci 1 blasku polo-
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nezu op. 22, jednak nalezy on do tego wiasnie rodzaju pomy-
stéw Chopina. Jako utwér koncertowy rokuje on wiece] pop'i;u
pianiscie niz wiolonczelidcie, ale w granicach muzyki komna-
towej ma prawo do zycia. Kompozycja zostata wydana w roku
1853-cim.

Znacznie powolnie] od émialo rzuconego poloneza C-dur
powstawalo w ciggu roku 1828-go trio op. 8 na fortepian, wiolon-
czelg 1 skrzypce. Kiedy je wreszcie Chopin ostatecznie wykon-
czyl iz koncem sierpnia 1830-go roku prébowat ze skrzypkiem
1 wiolonczelisty, uwydatnily si¢ mu pewne braki. Zauwazyl mia-
nowicie ze part skrzypcowy jest tak mnisko utrzymany, ze
na miejscu byloby raczej uzycie altéwki zamiast skrzypiec,
ktorych najwyzsza struna e, niemal nie przychodzi w kompo-
zycji do glosu. Chopin przeoczyl, ze w razie uzycia altéwki
znowu mnajnizsza struna tego instrumentu musiataby pozosta¢
niemq. Zreszty byl Chopin zadowolony z kompozycji nawet po
uptywie przeszlo jednego roku od ukohczenia jej, czemu dat
wyraz w liscie do Woyciechowskiego z dnia 31-go sierpnia
1850-go r. Trio ukazalo sie w druku w r. 1853-cim, wywolu-
jac uznanie, a nawet zachwyt krytyki, przedewszystkiem obozu
konserwatywnego (migdzy innymi Rellstaba). Co dziwniejsze je-
dnak, to, ze nawet Schumann w r. 1856-tym w egzaltowny
nieco sposob wychwalal jego poetycznoéé i inne zalety. Chociaz
godzimy si¢ na zdanie Niecksa, 7e trio jest nieporownanie wyz-
sze od somaty C-moll op. 4, jednak musimy zaliczy¢ je do
tego rodzaju utworéw Chopina co prawda niestychanie nie-
licznych — w ktérych indywidualnoéé jego nie jest widoczna.
Na inspiracji Chopina zacigzyla tkwigca w triu fortepianowem
trudnos¢ koordynacji tych trzech czynnikéw dla artystycznego
celu. Zakres jego pomystow w tej kompozycji jest w poréwna-
niu z wspéiczesnemi utworami fortepianowemi Chopina dziwnie
maly, ich styl zas da si¢ okredli¢ jako pseudoklasyczny.
(W tym samym stylu utrzymane sj takze utwory komnatowe
drugiego wielkiego kompozytora romantycznego tej epoki, Schu-
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manna). Zlozyly sie na to inne jeszcze powody, przedewszyst-
kiem niewystarczajace do rozbudowania utworu tego rodzaju
opanowanie form polifonicznych i za mala znajomos¢ literatury
komnatowej szkoly wiedenskiej. Ale, tak jak to wszystko wyni-
kalo z przyczyny mlodoéci Chopina, tak tez tylko pod katem
widzenia osiemnastu lat kompozytora mozemy dzisiaj patrze¢ na
sympatyczne w kazdym razie dzielo Chopina. Moze najlepszym
wyrazem jego talentu jest w tem triu rondowy final z tematem,
przypominajgcym nieco temat finalu koncertu E-moll i nawet
w pokrewny sposob przeprowadzonym. Dla muzyki polskiej,
w ktérej rodzaj utwordéw komnatowych nie byt dotychczas
uprawiany, oznaczalo to trio, jak wogdle wszystko co Chopin
tworzyl, dat¢ epokowa. Przez dlugie lata nie miata polska twor-
czo$¢ muzyczna danych do postawienia obok tego tria zadnej
innej podobnie powaznie zalozonej kompozycji, gdyz ani mlo-
dzienicze kwartety Moniuszki, ani utwory Dobrzynskiego nie
zastugiwaly na ten zaszczyt.

Szereg kompozycyj komnatowych Chopina zamyka sonata
na fortepian i wiolonczelg G-moll op. 65. Jest to ostatnie dzieto
wydane za zycia kompozytora, w pazdzierniku 1847-go roku
i jedna z ostatnich kompozycyj jakie Chopin napisal. Niecks za-
stosowal do niej w calej rozciaglosci zdanie Liszta o kompo-
zycjach Chopina w wielkich formach, poszed! jednak znacznie
dalej od niego w swojem zapatrywaniu na to dzielo, w ktérem
zauwazy! nic innego jak tylko ,,wysitek, bolesny wysiltek®. We-

dle Niecksa jest pierwszy 1 ostatni ustgp 50na¥y niekonczacem

si¢ polem chwastéw z rozsianemi tu i 6wdzie matemi kwiat-
kami. ,,Czedci érodkowe, scherzo i andante nie wznoszg si¢ do go-
dnoéci sonaty i grzesza brakiem wykwintnosci, szczegélnie
ustgp powolny, dialog w rodzaju nokturnu pomigdzy oboma
instrumentami. Co sig tyczy pigknosci, n. p. pierwszy temat
pierwszej czesci, poczatkowe takty scherza, czes¢ andanta i t. d.
to sg to tylko zaczatki, Zrodla, zatracajace si¢ rychlo w pustyni®...
W zdaniach tych zlozyl Niecks dowdd niezrozumienia, zaréwno
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w tworczosci Chopina jak wogéle w historji twérczodei muzy-
cznej wieczystego prawa ewoluc¢ji. Niecks uznawal Chopina
tylko do pewnej granicy stylu muzycznego, odpowiadajgce]j jego
wiasnym psychicznym warunkom rozumienia muzyki. Tym-
czasem w ostatnim okresie tworczosci Chopina dokonywal sie
rozwoj czynnikéw skladni po linji, zaznaczonej stylem czwartej
ballady i barkaroli. Sonata wiolonczelowa jest dalszym etapem
na tej drodze rozwoju $rodkéw technicznych kompozycji Cho-
pina. Mamy w niej do czynienia z nowym stylem chopinow-
skim, pelnym s$wiezych pomysléw, z odmienna niz w prze-
wazajgcej ilosci dziet Chopina tendencja artystyczng, co wszystko
Niecks wzigl za dowdd zupelnego wyczerpania sie zasobéw in-
wencji Chopina i za bolesny wysitek, jakby przeciwko naturze.
Niezawodnie, gdyby Niecks byl zauwazyl, ze sonacie tej obcym
jest duch romantyzmu, moze juz latwiej byloby mu zorjen-
towac sig, na jakich zasadach artystycznych opart Chopin kom-
pozycje tego utworu. Z latwoscig jednak mogt Niecks stwierdzid,
ze technika pisania na wiolonczelg i technika wolnego (nieimi-
tacyjnego) kontrapunktu wzrosta u Chopina w poréwnaniu
z miodzienczym polonezem i triem w ogromnym stopniu. Tu
glos wiolonczeli stal si¢ zupelnie samodzielnym i mozliwoéci
wirtuozyjne zostaly z instrumentu bardzo wyzyskane. Valetta
zarzuca nawet sonacie niesprawiedliwoé¢ w rozdziale rél obu in-
strumentow, mowiac, ze wiolonczela zostata potraktowana w za-
nadto wyrozniajacy sposéb. Niema jednak mowy o tem, gdyz part
fortepianowy, jezeli chodzi o ilo$¢ dizwicku i wirtuozyjng efek-
townos¢, bynajmniej nie ma roli drugorzednej wobec wiolon-
czell 1 nalezy sam przez sig, szczegélnie w czeécl pierwszej
1 czwartej, do najtrudniejszych i w calej pelni $wietnych utwo-
row Chopina. Te dwie czesci zewnetrzne sonaty przedstawiaja
nowoczesny zupetnie typ kompozycji komnatowej. W stosunku
do zakresu pomystéw harmonicznych sonaty Chopina muzyka
komnatowa Brahmsa przedstawia si¢ jako ogniwo w historji
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muzyki nie pozniejsze lecz wezedniejsze. Dzielo Chopina jest za-
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ledwie o jeden krok rozwojowy oddalone od tego poziomu, na
jakim muzyke komnatowa zastal wiek dwudziesty. Dzisiaj wigc
dopiero mozemy oceni¢ w calej petni historyczne znaczenie tej
sonaty. Gdyby natura pozwolita Chopinowi zy¢ diuzej o kilka-
nascie bodaj lat i gdyby Zycie jego bylo wypelnione tworczoscia,
niezawodnie kompozycje jego bylyby zakredlity tg linje ewolucji
wszystkich érodkéw muzycznych, ktore zostaly osiggniete dlugy
praca dwdéch nastgpnych pokolen.

