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CHOPIN JAKO. TWÓRCA.

Chopin należał do nielicznego grona
wielkich twórców, których gienjusz u-
znawanym był za życia, którym nie
szczędzono słów podziwu i objawów
hołdu; istotne jednak znaczenie jego
twórczości, mimo niejednokrotnych za-
chwytów nad jego kompozycjami za
życia, dopiero w ostatnich czasach za-
czyna być rozważanem z ściśle nau-
kowo-analitycznego stanowiska, dzię-
ki czemu wpływ i potęga jego gienju-
szu teraz dopiero głębszej i prawdziw-
szej doczekują się oceny. Zjawisko to
daje się tem wytłomaczyć, że artysta
o tak niepospolitej indywidualności jak
Chopin, posiadał ten czar i urok oso-
bisty, który jako emanacja jego gie- 

 



njuszu niewolił świat współczesny do
poddania się w zupełności jego wła-
dzy; urok ten wzniecała bezpośrednio
jego wysoce artystyczna gra, którą,
interpretując własne utwory porywał
i czarował słuchaczy. W samej ocenie
stanowiska dzieł Chopina zaszły z cza-
sem zmiany i różnice prawie że zasad
nicze; o ile początkowo twórczość jego
uważaną była jako niespodziewany wy-
kwit twórczości polskiej, o tyle bada-
nia późniejsze wskazały, że wyrosła
ona na tle ówczesnej naszej muzycz-
nej kultury; powszechne zato, długo
się utrzymujące zdanie, że cechą Cho-
pina była umiejętność obracania się wy-
łącznie w zakresie form mniejszych u-
lec musiała stanowczemu przeobrażeniu.
Najczęstsze, zwłaszcza u nas, anali-
zy (nawet przez fachowych muzyków)
dzieł Chopina miewały podkład anegdo-
tyczny; kluczem do rozumienia Polo-
nezów, Ballad, Mazurków miały być
mniej lub więcej prawdopodobne histo-
ryjki:—najczęściej wiarogodne opowia-
dania «przyjaciół lub uczniów»; przy
traktowaniu przedmiotu serjo, musi

oczywiście ta strona «fachowych» po-

glądów upaść zupełnie, posiada ona

jednak jako kwestja oderwana pewne

znaczenie. Epoka, w której się rozwi-

jała twórczość Chopina była epoką po-

wstawania idei muzyki programowej;

ruch ten, który we Francji reprezento-

wał Berlioz, nie mógł być obcym Cho-

pinowi; nawet u nas, zwłaszcza w za-

kresie mniej wartościowej tanecznej mu-

zyki kwitnęła moda podkładania pro-

gramów pod kompozycje («walc rewo-

lucyjny» Napoleona Wysockiego it. p.) —

sam jednak Chopin dalekim był od u-

znawania teorji muzyki programowej;

o bliżej określonych poglądach jego na

tę sprawę — dotychczas przynajmniej

nic wprawdzie nie wiemy, znając jed-

nak na ogół zasady oraz wierzenia

estetyczne, którym hołdował, - wiedząc

o jego wrogim usposobieniu dla muzy-

ki Berlioza wogóle, możemy napewno

twierdzić, że ideje autora Symfonji Fan-

tastycznej (którą Chopin słyszał praw-

dopodobnie kiedy wykonywaną była

po raz pierwszy w drugim roku jego

pobytu w Paryżu), rozwijające się da- 



lej w ciągu XIX-go wieku w poemacie
symfonicznym od F. Liszta do R. Stra-
ussa, były naszemu mistrzowi obce
jeżeli nie wstrętne. A jednak!—jednak
Chopin — romantyk, Chopin— wizyoner,
który Ballady Mickiewicza illustrował
muzyką, może wbrew własnej woli

wkraczał w swojej sztuce w dziedzinę
programowości, realizując to pojęcie
w sposób najbardziej artystyczny. Za
przykład tej programowości służyć mo-
gą z jednej strony wspomniane właś-
nie Ballady Mickiewicza (Świtezianka)
o czem sam Chopin wspominał Schu-
mannowi, lub sposób w jaki on sam
objaśniał własne utwory, np. z koncer-
tu E mol, o którym Adagio pisze wliście
do Tytusa Woyciechowskiego: «Charak-
ter jego romansowy spokojny, melan-
choliczny; powinno czynić wrażenie mi-
łego spojrzenia w miejsce, gdzie stawa
tysiąc lubych przypomnień na myśli.
Jest to jakieś dumanie podczas pięknej
wiosennej nocy, oświetlonej księży-
cem». Domniemane programy Polo-
nezów (np. Poloneza-Fantazji), Preludja
imitujące chwilowe wrażenia (krople

deszczu w Preludjum H mol) to wszyst-
ko składa się na uzasadnienie przy-
puszczeń, że absolutno-muzyczna natu-
ra Chopina na tle romantyzmu współ-
czesnego mimowoli wkraczała w dzie-
dzinę programowości, która jednak by-
najmniej nie staje się przez to kluczem
do rozumienia bezwzględnego jego u-
tworów. Wszystkie programy choćby
najautentyczniejsze na nic się nie przy-
dadzą, jeżeli utworów Chopina nie bę-
dzie się odczuwało tak jak były two-
rzone, to jest sercem.

**
*

Ogólna opinja jaką wyrobiły sobie
dwa omal pokolenia o twórczości Cho-
pina jest przekonanie, że był on mi-
strzem «małej formy», że dzieła więk-
szego zakresu nie leżały w sferze jego
gienjalnego talentu. Aby pojęć tych
zbadać prawdziwość, należy — krok za
krokiem śledzić rozwój muzy Chopi-
nowskiej od pierwszych jej twórczych
objawień. Nasuwa się przytem koniecz:
ne zapytanie: Co dała mu szkoła? Szko- 
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ła, czyli jedyny jego nauczyciel kom-
pozycji Jozef Elsner, człowiek poważ-
nie wykształcony, zamiłowany peda-
gog, który względem ucznia, na któ-
rego gienjalności poznał się odrazu —
stosował metodę indywidualnego roz-
woju, ucząc Chopina z pedantyczną
ścisłością zasad używanych ówcześnie
form muzycznych oraz obznajmiając
z arkanami kontrapunktu i fugi pozo-
stawiał mu jednak swobodę szukania
dróg własnych, będąc jawnym tej pe-
dagogicznej metody zwolennikiem. Roz-
poczynając zatem tworzyć swe naj-
pierwsze—młodociane kompozycje, ko-
rzystał Chopia bezwątpienia z pierw-
szych przez szkołę udzielonych wiado-
mości, probując swych sił nietylko na
utworach o prostej formie tanecznej
(pierwsze Polonezy i Mazury) lecz rów-
nież na rozpowszechnionej wówczas
bardzo formie Ronda. Rondo staje
się ulubioną jego kompozycją, a z cza-
sem staje się prototypem, z którego
gienjalna intuicja stwarza szereg nie-
znanych przedtem — a urozmaiceniem

> =LES

i odmianą Ronda będących form Balla-

dy i Scherza.
Jak sumienną była szkoła Elsnera

i jak uczeń jego wcześnie już nietylko
prymitywną, taneczną formą muzyczną

owładnął, służyć też mogą za przykład

nietylko pierwsze jego Ronda (c mol na-
pisane w 1815 r., Rondo a la Mazur
1828) ale i dzieła o większej szerzej

rozwiniętej formie: Koncerty E mil iF mol

a choćby nawet powszechnie za słab-

szą uważana Sonata fortepianowa c mol
(skomponowana w 1828 wydana w 1851
roku). Są to wszystko, również jak
i słynne, przez Schumanna entuzja-
stycznie powitane, warjacje na temat
z Don Juana Mozarta op. 2 — kompo-
zycje z okresu szkolnej nauki—w któ-