Ostatnie z wydanych przez Fontane dziel Chopina opus, 74,
obejmuje siedemnadcie piesni. Za zycia misirza nie ukazala
sie ani jedna z nich drukiem. Daty ich powstania nie sa catkiem
pewne. Niecks twierdzi, Ze najwczesniejsze siegajg roku 1i824-go;
Fontana podal okres pisania ich na lata 1832 do 1844, nato-
miast w wydaniu tych piesni u Schlesingera i Haslingera znaj-
dujemy jako datg pierwszych pieéni rok 1829-ty. Siedem pie-
éni, mianowicie: 1) Gdzie lubi? 2) Do M. 3) Hulanka, 4) Czary,
5) Posel, 6) Zyczenie i 7) Wojak wpisal Chopin do sztambu-
cha panny Emilji Elsner6wnej, corki Jézefa. Mégl zrobi¢ to
najp6zniej do kotica pazdziernika 1850-go r. (Z papierdw po Els-
nerze 1769—1854, wydal Ferdynand Hoesick, 1go1.) Piesniar-
stwo polskie przedstawiato sie w czasie, kiedy Chopin zaczat pisac
piesni, bardzo skrommnie, zaréwno pod wzgledem iloéciowym, jak
jakoéciowym. Stan ten trwal bez zmiany az do czasu ukazania sig

pierwszych piesni Moniuszki w Berlinie w r. 1858-ym, wzglednie
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do wydania pierwszego jego ,,Spiewnika domowego™. Gdyby pie

éni Chopina ukazaly sie wczesniej od utworéw Moniuszki, mu-
siatby im przypa$¢ w udziale tytul zjawiska epokowego na tem
polu muzyki polskiej. Ale w roku 1855-ym nikt nie mog! juz
przypisa¢ im takiego znaczenia.

W kazdym razie Chopin, prébujac sit swoich jako piesniarz
w roku 1829-ym czy 18%0-ym, okazal si¢ prawie taksamo ory-
ginalnym i subtelnym artystg, jak we wszystkich innych upra-
wianych przez siebie rodzajach. Pierwsze jego piesni byly w po-
réwnaniu z romansami i piosenkami n. p. Kurpinskiego, Elsnera

10"
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Kaszewskiego czy Kratzera Swiezemi, pysznie rozwinietemi
i wonnemi kwiatami wobec sztucznych réz z bibutki. Wycho-
dzity one takie zwycigsko z poréwnania ze strofkowemi pie-
éniami Schuberta o ludowem zabarwieniu i akordowym akom-
panjamencie. Takiej, nie innej formy, wymagaly dla siebie
teksty najwczeéniejszych zapewne pieéni Chopina: ,,Zyczenia“
i ,,Hulanki“ Stefana Witwickiego. Czujemy instynktownie, ze
lektura tych wierszy wywotata w Chopinie automatycznie re-
fleks inwencji melodyjnej razem z ttem harmonicznem akompa-
njamentu. W Zyczeniu zespala si¢ oémiotaktowy wstep z cudo-
wnie naturalnym rysunkiem melodji $piewu w idealna calosé.
Miedzy wydaniem Fontany a redakcjg pieéni w pamigtniku
Marji Wodzinskiej i forma jej podang w facsimile rekopisu Cho-
pina w ,Niewydanych dotychczas pamigtkach po Chopinie®
Mieczyslawa Karlowicza zachodzg zmiany w rytmice motywow
wstepu 1 tonacji. Pochodzg one pewnie stad, zZe po napisaniu
piesni w pamigtniku i odpisie facsimilowanym w ,Pamiat-
kach® Chopin, z pamieci, po kilku lub i kilkunastu latach spo-
rzadzit rekopis, z ktorego pozniej korzystal do wydania jej Fon-
tana. Proces powstawania tych piesni opisal Fontana w przed-
mowie do wydawnictwa po$miertnego utworéw Chopina. Wedle
stéw jego byly to improwizacje, w ktérych Chopin, majac przed
oczyma tekst poezji $piewal stowa, akompanjujgc na fortepianie.
By¢ moze, ze Chopin powtarzal czeéciej w ten sam sposob te
piesni, powstate w ,,chwilach serdecznego wylania“, lecz mimo
prosb $wiadkéw tych improwizacyj piesniarskich, nie spisywat
ich. Iloé¢ tych pieéni bylaby wiec pewnie znacznie wigksza od
istniejacych. Szkoda jeszcze, ze Fontana nie zapisal do jakich
tekstéw Chopin dorabial w ten sposéb muzyke.
Improwizacyjny charakter tych pierwszych piesni Chopina
zdradza ich taneczna rytmika. Walczykowo-mazurkowsq jest ona
w ,,Zyczeniu“. W , Hulance“ za$ uderzyt Chopin w nute dziar-

skiego mazura, ktoéry jest naturalng funkcja muzyczng tego

149
obrazka rodzajowego. Melodja ludowa w postludjum opiera sig
tu o skale lidyjska.