rych młody gienjalny uczeń próbował

sił swoich na dopiero co wyuczonych for-

mach. W utworach tych objawiły się
też wpływy, którym w owych czasach
ulegał Chopin ale równocześnie zazna-
czać się poczynała już silnie jego in-
dywidualność. W kompozycjach więc
o tanecznej formie jak pierwsze Polo-
nezy (Polonez As dur, poświęcony swe” 
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mu profesorowi fortepianu Żywnemu
napisany w 1821 roku, Polonez Gis mol
z 1822 r., Polonez B mol z 1826 t.;
Polonez Ges dur z 1829 r.) i pierwsze
Mazurki (Mazuski G dur i B dur z ro-
ku 1825) wzoruje się Chopin na kom-
pozycjach tego typu, których wówczas
pojawiało się u nas mnóstwo, autor-
stwa nietylko tak znanych powag jak:
Elsnera i Kurpińskiego, ale i mniej
<uczonych» muzyków a nawet dyle-
tantów. W pierwszych kompozycjach
w formie pieśni pisanych wzorował się
Chopin na słynących wówczas i mod-
nych bardzo salonowych utworach w Pe-
tersburgu zamieszkałego pianisty i kom-
pozytora J. Fielda. Nastrój, styl a po-
czątkowo i forma Nokturnów Chopi-
nowskich wydaje się wprost wziętą
z Fielda; różni się jednak od ckliwego
i płytkiego tonu salonowych piece'ów
petersburskiego kompozytora indywi-
dualnością melodyjnej linji oraz głębo-
kością i szczerością uczucia. Różnice

te z czasem stają się coraz większe,
Chopin odstępuje wkrótce nawet od
prostej formy Fielda wprowadzając środ-
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kową część, różniącą się nastrojem od
pierwszej (której powtórzeniem jest
ostatnia) i stwarzając specjalną sobie
właściwą formę Poematu-Nokturnu.
W dwóch pierwszych wielkiego za-

kroju utworach koncertach E mol iF mol
wzoruje się Chopin na koncertach Jana
Nep. Hummla, ucznia Mozarta, sły-
nącego wówczas jako wirtuoz i kom-
pozytor. Podobieństwo niektórych ustę-
pów z koncertu fortepianowego A mol
Hummla (op. 85) z pierwszym koncer-
tem E mol Chopina jest tak wielkie iż
zakrawa chwilami na naśladowanie;
rzecz dziwna, że tak przejęty HHummlem
w koncertach, zupełnie nie przypomina
jego stylu w pierwszej swojej Sonacie
C mol; owszem dzieło to pomimo swych
słabych stron posiada wybitne cechy
indywidualnej Chopinowskiej melodyki
i harmonizacji (Larghetto napisane jest
w oryginalnym zwłaszcza na ówczes-
ne czasy rytmie 5/4), odbijając tem
więcej od szablonowej Haydnowsko-
Mozartowskiej faktury Sonat Hummla.
Sił swych w większej formie próbuje
Chopin również w Triu na skrzypce, 
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wiolonczelę i fortepian, dziele obfitują-
cym w oryginalne piękności ale nie zu-
pełnie pod względem nastroju jedno-
litem.

W kompozycjach tworzonych na wy-
jezdnem z Warszawy i po jej opusz-
czeniu indywidualność Chopina zaczy-
na rozwijać się tak silnie, że odtąd śla-
dów jakichkolwiek postronnych wpły-
wów dopatrzeć się trudno. Praca nad
rozwojem i urozmaiceniem ulubionej
formy Ronda zaczyna wydawać owoce
pod postacią Ballady i Scherza (Bal-
lada G mol, Scherzo H mol), rozszerze-
niu zaczyna ulegać taneczna forma
Poloneza (Grande Polonaise prócedóe
dun Andante spianato z orkiestrą),
pozostaje spora ilość Mazurków,nie-
zmieniających się pod względem formy
ale coraz subtelniejszych rytmicznie
i harmonicznie.