W stylu romansowym utrzymana jest trzecia z tych najwcze-
éniejszych ,,piosenek sielskich® Chopina: ,,Gdzie lubi® do stow
Witwickiego. Zaledwie w jednem miejscu (przy stowach ,lubi
gdzie niebieskie oko“ i t. d.) natrafiamy w niej na motywy lu-
dowe. Zreszta charakter jej zbliza sig do typu polartystycznej

pieéni, majacej w sobie co$ z tonu gawedziarskiego, uwydatnia-

jacego sie szczegblnie w zakonczeniu opéznieniem sekundy przed

tonika; w manierg tg popadal jeszcze i Moniuszko.

Mniej szczedliwie od Zyczenia i Hulanki wypadla piesn
,Precz z moich oczu® do stéw Mickiewicza, napisana prawdopo-
dobnie w r. 1830-tym. Jej syllabiczna i poprawnie deklamowana
melodja jest tylko cieniem rzuconym przez tekst na sfere dzwig-
kowa, ma za$ w sobie malo samodzielnosci muzycznego utworu.

Marsowe efekty w preludjum i zakonczeniu harmonizujg
szezedliwie z meskim tonem ,,piosenki sielskiej do tekstu Wi-
twickiego: ,,Wojak“ z r. 1850-go. Przy calej prostocie melodyj-
nego watku potrafit Chopin znakomicie stopniowaé wokalng
efektowno$c¢ tej $piewki.

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

W roku 1831-ym powstala najdtuzsza rozmiarami i przesig-
knieta ogromem patrjotycznego bolu piedn ,,Leci lidcie z drzewa®,
ujmujgca w rapsodycznej formie kilka réznych nastrojow i kon-
trastycznych tematéw. Ustep $rodkowy pieéni ma szczegélnie
ponury koloryt i rozdzierajacy wyraz. Utrzymuje si¢ w nim me-
lodja przez szesnaécie taktéw na nucie es, poparta przez nieubfa-
ganie monotonne oktawy prawej reki, pod ktéremi bas prowa-
dzi motywy, tchnace groza i zalobg. Chociaz Chopin z rozdartej

cierpieniem patrjotycznem duszy wyspiewal znacznie doskonal-
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sze pod wzgledem artystycznym poematy muzyczne, ktérych
krwawy zar bucha po dzi§ dzien z niezmniejszong sila, ta piesn
zaplonela jak grommica woskowa na oftarzu bohaterstwa 1 me-
czenstwa polskiego z roku 1871-go. Czytankowy styl tej poezji
1 jej pozytywistyczne wskazania koncowe nie mogly sprzyja¢ in-
wencjl tak wysubtelnionego umyslu artystycznego jak Chopin.

Poczatkowe slowa piosenki sielskiej Witwickiego p. t. ,,Na-
rzeczony wplynely na impresjonistyczny charakter muzyki
Chopina. Os$miotaktowy wstep jest realistyczng ilustracja wiatru,
ktéry zaszumial miedzy krzewami. Wrazenie to wywotat Chopin
unisonowym pasazem obu rgk prowadzonym chromatycznie
w gére i w dol. Nie moina twierdzi¢, zeby $rodki takie w za-
stosowaniu do tych samych celow ilustracyjnych nie byty znane.
Chopin przerwal nagle z rozpoczeciem $piewu ten watek malar-
stwa muzycznego 1 opart spiew o niejednolicie przeprowadzony
akompanjament, azeby dopiero po zakonczeniu kazdej strofki
wréocié do motywu ilustracyjnego preludjum. Wskutek tego
pieén przedstawia nieorganicznie skomponowang calosc. Spiew,
strofkowy (czternadcie taktéw w strofce) jest utrzymany w tonie
ludowym. Utwor ten nasuwa pytanie czy Chopin znal piesni
Schuberta? Jezeli je znal, to nie wyciagnat z nich wnioskow
o istocie pieéni artystycznej w takim rodzaju jak ta piesn. Napi
sat ja Chopin w r. 1851-ym.

Ludowa nuta i forma, strofkowa, panuje takie w piosence
,,Poset (zwréconej do jaskétki), napisanej przed rokiem 187o0.
Strofkowa w istocie, tylko z drobnemi odmianami w motywach
jest ostatnia takze pie$n, pochodzaca z 1831-go roku, miano-
wicie ,,Smutna rzeka®, takze do stéw Witwickiego.

Po niezmiernie szczesliwych pierwszych probach piesniar-
skich Chopina (dzigki trafnemu doborowi tekstu i instyktownemu
odczuciu wlasciwego dla nich stylu) genjusz Chopina nie zazna-
czyt w pieéniach, pisanych o kilka lat pézniej zadnego rozwoju
w granicach tej formy. Chopin za malo uwagi poéwiecal piesni,

azeby zadac¢ sobie trud przemyslenia artystycznych zasad piesni.
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Dlatego i w pézniejszych pieériach Chopina znajdujemy te same
érodki techniczne co w poczatkowych, mianowicie stale prymi-
tywny akompanjament i strofkowa przewaznie forme i niejeden
blad deklamacyjny. Otwierajaca drugi okres piesniarski Chopina
piesn do stbw Mickiewicza ,,Moja pieszczotka® jest w granicach
tych érodkéw utworem wysoce udatnym, odznaczajacym sig
wielkg wartodcig inwencji melodyjnej. Wdzigk tej pieéni jest nie-
poréwnany. Pieén te napisal Chopin w r. 1857-ym. W naste-
pnym roku wydal Moniuszko jako jedng z trzech swoich pierw-
szych pieéni ,,Moja pieszczotke. W wydanej w r. 1921-ym mo-
nografji o Moniuszce czytamy na str. 28-ej: ,,dwie tak odmienne

indywidualnosci jak Chopin i Moniuszko wyrazity muzycznie

poezje Mickiewicza w odmienny sposéb... Sciéle formalnie bio-

rac, nalezy piesni Moniuszki oddaé pierwszenstwo przed piesnig
Chopina, ktéry jednakze znacznie silniej umial uwydatnic¢ eroty-
czny charakter zakonczenia piesni, podniecajgc przy stowie ,,ca-
towa¢® bardzo intenzywnie wyraz muzyczny, podczas kiedy
u Moniuszki melodja tego miejsca ma tendencje gasnigcia®.

Nastgpna takze, w roku 1878-ym napisana piesn Chopina,
,Wiosna“, do tekstu Witwickiego, prowadzi do poréwnania
7 Moniuszka, kitdrego piesn do tych samych stow znajduje sig
w pilagtym gpiewni]{u domowym. Jest to jedna z najcenniejszych
peret liryki Moniuszkiicalego piesniarstwa polskiego. Ogromna,
a niepospolitem pigknem i niezmiernie trafnem uchwyceniem
nastroju poezji podyktowana popularnos¢ ,,Wiosny* Moniuszki
zatrzymala w cieniu ,,Wiosng“ Chopina. Melancholijna jej nuta
w pierwszej polowie kazdej strofki nie trafita do przekonania
wykonawcow i stuchaczy polskich.

Mate warunki utrzymania si¢ przy zyciu, zwlaszcza wobec
cenniejszych pieéni Moniuszki, mialy takze dwie dalsze piesni
Chopina do wierszy Bohdana Zaleskiego: ,,Sliczny chlopiec” z r.
184.1-go i dumkowa pies$t ,,Dwojaki koniec” z r. 1845. Lepiej za
to wypadia druga dumka Zaleskiego ,,Niema czego trzeba“ (Mgta

mi do oczu zawiewa z tona).
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Wspominajac juz tylko o istnieniu pieéni ,,Czary® (z r. 1829
do 1850 do stéw Witwickiego) z pamigtnika panny Elsner i za-
warte] w pamigtniku Marji Wodzinskiej, (ktéry wydany zostat
technikg facsimilowa staraniem pani Kornelji Parnasowej)
i ,Pierécienia“ z r. 1841-go (slowa Witwickiego), mamy do
podkreslenia ostatnig piesn Chopina ,,Melodja“ z r. 1847-go
do stow Krasinskiego (Z gor gdzie diwigali strasznych krzyzéw
brzemig), w ktérej gleboki wyraz psuje wadliwa deklamacja.

Piesniarski plon twoérczosci Chopina, udostgpniony nam
w nieautoryzowanem wydawnictwie (posmiertnem) przedstawia
zbyt male znaczenie wobec potegi i niesmiertelnej wspaniatodci
genjuszu Chopina, azeby mogl w jakim$ stopniu wplynaé na
stosunek sztuki Chopina do polskiej i ogélnej kultury muzycznej
1 na stanowisko jego w historji muzyki. Chopin nie przykladat
do piedni swoich zadnej wagi, zrazu jakby przeczuwajac, ze
komu innemu przypadnie w udziale misja wielkiego budowni-

czego liryki polskiej. Mial nawet czas przekonaé sie o tem po

pierwszych Spiewnikach domowych Moniuszki, ktére moze do-

tarty do jego rgk, lub chocby z wiadomodci, jakie one w kraju
wywarly wrazenie, gdyz o tem musial by¢ powiadomiony. Od-
noszac si¢ do piesni Chopina z calym pietyzmem, jako do two-
row jego wielkiego ducha, nie mozemy jednakze oceniaé ich
w sposob egzaltowany i zadaé, azeby w Zyciu muzycznem zaj-
mowaly miejsce, jakiego nie majg danych zajmowaé. Jezeli i tak
na siedemnascie jego piedni kilka (pig¢ do szeéciu) nalezy do re-
pertuaru koncertowego, to procent ten jest znacznie korzystniej-
szym od procentu wykonywanych piesni Schuberta, Schumanna
lub Moniuszki, wobec setek ich utworéw. W szeregu kompozy-
torow, ktérych nazwiska majg w historji pieéni dziewietnastego
wieku osobne karty, jak: Schubert, Schumann, Franz, Liszt,
Moniuszko, Brahms, Wolff, niema réwnego miejsca dla Cho-
pina-piesniarza. Jego miejsce znajduje si¢ na innych kartach hi-
storji muzyki i tylko zlotemi gloskami nazwisko jego tam jest
zapisane.
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Wzmianka bodaj nalezy sie rzeczom znajdujacym si¢ na
marginesie tworczosci Chopina 1 drobiazgom przygodnie pisa-
nym. W r. 1833-im wydal Chopin razem z wiolonczelista
A. Franchomme’'m Grand Duo Concertant na fortepian 1 wio-
lonczele na tematach z opery Meyerbeera ,Robert djabel”.
W roku 184 1-ym powstaly warjacje p. t. ,, Hexameéron: Grandes
Variations de bravoure sur la Marche des ,,Puritains® de Bel-
lini, composées... par M. M. Liszt, Thalberg, Pixis, Herz,
Czerny et Chopin®. Utworem Chopina jest tu szdsta warjacja,
largo E-dur. 7 rozsianych po réinych albumach i pamigtnikach
drobiazgéw niektére zostaly wydane. Kilkunastotaktowg mysl
w rodzaju nokturnowym zapisal Chopin w r. 1845 w albumie
hr. Anny Szeremetjewowej. Ta ,, Feuille d’ Album® w E-dur zo-
stala wydana nakladem komitetu budowy pomnika Chopina
w Warszawie. Z pamigtnika rodziny Katylow (emigracja w Pa-
ryzu) wydat krétki fragment utworu dr. Stanistaw Lam w nu-
merze Stowa Polskiego we Lwowie na stulecie urodzin Chopina
w r. 1910-tym. Wreszcie w r. 1918-tym wydalo pismo arty-
styczne Pages d’Art w Genewie (pbZniej firma Henn w Ge-
newie i Rossignol w Paryzu) preludjum Chopina, napisane
w r. 1854-tym dnia 10 lipca w Paryzu i poéwiecone Piotrowi
Wolffowi, pianiscie, ktéry w roku nastgpnym zostal profesorem
wyzszych klas fortepianu w konserwatorjum w Genewie (gdzie
kolegowal z Lisztem). Wolff nie widzial potrzeby wydania tego
utworu po $mierci Chopina, ktérego przezyt o blisko trzydziesci
lat. Saint-Saéns niecalkiem zaufal autentycznosci tego utworu,
piszac o niem temi slowami: ,preludjum to jest fadne, ale nie
przedstawia wielkiego interesu; méglby je napisa¢ takze jakis
inny utalentowany kompozytor, genjuszu nie wyczuwa sig

w niem“. (Patrz Edward Ganche: Dans le Souvenir de Fr. Cho-
pin 1925).
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PROBY SYNTEZY STYLU CHOPINA 1 ZNACZENIE, JEGO
SZTUKI W HISTORJI MUZYKI NOWOCZESNEJ.