Równocześnie z pracą nad wytwo-
rzeniem rozmaitych typów formy mu-
zycznej rozwija się u Chopina poczu-
cie czysto fortepianowej kolorystyki,
którą z czasem «doprowadza do zupeł-
nie nieznanych przedtej efektć
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rzenie nowych pomysłów kolorystycz-
nych idzie w parze z przysparzaniem
technice fortepianowej nowych sposo-
bów gry—z urozmaicaniem dotychcza-
sowego szablonu techniki Moschelesa,
Czernego, Cramera i Henselta.
Na tle tych dążeń powstają Etiudy

Chopina, jedyne w swoim rodzaju ćwi-

czenia fortepianowe będące niejedno-
krotnie poematami muzycznemi o naj-
wyższej skali natchnienia. W miarę
dalszego rozwoju artystycznego, w cza*
sie paryskiego pobytu, utrwalają się
już tylko w dalszym ciągu i usubtel-
niają w pierwszej epoce twórczości
używane formy; przybywają nowe Bal-
lady, Scherza, Imprompta, przybywają
nieporównane w prostocie koncepcji
a sile i szczerości natchnienia Preludja,
powstają nowe dojrzałe formą i pomy-
słem a potężne Sonaty fortepianowe
(B mol i H mol)—na tle rytmu Walca
rozsnuwa Chopin w coraz to bardziej
pomysłowy sposób perlące się w tę-
czowych błyskach efekta fortepianowej
kolorystyki; forma Poloneza urasta cią-
gle i olbrzymieje w poemata takie jak 



mazurkowym rytmem przeplatany Po-
lonez Fis mol, Polonez As dur lub ostat-
ni Polońez-Fantazja; spontaniczne na-
stroje wywołują natchnione, jedyne
kompozycje: Berceuse, Barcarolla, Fan-
tazja F mol. A wśród tego, ciągle
nieustannie, jakby specjalny djarjusz
wrażeń i uczuć—stęsknionego za dale-
ką ojczyzną serca — snują się nieprze-
rwanym szeregiem Mazurki, dochodząc
do pokaźnej liczby 51; w Mazurku
też (op. 68 Nr. 4 F mol) zostawia Cho-
pin ostatnie tchnienie swych gienjal-
nych, twórczych myśli...
Tak w pobieżnych rysach przedsta-

wia się droga twórczości naszego wiel-
kiego narodowego mistrza; z kolei przy-
patrzymy się jej szczegółowo.

JE

PIERWSZE KOMPOZYCJE.

Najpierwsze próby swego twórczego

talentu pozostawił Chopin, jak to już

było wspomnianem, w utworach ta-

necznych: Polonezach i Mazurkach. Już

jedenastoletni chłopczyk pisze poloneza

As dur kaligrafując francuską dedy-

kację swemu profesorowi fortepianu

Żywnemu— w roku następnym kompo-

nuje poloneza Gis moł, w ciągu kilku

lat następnych powstają Polonezy (B mol

w r. 1826, Dmol w r. 1827, B dur

1828, F mol 1828/9, Ges dur 1829)

oraz pierwsze Mazurki (G dur i B dur

w r. 1825). Dane powyższe dowodzą

nam jasno, że pierwszy impuls twórczy

dała Chopinowi popularna nadzwyczaj

w owej dobie u nas forma Poloneza;

Chopin jako twórca. 
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w ten też sposób zaznaczył się zaraz
z początku stosunek jego do muzyki
narodowej, którą jak zawsze tak i w tym
wypadku ściśle od ludowej odróżnić
należy; pierwiastek czysto ludowy do-
piero później ukazuje się w jego kom-
pozycjach; pierwsze Polonezy i pierw-
sze Mazurki wzorowane są na rozpo-
wszechnionych i popularnych niezmier-
nie w owych czasach utworach Ogiń-
skiego, Elsnera, Stefaniego, Kozłow-
skiego, Kurpińskiego, nie licząc całej
falangi przebrzmiałych już dzisiaj zu-
pełnie nazwisk kompozytorów.
Swój kult dla narodowej muzyki

objawiał po za tem Chopin — w myśl
współczesnych mu idei i wzorując się
na Elsnerze w zastosowywaniu tyt-
mów ludowych do form jakie świeżo
dawała mu szkoła. A więc po pierw-
szem Rondzie © mol (pisanym w 15-ym
roku życia—i o charakterze międzyna-
rodowym) powstaje w r. 1828 Rondo
a la Mazur i w tym samym mniej
więcej czasie Krakowiak: Grand Ron-
deau de Concert. O ile pierwsze Po-
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lonezy, zwłaszcza wobec późniejszych,
nieporównanych dzieł mistrza, nie przed-
stawiają głębszego znaczenia, o ty-
le pierwsze Ronda, a zwłaszcza Ron-
do 4 la Mazur posiada mimo młodzień-
czości swego twórcy pierwszorzędne
pomysły i obrobienie.
Nawet Rondo C€ mol op. 1 jest owo-

cem nietylko poważnej umiejętności, któ-
ra objawia się zupełną łatwością we
władaniu formą, ale pod względem
natchnienia posiada cechy indywidu-
alnej kompozycji, fortepian zaś, jak
słusznie pisze w swej książce o Cho-
pinie Hugo Leichtentritt, traktowanym
jest w tym utworze piętnastoletniego
chłopca z doświadczeniem «starego
praktyka». O Rondzie tem poświęco-
nem M. Samuelowi Lindemu rektorowi
liceum i przyjacielowi domu Chopinów
pisał Robert Schumann w liście do pro-
fesora Wiecka, ojca swej przyszłej
żony Klary: «Mam w ręku pierwsze
dzieło Chopina (o którem nie wątpię, że
jest dziesiątem); dama mogłaby powie:
dzieć, że jest ono wcale ładne, bardzo 
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pikantne, prawie że Moschelesowskie.*)
Przypuszczam też, że Pan da go Klarze
aby się nauczyła, bo jest tam dużo
duszy a trudności nie wiele. Twierdzę
jednak stanowczo, że pomiędzy tem dzie-
łem a skomponowaniem opusu 2-go
upłynęło najmniej dwa lata i dwadzie-
ścia utworów przez ten czas napisa-
nych zostało».
Owym 2-giem opus były Wacjacje

na temat «La ci darem za mano» z Don
Juana. Dzieło to, które było także bez-
pośrednim owocem studjów nad kom-
pozycją u Elsnera, wykazało już taką
indywidualność młodego twórcy, że Ro-
bert Schumann nie wahał się nazwać
go: gienjuszem. Cytowany niejedno-
krotnie artykuł Schumanna umieszczo-
ny w r. 1881 w założonym świeżo
w Lipsku «Zeitschrift fiir die Musik»
opisuje w wysoce poetycznym Sposo-
bie pierwsze wrażenia, jakie na mło-
dych niemieckich muzykach, a zwłasz-

*) Moscheles Ignacy (ur. 1794 r. w Pradze
t 1870 r. w Lipsku) był bardzo cenionym i mod-
nym wirtuozem i kompozytorem od r. 1846 pro-
fesorem Lipskiego konserwatorjum.

=> Zb

cza na pełnym entuzjazmu romantyku,

jakim był Schumann zrobiło dzieło «dru-

gie» nieznanego im zupełnie autora.

W parę lat później niemiecki muzyk

Franciszek Stoepel umieścił w «Pary-

skiej muzycznej gazecie » obszerny

pochwalny artykuł (wraz z analizą)

o watjacjach i koncercie E mol. W ar-

tykule tym, przedrukowanym w wy-

chodzącym w Warszawie w r. 1836

«Pamiętniku muzycznym» daje. autor

pole następującym przypuszczeniom co

do powstania Warjacji z Don Juana.