Styl — to cziowiek! Omowienie, zdefinjowanie stowami
jakiegokolwiek dziela muzycznego jest rzecza niewatpliwie tru-
dng. Problemem, czasami wprost niemozliwym do rozwigza-
nia, jest okreslenie stylu artystycznego genjalnego tworcy. Nie
wolno przy tem zapomina¢, ze kazda definicja kryje w sobie
niebezpieczenstwo nieécistoéci. W wypadku Chopina problem
ten osigga najwyzszy stopien trudnoéci. Nie pomylimy sig, twier-
dzac, Ze jest on nawet wyzszy niz przy syntezie sztuki Bacha,
Mozarta lub Beethovena, w ktérych dzielach przychodzi znacz-
nie wigksza ilos¢ identycznych czynnikéw melodjotwor
czych, rytmicznych, harmonicznych i kontrapunktycznych w roz-
maitem ustosunkowaniu, niz w kompozycjach Chopina, gdzie —
po za czestotliwoécig tych samych zjawisk rytmicznych w for-

mach tanecznych — mamy do czynienia z nieprzerwanym pra-

dem nowych ciagle eiementéw. Wyodrebniajac w szczegdlo-

wej analizie Kkazdy 2z poszczegélnych czynnikéw tworzywa
muzycznego utworéw Chopina, nie mozemy rezultatéw ba-
dania naszego wyrazic w jednym wzorze uniwersalnym, lecz
musimy przedstawi¢ wszystkie w danem kole zaobserwowane
zjawiska.

Azeby da¢ pojecie jakiej drodze s i itowar’

Azeby dac pojecie po jakie] drodze szla ewolucja usitowan
stworzenla syntetycznego pogladu na styl muzyki Chopina,
wzglednie na jego skladowe czeéci, przytocze kilka préb z réi-
nych czaséw i pod roznym katem robionych.

Zaraz po smierci Chopina, w r. 1849-tym wyrazit Jozef
2 12 ~c |1 - e 2 3 -1 o s £3 !
Sikorski w mastepujacy sposéb poglagd swdj na harmonije
w dzietach Chopina: ,,harmonja Chopina to stuzy melodji to ja
wsplera, to obwija opiekunczem ramieniem; to sig z nig piesci,

owdzie ja przejmuje, po swych obwodzi obszarach, indziej ja
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wyjaénia, lub w inném okazuje swietle, miejscami jg przyglusza,
budzac niebawem z letargu. Harmonja Chopina posiada szlache-
tnodé i site, glebokod¢ i czynnoéé, émialod¢ 1 inne przymioty
w tak wygorowanym stopniu, jak je poczawszy od Bacha, z wy-
jatkiem Beethovena rzadko kto rozwinat®. Ten bardzo poetyczny
poglad jest takze niesprawiedliwy w ostatniem swojem twierdze-
niu. Stopien, jaki osiagnat genjusz Chopina na polu pomystéw har-
monicznych, by! nietylko po za Beethovenem rzadki w mu-
zyce do r. 184.9-go, ale nieznany — wiacznie z samym Beetho-
venem.

Rola pierwszego znakomitego i rzeczowego komentatora
harmoniki Chopina przypadta w udziale Drowi F. P. hr. Lau-
rencinowi, ktéry w r. 1861-ym wydal niewielkq ale niepo-
rbwnanie bystra inteligencja odznaczajacq sig broszurg p. t. »Dre
Harmonik der Neuzeit“. 7dania, poswigcone w niej harmonji
Chopina maja pelng wartos¢ jeszcze w naszych czasach. (Na
prace te pierwszy zwrocilem uwage chopinografji polskiej w ar~
tykutach jubileuszowych o Chopinie oglaszanych w r. 191 o-tym).
Laurencin méwi, ze: ,,Chopin byl pierwszym, ktory w zwigzlych
formach swoich mazurkéw, nokturnéw i polonezow potrafil
przedstawi¢ caty $wiatmysli i uczuc, jaki objawil si¢ ucielesnionym
stownie genjuszem juzto filozofujacego juz tez poetyzujacego mio-
do-hegeljanizmu w bezposrednim uroku zycia... Ludzie przecietni,
do ktérych i ja sig zaliczam, méwig 0 nim mniej wigcej tak: bez-
watpienia jest Chopin przedewszystkiem w tworzeniu wymie-
nionych wyzej zwieztych form, jednym z najwybitniejszych
umysléw swojego rodzaju i wszystkich czasOw. Jest on, azeby
powiedzie¢ za Brunonem Bauerem nein Eigener®. Caly czlo-
wiek tonéw, jakim go widzimy, jest on jedna z najgenjalniej-
szych natur wyjatkowych, jakie kiedykolwiek wystapily na wi-
downi historji i zycia. Azeby ograniczy¢ sig przedewszystkiem
do harmonji, to opiera si¢ ona na dwdich jaskrawo przeciwsta-
wionych sobie, lecz mimo to zupelnie z sobg pogodzonych pod-

stawach. Jedna lezy w sferze starych tonacyj koécielnych, druga
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natomiast w mozliwie odgraniczonej od niej chromatyce i enhar-
monji. W zwigzku z pierwszg z wymienionych cech uderza nas,
ludzi nowozytnych, u Chopina czesto dziwnie brzmiace uzycie
t. zw. nuty prowadzacej i wszystkich wynikajacych z jej istoty
akordéw. Melodyka Chopina, ktora — $ciéle biorgc — nie nalezy
tutaj, jest— jezeli doktadnie badamy —juzto dorycka, juz frygij-
ska, lidyjska, mixolidyjska, eolska, lub tez przedziwnie powabnym
tworem mieszanym tych tonacyj, ktore posiwialy w stuzbie sta-
rego kosciofa i sztuki. Bardzo rzadko uderza ona w jonski ton
koscielny. Kiedy sig to jednak zdarza, to bardzo rychlo go po-
rzuca. Z drugiej strony przeskakuje Chopin z niezwykly $émiato-
Scig z tonacyj krzyzykowych do tonacyj z bemolami. Nie robi
tego jednak w sposéb przejety od dawnych czaséw, ale na swoj
wlasny sposob, ktéry musi sig styszel, azeby pojaé w calodci
jego czestokro¢ cudowny urok. Kiedy sig oczekuje akordu twar-
dego, to u Chopina nastgpi napewno akord miekki lub akord
zmniejszony. Ten ostatni wprowadza Chopin bardzo czgsto na-
wet w najécislejszym zwigzku z jasno wyrazonym akordem du-
rowym. O t. zw. opéznieniach albo cofnietych nastepstwach
akordow, o kadencjach zwodniczych, o dtugooddechowych,
przewaznie nawet nieprzygotowanych postgpach dyssonanso-
wych nie mozna méwi¢ u Chopina jako o wyjatkach, ale jako
o regule. A kiedy nareszcie rozwigze ten dhugo clagnacy sie we-
zel, to sposob jego rozwiklania nie jest z pewnoécig taki jakiego
oczekiwato ucho. Jest on albo dlugo rozciggnietym punktem
organowym, z pigtrzacym si¢ nad nim watem uprzedzen, syn-
kop, powstrzyman, cofnig¢, albo jakkolwiek inaczej moga sig na-
zywac te ciezkie westchnienia i krwig przepojone tzy nieustan-
nie podnieconej duszy, albo jest tréjdzwigkiem par dépit. Cho-
pin jest, azeby sig tak wyrazi¢, nieustannie brzmiaca zwodni-
czoscig, inganno. Jest on jednym z tych, ktérzy nigdy nie mogq
sig wyczerpac i stang¢ wobec prozni. Muza jego jest najszersza
1 najbardziej samorodna zarazem, jaka kiedykolwiek nastreczyla

si¢ do badania artystycznego. Wprost niemozliwoécig jest stwo-
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rzenie ogélnego prawidla dla wszystkiego co pochodzi z jego

harmoniki. Chopin jest muzycznym progonem wszystkich do-
tychczasowych progon6éw. Rozszerzyt on nieskonczenie pole har-
monji. Z daréw jego da si¢ wykorzysta¢ dla praktyki muzycznej
niezmiernie wiele, ale umiejetnos¢ nie moze z nich niczego wy-
wnioskowac...

Tego stopnia rzeczowosci, na jakim staneta wobec Chopina
rozprawa Laurencina nietylko nie przekroczono przez diugie
lata w ogélnej chopinografji, ale pozostano za nim daleko w tyle.
Takze i syntetyczne prace z zakresu historji muzyki z drugiej
polowy XIX-go w. mnie mogly poszczyci¢ sie ani trafnem usta-
wieniem sztuki Chopina w szeregu innych faktéw muzycznych
stulecia, ani fachowoscig analizy. Wezmy dla przykladu dzieto
Wilhelma Langhansa Die Geschichte der Musik des 17,
18 und 19 Jahrhunderts (z r. 1887-go), stanowiace uzupelnie-
nie epokowej historji muzyki W. Ambros’a. Ustep poswigcony
tu Chopinowi (t. IL str. 44.0 i d.) ogranicza si¢ do szkicu bio-
graficznego i do kilku zdan charakterystyki jego sztuki. Zaczy-
naja go nastepujace uwagi: ,,0s0bistos¢ artystyczna Chopina byta
do$¢ wybitna, azeby dziala¢ daleko poza granicami jego specjal-
nosci. Styka si¢ on z Lisztem na tem polu, ze sztuka jego wy-
kazuje ten miedzynarodowy charakter, ktéry poznaliémy jako

" szczegblng cechg muzycznej romantyki Francji: jako syn Fran-

cuza i Polki zjednoczyl on w sobie genjusz tych obydwoch na-
rodéw ... Nastepnie zacytowawszy kilka zdan Liszta i Heine’go
o Chopinie uznal Langhans, ze zadanie jego jako historyka zo-
stalo w odniesieniu do tej kwestji zalatwione.

Pomijajac prace popularne z konca X1X-go wieku przejdzmy
teraz do poteznego tomu H. Riemanna Geschichte der Musik
seit Beethoven (1901), gdzie znakomity polihistor muzyczny
doszedl do nastepujacego, dosé skromnego ujecia sztuki Cho-
pina: ,dokladna analiza dziet Chopina wykazuje nadzwyczajnie
spotggowane wyrafinowanie figuracyjnego wyposazenia jego

idej melodyjnych i niezwykte bogactwo harmonicznego i rytmi-
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cznego uksztattowania. Wielka ilos¢ najdelikatniejszych efektow
kryje si¢ w prowadzeniu jego glosow srodkowych i basow...
Widocznym jest u Chopina wplyw pilnie na poczatku wieku
XIX-go uprawianej sztuki warjacyjnej. Podobnie jak Beethoven
jest Chopin wybitnym mistrzem w wykorzystaniu réinych
efektéw pauzy“. Do tych niezmiernie powierzchownych spo-
strzezen nie dodal Riemann niczego nowego na temat Chopina
w Handbuch der Musikgeschichte (t. 11, cze$é trzecia, str, 233,
r. 1915). Problemem, jaki tu niepokoil Riemanna, bylo: gdzie
zaliczy¢ Chopina. ,,Do Niemcoéw nie mozemy go naturalnie za-
liczy¢... nie mozna takze uledz pokusie sprzggniecia go z Lisztem,
albo tem mniej z Fieldem®“.. Nic innego wiec nie pozostalo
Riemannowi, jak postawi¢ go obok Mendelssohna i Schumanna,
gdyz byt bardziej sentymentalny i elegijny od pierwszego i pe-
wnie nie mniej fantastyczny i egzaltowany niz Schumann. Na
tem konczy sig istotna charakterystyka Chopina w dziele Rie-
manna i pojawia si¢ po niej nastepujace twierdzenie historyczne:
»calkiem pewnie jest Chopin takze prawdziwym lirykiem ro-
mantycznym, ktoéry szczegélnie w swoich preludjach, noktur-
nach, balladach i scherzach wuderza w tony, ktoére z trudnoscig
tylko mozna odlaczy¢ od tych, jakie uznano za specyficznie nie-
mieckie®. F. P. Laurencin stwierdzal w r. 1861-ym w przyto-
czonej pracy (str. 20), ze ,pierwsza epoka tworczosci Schu-
manna, mniej wigcej do opus 7o jest tak dalece zapfodniona
wpltywem Chopina, ze z calem uprawnieniem mozna powie-
dzie¢: gdyby Chopin nie wystapil, to pierwsze utwory Schu-
manna nie bylyby nigdy zobaczyly formy artystycznej.
Niezmiernie korzystnie przedstawia sig¢ to, co o sztuce Cho-
pina powiedzial syntetycznie R. M. Breithaupt w cennem
studjum p. t. Die Natiirliche Klaviertechnik (str. 219, r. 1905).
Na uznanie zastuguja bardzo trafne sady o Chopinie w Geschichte
der Musik Dra R. Batki i prof. dra W. Nagla (Stutgart t. III,
str. 19 1 d.). Wyborny zas skrét twoérczosci Chopina i przed-

stawienie stylu jego dziel podat prof. dr. Jozet Reiss w diuz-
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szym rozdziale poswigconym Chopinowi w swojej prawdziwie
cennej Historji muzyki (wyd. drugie str. 598—4.15).

Dos¢ pbzno przeszly przyklady harmoniczne z muzyki Cho-
pina do podrecznikéw teoretycznych. Jedng z pierwszych ksig-
zek, opierajacych znaczng czes¢ cytatow praktycznych na kom-
pozycjach Chopina, jest wydana w r. 1887 Harmonie- und Mo-
dulationslehre Bernharda Ziehn’a. W r. 190%-cim nastapit
podrecznik Johannes’a Schreyer’a Pon Bach bis Wagner,
przerobiony w r. 19os-tym na Harmonielehre, w ktérych ana-
lizy frapujacych przykladéw harmonji Chopina zajmujg wiele
miejsca. 7, dalszych, uwzgledniajacych w powazny sposéb Cho-
pina jako harmoniste, wymienimy : Neue mustkalische Theorien
und Phantasten — wvon einem Kiinstler, (Dr. Heinrich Schen-
ker) I, Harmontelehre (1906), Rudolfa Louisa 1 Ludwika
Thuille'go: Harmonielehre (kilka wydan od r. 1907-go), dra
Jozefa R eissa: Harmonja (1923, z wielkg ilodcia przykladéw)
1 A. Eaglefielda Hulla: Modern Harmony. Its Expla-
nation and Application.