«Pan Chopin» pisze F. Stoepel «wy-

chowany pod okiem rodziców swoich

w Warszawie, udał się w roku „1829

do Wiednia, starożytnej i sławnej sto”

licy muzykalnego świata. Tam on zna-

lazł żyjącego w pamięci wielkiego Mo-

zarta, nic zatem naturalniejszego, że mło-

dy nasz artysta chciał wzmocnić nie-

jako pierwszy swój krok (w nowym

dla niego zawodzie, opierając Się na

jednej z najpiękniejszych melodji tego

boskiego mistrza. Działo się to w cza-

sie, kiedy we wszystkich towarzystwach

słynęły obfite zbiory warjacji Czerne- 



aś Moschellesa, Kalkbrennera i Herca
więc być przyjętym do tego, że

aX powiem wybranych grona, widział
się Pan Chopin zmuszonym prawie „e
sać także warjacje, aby im wyrównać
i przewyższyć jeśli podobna w sławie
jaką im powszechnie przyznawano». ć

«Sama introdukcja tej «drugiej» au-
Ora pracy już nie pozwala — pisze da-

lej autor artykułu—abyśmy z nim rów-
nali jego poprzedników; odrazu zapo-
wiada wyższość natury mistrzowskiej
i dokładność szczęśliwych om
a wyjąwszy kilka pasażów, gdzie czuć
5e: rodzaj przesady (7),

ię © i0a:w granicach praw-

o dokładnej a nawet doś >
tycznej analizie warjacji,a
stanowiska zawodowego pianisty trak-
towanej, pisze o Finale: «Co się tycz
finału alla pollacca, nie znamy Aó
równie wspaniałego, a wpośród mnó-
stwa pomysłów genjalnych, jakimi jest
napełniony, przytaczamy szczególniej
przejście na stronnicy 20 takt 8, za-
chwycające pięknością i uczone 'zara-

zem, jako i całe zakończenie począw-

szy od karty 23. Nie jest to wymu-

szony hałas, jaki powszechnie zakoń-

cza sztuki muzyczne, lecz rozwinięcie

myśli, od dawna zajmującej wyobraź-

nię artysty, która nakoniec z całą jaś-

nieje dzielnością».

Pisał o warjacjach tych również z po-

chwałą, dosyć jednak wstrzemięźli-

wą, wspomniany już profesor Wieck,

ojciec Klary Schumann—w czasopiśmie

«Caecilja» (w r. 1832); głośny zato

ówczesny niemiecki krytyk Rellstab od-

sądził je (podobnie jak zresztą wszyst-

kie początkowe kompozycje Chopina)

od wszystkich zalet.

Z naszego punktu widzenia przed-

stawia się opus 2-gi Chopina również

zdumiewająco pod względem indywi-

dualności stylu, mającej bardzo ma-

ło wspólnego z ówczesnymi podobnej

formy utworami. Arabeski i ozdobni-

ki tak właściwe pierwszemu okresowi

twórczości Chopina wykazują w war-

jacjach z Don Juana niepospolite znaw-

stwo efektów fortepianowych oraz po-

mysłowość wyrażającą się w zdumie- 
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wająco dojrzały jak na 18-stoletniego
młodzieńca sposób.
Z powstałych po warjacjach op. 2

kompozycji w formie Ronda (do któ-
rych charakterem chociaż nie budową
zbliża się Fantazja na tematy polskie)
najlepsze jest Rondo A la Mazur; po-
mysłem czysto zewnętrznym naśladu-
jącym podobnego tytułu kompozycję El-
snera jest utwór ten, jak słusznie pisał
Schumann «durch iind durch Chopi-
nisch»; charakter tematów ludowych
Jest tu uchwyconym z najgłębszem od-
czuciem — sposób pisania płynny, poto-
czysty i jak Niecks pisze <niewypowie-
dzianie słodka, miło wpadająca w ucho
płynność tonów», przytem charakter
w dynamicznych zwłaszcza efektach
kapryśny i zmienny nadają całości przy
obrawurze i rozmachu -—
on dojrzałego, bardzo
wykończenia. ada:

Słabszem v wiele jest w formie Ron-
da utrzymany Krakowiak poprzedzony
wstępem, niezbyt interesującem Rondo
C dur „Na dwa fortepiany. Dla nas bar-
dzo miłą - choć artystycznie nie zupeł:-

nie doskonałą jest Fantazja na polskie
tematy; wszystkie te pierwsze kompo-
zycje Chopina (z wyjątkiem Ronda C dur)
pisane są na fortepian z towarzysze-
niem orkiestry; rodzaj ten z czasem
porzucił Chopin zupełnie, ograniczając
się na twórczości wyłącznie fortepia-
nowej; w dźwiękach na pozór tak jed-
nostajnych wynalazł Chopin skarby
przedziwnych kolorystycznych efek-
tów — fortepian stał się jedynym po-
wiernikiem jego natchnienia.
To zupełne porzucenie przez Chopi-

na orkiestry łączy się w zastanawia-

jący sposób z chwilą przybycia nasze-
go mistrza do Paryża; mogłoby to być
dziwnem z tego względu, że właśnie
dopiero w Paryżu miał Chopin sposob-
ność słyszyć wielkie i pierwszorzędne
orkiestry i mógłby ich koloryt dowoli
studjować, zwłaszcza, że na tem polu
powstawał wtenczas we Francji ruch
zupełnie świeży, w którym głównymi
działaczami byli Meyerbeer a zwłasz-
cza Berlioz. Fakt, że stało się przeciw-
nie, każe się domyślać, że Chopin właś.
nie w zetknięciu się z nowoczesnym 
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pojęciem orkiestry zdał sobie dokład-
nie sprawę, że jest to środek ekspressji,
obcy zupełnie jego twórczym pierwiast-
kom i z wrodzonym sobie krytycyzmem
zaniechał wszelkich prób pisania na
orkiestrę (nawet w formie akompanja-
mentu).
Do utworów z pierwszego okresu

twórczości z towarzyszeniem orkiestry
pisanych naieżą (prócz Grande Polonaise
prócedóe d'un Andanto spianato, o któ-
rem później) koncerty fortepianowe E mol
i F mol.
O dziełach tych rozpisywały się sze-

roko współczesne już Chopinowi kry-
tyki; sprawozdanie z tych koncertów
po ukazaniu się ich drukiem (I-szy E mol
w 1833 r. — Il-gi F mol w 1836 r.) —
posłużyło R. Schumannowi do wystą-
pienia w «Neue Zeitschrift fiir Musik» *)
z artykułem, w którym wypowiedział
o Chopinie zdania pełne głębokich my-

*) Rocznik z 1836 r. w zbiorowych pismach
Schumanna «Musik ii Musiker». T. I, str. 185.

(Reclam).

śli oraz gorącego entuzjazmu, uważając
go słusznie za jednego z najpierwszych
rzeczników postępu i wodzów roman-
tyzmu. Oczywiście natura tak silnie
indywidualna jak Schumann odczuwa-
jąc go, przedstawia jednak Chopina
pod kątem swego osobistego punktu
widzenia i przypisuje mu właściwości
zupełnie naszemu mistrzowi obce. Pi-
sze On np. że analogicznie jak Hum-
mel ideję Mozarta, rozwijał Chopin ide-
je Beethowena; dalej, że «Chopin wpro-
wadził ducha Beethowena do sali kon-
certowej».