Rzecz jasna, ze nie mamy zamiaru dawac przegladu wszyst-
kich préb syntezy sztuki Chopina i wykazu uwzgledniajacych
jego dzieta podrecznikdw.

Jasnego 1 zupelie skonczonego obrazu harmonji Chopina
naprozno oczekiwalismy po ogromnym tomie Prof. dra Ernsta
Kurtha Romantische Harmonik und ithre Krise in Wagner’s
1 ristan (1920).

Punkt zwrotny w egzegetyce muzyki Chopina w literatu-
rze muzykologicznej stanowi epokowe, lecz niestety bardzo mato
znane, dzielo Lucien Bourguésa i Alexandre Denéréaz’ a
La Mustque et la Vie Intérieure (Essai d’ une histoire psy-
chologique de l'art musical, Paris—Lausanne 1921, str. 586).

Jednym z najcenniejszych rozdzialéw tej imponujacej ksiegi jest

kilkunastostronicowa rozprawa o muzyce Chopina. Analiza wy-

chodzi tu z innych zalozen i postuguje si¢ odmiennemi $rod-

kami niz to ma miejsce w podrecznikach do nauki kompozycji
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i zbliza do zrozumienia procesu tworczego Chopina bardziej od
metody planimetrycznego formizmu. Punktem wyjscia w tej
analizie jest uchwycenie elementow energji, ruchu, jako zasa-
dniczych wartosci tworzenia sie mys$li muzycznej. Metoda ta jest
do pewnego stopnia pokrewna metodzie Ernsta Kurtha, przed-
stawionej w jego Grundlagen des linearen Kontrapunkts.
Ustepy tego studjum zajmuja sie nastgpujacemi fenomenami
muzyki Chopina: continuité (ciaglodt), allure pendulaire (chod
wahadtowy), putssance de propulsion (moznos$¢ rozpedu), va-
ridté affective (rozmaitosc uczuciowa), aérienneté harmonique
(przejrzystosé harmoniczna), chatoyance (migotliwoéé), vibrance
pentaphone (wibracja pentafoniczna). Metoda ta nie neguje
prawa istnienia analizy scisle formistycznej ani komentarzy, wy-
chodzacych ze #rédet wzruszeniowych. Harmonijne postugiwa-
nie sie niemi wszystkiemi moze doprowadzic do glebszego i pla-
styczniejszego poznania istoty dziel Chopina.

Wzglednie najlatwiejszem zadaniem w syntetycznem przed-
stawieniu stylu muzyki Chopina byto stwierdzenie innowacyj
jef mechanizmu klawiszowego W stosunku do stanu
literatury fortepianowej przed Chopinem. Sprawe tg wyswietlil
wystarczajaco juz Franciszek Liszt w swojem — zreszta zupeinie
niefachowem — studjum o Chopinie.

Dawno takze zauwazono czystoéé stylu Chopina, wyrazajaca
sie w utrzymywaniu w kompozycjach obranej na poczatku ilosci
glosow, pomimo homofonicznej natury jego utworéw. Zjawisko
to, nieodlgczne zreszty od pojecia doskonatosci dziela muzycznego
i tworczodci na miarg genjusza, zwyklo sig przypisywac wply-
wowi J. S. Bacha, dla ktérego Chopin mial podziw rownie
wielki jak dla Mozarta. Mimo to Chopin nigdy nie czul si¢
niewolnikiem liczby i stosownie do swoich zamierzen arty-
stycznych, stosownie do stopnia ekspresji w danym ustepie
utworu powigkszal lub redukowal zespOl glosbw, zaréwno pod
wzgledem $ciéle harmonicznym, wertykalnym, jak linearnym.
Postgpowal w tym kierunku jak $wiadomy swoich celow kom-
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pozytor symfoniczny, jak budowniczy partytury orkiestralnej,
kombinujacy w przenajrézniejszy sposob glosy instrumentow.
Ta strona stylu Chopina wiaze sig écidle z kwestja dynamiki
i barwnoéci jego muzyki. Na tym punkcie byt Chopin odkrywca
nieznanych przedtem w zakresie fortepianu srodkéw. Mechani-
zmem dawnego clavecin’u uzyskiwana polichromja kompozycyj
XVIII-go wieku ustgpita miejsca jednobarwnosci techmiki forte-
pianu mlotkowego. Po za efektem przesuniecia klawiatury pe-
datem na una corda, pianiéci na poczatku wieku XIX-go nie
przeczuwali jeszeze ile barw zasadniczych i ich odcieni kryje sig
w fortepianie. Barwy te wyczarowata z fortepianu dopiero mu-
zyka Chopina. Sa one zaklgte w utworach jego i wystepujg na
powierzchnie ich zawsze w wykonaniu, trzymajacem sig¢ wska-
zowek dynamicznych. Nie sg one rzecza przypadku, lecz prosta
konsekwencja praw fizycznych, a zalezne sa od przyczyn natury
mechanicznej i akustycznej. Nie badajgc sprawy w pracowni fi-
zycznej, wyczul Chopin znakomicie réznice dzwieku wywola-
nego uderzeniem klawisza bialego a czarnego, mianowicie réz-
nice barwy déwieku. Fatwo to sprawdzic, jezeli gra si¢ tonal-
nie harmonizowany utwér w C-dur na fortepianie strojonym
normalnie i w Cis-dur na fortepianie strojonym o p6t tonu ni-
ej. Réinica w absolutnej wysokosci daje si¢ mniej odczué niz
réznica w barwie dZzwieku. Pomysty Chopina przyoblekaly sig
juz w sferze idej w barwy, ktére w realizacji dzwiekowej przy-
bieraly powltoke odnoénej tonacji, tak dobranej, azeby mecha-
nizm uderzania w pewna iloé¢ bialych i pewng ilos¢ czarnych
klawiszéw wytworzy! wlasciwg barwg muzyczng. Zrédtami zaé
natury akustycznej tej barwnosci muzyki Chopina sg w row-
nym niemal rzedzie z tonami, uwidocznionemi w nutach, tony
kombinacyjne i szeregi alik wotdw, ktére wibrujace na
pedale harmonje i melodje utworéw Chopina powoduja do

brzmienia. Na barwnoé¢ muzyki Chopina kladzie chopinolo-

gja ogromny nacisk. Scisle, fizyczno-matematyczne przedstawie-

nie tego tematu na kilku bodaj przykladach dziet Chopina, wy-

Chopin 11
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jasniloby kwestje t¢ w pozadany sposéb. Tkwiaca w kompozy-
cjach Chopina barwnoéé, ktérej skala zdaje si¢ by¢ nieskoniczona
jak z jednej strony jest punktem honoru i przedmiotem ambicji’
artystycznej pianistdw nowoczesnych, tak z drugiej natchneta
kompozytoréw epok péiniejszych do skoncentrowania ich twér-
czych wysitkéw w kierunku barwnych przedewszystkiem efek-
tow dZwigkowych. W niej miata swoj poczatek szkola muzycz-
nych impresjonistéw francuskich z Klaudjuszem Debussym
na cze'-le. Barwnog¢ ta doprowadzila wreszcie — niezmiernie inten-
zywnie odczuwajacego jej istote — pianiste wegierskiego Ale-
X a ndra Laszlé&a dostworzenia nowego rodzaju artystycznego,
mlanowicie-muzyki barwo-swietlnej (. Farblichtrmusik), opartej
0 gruntownie przemyslany system i postugujacej sie skompliko-
Wwanym-aparatem technicznym (3 Sonchromophotoskop).

; Zne!czenie historyczne Chopina okreéla zaréwno niegasnaca,
.mezmmejszajqca sie zywotnodé jego niesmiertelnej zaiste sztuki
jak mf'plyw na rozwoj muzyki nastepnych pPo nim czasow. Nie’
moéwiac o epigonizmie chopinowskim mniejszych talentéw, kt6-
r.ych losem jest uginaé sie wobec potegi genjusza, tak jak ;gilla
si¢ kwiat na wietrze, stwierdzamy zapladniajacy wplyw Chopina
na rozwdj wszystkich niemal wielkich i silnych twércdw muzy-
cz.nych. dlfugiej potowy XIX-go stulecia, wiec na Schumanna,
Lls:’gta 1 Wagnera, na Griega, na szereg znakomitych kompozy-
torow rosyjskich, jak Batakirew, Ljadow, Rachmaninow az do
S\krja?)ina. Niezapomnianem pozostanie wyznanie Griega, ze
(jhopm nauczyt go pisa¢ po norwesku, jak réwniez oéwiadczenie
Smetany w liscie do Liszta, ze mazurki i polonezy Chopina byty
dla niego drogowskazem w pisaniu narodowych tatcéw czeskich.
Mozna $mialo nazwaé Chopina jednym z muzycznych wycho-

wa ’ blf % Iy . .
wceow  ludzkoded. Znamiennym dla znaczenia muzyki jego,

nawet w spoleczefistwach najmniej chyba zarazonych romanty-
zmem, jak amerykanskie, jest n. p. fakt, ze na okladce katalogu
fabryki fortepianéw z samograjgcym mechanizmem elektrycz-
nym, Ampico, znajduje sie podobizna wtaénie Chopina, a iloé¢
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nagranych do tego aparatu kompozycyj Chopina przez najglos-
niejszych pianistéw jest nieporéwnanie wyzsza od wszystkich
innych wielkich mistrzow.

Nawet to, co w muzyce konca XIX-go stulecia i czasow
obecnych wydawalo i wydaje sie by¢ muzyka przyszlosci, zacze-
pialo i zaczepia jakiemi$ wiezami o pomysty Chopina. Musimy
wiec w ostatecznoéci do Chopina, jako do istotnego zrédta, sprowa-
dza¢ chromatycznoé¢ 1 modulacyjnos¢ Ryszarda Straussa 1 Ma-
xa Regera, kolorystyke impresjonistycznej szkoty francuskiej
Klaudjusza D eb uss y’ego, a dla niejednego z najbardziej frapu-
jacych elementéw politonalnej i polirytmicznej muzyki skrajnie
postepowych kompozytoréw wspolczesnych szukac w muzyce
Chopina faktycznych przykladéw i estetycznego usprawiedli-
wienia. Z pewnoécig nie przez powigkszajace szkla patriotyzmu
lub bezkrytycznego entuzjazmu zauwazyt smiaty w swoich inno-
wacjach kompozytor italski, Alfredo Casella wyrazny wplyw
Chopina w ultra-postepowej harmonji utworow czolowego kom-
pozytora francuskiego, Maurycego Ravela, kiory tak szczerze
i stusznie broni praw my$li i uczucia w muzyce Chopina
wobec {cisle formistycznej metody jej interpretacji. Artykut Ca-
selli p. t. ,,[’Harmonie de Ravel® ukazal si¢ w pismie La Re-
vue Musicale, r. 1925, numer kwietniowy.

W najblizszej zaé nam — muzyce polskiej — ciggnie sig
wptyw Chopina zrazu niezmiernie wyrazna smugg reminiscen-
cyj w utworach fortepianowych zapomnianych dzisiaj kompozy -
tordéw, jak Edward Wolf, Emanuel Kania i kilku innych. Wptyw
ten nie oming! i Stanistawa Moniuszki w jego — nie majacych
zmaczenia historycznego — probach pisania na fortepian. Na-
stepne pokolenie kompozytoréw polskich, nie majac w sobie da-
nych do dalszego rozwijania elementow sztuki Chopina i chro-
nigc sie przed $lepem nasladownictwem jego dziel, czulo sig in-
stynktownie zmuszone ¢ do swoich celéow artystycznych in-
nemi drogami. Pokolenie to, $wiadome swoich moznosci, nie

aspirowalo o dotarcie do tych podniebnych sfer, na kto-
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rych w pelnej chwale uwielbienia jaéniata przed niem sztuka
Chopina. Trzeba bylo kilkudziesieciu lat do zrozumienia, ze do

tych dumnych szczytéw chopinowskiego Monsalvatu musi sig
dazy¢ za wszelkg ceng, z wytezeniem wszystkich sit, ale ze droga
do nich prowadzi nie ubitym goécificem historycznych juz war-
tosci, lecz przez niepoznane jeszcze krainy pigkna, przez nowe
ciggle strefy ewolucji muzycznych form, przez ktére w trudzie
tworczym szedl Chopin.,
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sylwetek Chopina w encyklopedjach, lexykonach, historjach
muzyki ogdlnej i polskiej, ktérych niesposéb cytowaé,

SPIS ROZDZIAEOW

Czgé¢ pierwsza: Pochodzenie. Zycie

Czgé¢ druga: Twirczoéé

IK

I

I11.

. Etudy

V.
. Preludja

. Koncerty. Sonaty.

Polonezy
Mazurki
Nokturny

Ballady i scherza

. Tance obce. Barcarola. Berceuse. lmpromptus. Fan-

tazja. Ronda. Warjacje solowe. Allegro de Concert.

X. Utwory z orkiestrg. Kompozycje komnatowe. Pieéni.

Produkcja na marginesie

.. Préby syntezy stylu Chopina i znaczenie jego sztuki

w historji muzyki nowoczesnej
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