Skoro się jednak wie, jak gienjusz
twórcy IX-tej symfonji—mimo całego
szącunku był Chopinowi wielbicielowi
Mozarta i Belliniego obcym—jak mu
jego twórcze koncepcje wydawały się
(wspomina o tem Liszt w swej książ-
ce) w swym charakterze zbyt przy-
gniatające—to nie łatwo skonstatować
zupełną dowolność przypuszczeń Schu-
manna. Cały też przypisywany na-
szemu mistrzowi świadomy rewolu- 
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cjonizm *) jest obrazem wyłącznie
z poetycznej fantazji Schumanna wy-
snutym; wystarczy zacytować zdanie
z listu Chopina w 1830 r. do Wojcie-
chowskiego pisane aby stwierdzić praw-
dziwy stan rzeczy; pod datą 22 wrześ-
nia pisze Chopin: «Ja już drugi kon-
cert skończyłem a jeszcze taki hebes
jak przed zaczęciem poznawania kla-
wiszy. To zabardzo oryginalne, na
końcu już nie będę zdolny się nau-
czyć»...

Bardzo sympatycznym momentem
w artykule Schumanna jest podniesie-

*) W artykule podpisanym «Euzebius» pisze
Schumann: «wiedzę swoją czerpał on (t. j. Cho-
pin) u najpierwszych: Beethowena, Schuberta,
Fielda. Możemy przypuszczać, że pierwszy u-
zbroił ducha jego w odwagę, drugi dał sercu
jego delikatność, trzeci wyrobił technicznie rękę.
I tak pełen głębokiej wiedzy w sztuce—w samo-
poczuciu swej siły i odwagi usłyszał w r. 1830
głos ludów wołający z zachodu; na chwilę tę
czekało setki młodzieży — a Chopin znalazł się
pierwszy na wałach, za któremi pozostała tchórz-
liwa restauracja i skarłowaciałe filisterstwo —
i począł rozdawać dzielne razy na prawo i na
lewo>»..
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nie cech narodowych w jego muzyce.

«Los zrządził—pisze autor w wspom-

nianym powyżej artykule,—że postać

Chopina jest tem więcej interesującą

z powodu jego silnie indywidualnej )

narodowości—mianowicie polskiej. A że

ona teraz w żałobnych chodzi szatach,

więc wzrusza nas tem więcej postać

czującego artysty.

«W tem jego pochodzeniu — w lo-

sach jego kraju—leży objaśnienie jego

zalet i jego błędów».

Owa cecha narodowa, którą Schu-
mann przypisuje wszystkim wcześniej-

szym dziełom Chopina, która sprawia

według niego, że mazurki <Są ukryte-

mi wśród kwiatów armatami» — w póź:

niejszych utworach zaciera się jakoby

i staje się słusznie według przekonań

Schumanna: ogólno światową. Jest to

jeden z poglądów również nie zupełnie

prawdziwe podstawy mających; <spe-

cjalna sarmacka fizjognomja» bowiem,

*) W tekście niem: «starke originelle Natie-

nalitat. 
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jak Ja nazywa autor artykułu, jest
wybitnem piętnem całej prawie twór-
czości Chopina.
Z innych współczesnych sprawozdań

muzycznych o koncertach E mol i F mol
wyróżnia się wspomniana już analiza
F. Stoepela. *) Te dwie jedyne w swo-
im rodzaju kompozycje nazwane przez
Liszta «des morceaux d'une surprenan-
te grandeur» — są do dziś dnia, mimo
zarzucanych im niedoskonałości formal-
nych, koniecznością repertuarową każ-
dego wirtuoza. Wzorowane tak pod
względem charakteru jak i roli jaką
odgrywa fortepian na koncertach Hum-
mla (jak to już wyżej było wspomnia-
ne), posiadają przecież dzięki gienju-
szowi Chopina to niezniszczalne piętno
natchnienia, które z martwego stylu
wykrzesać potrafi cudowne skarby poe-
zji l uczucia. Charakter formy Chopi-
na różni się tem głównie od współ-

> Przytoczona prawie w całości w mojej
książce p. t. Chopin, Lwów. (Wydawnictwo To-
warzystwa Nauczycieli szkół wyższych we Lwo-
MIESTEZO:

czesnych mu autorów, że tematy pierw-

szej części (obu koncertów) nie kon-

trastują ze sobą zbyt silnie, że raczej

za bardzo piękne melodje, jak za te-

mata uważać je należy; skoro jednak

Chopin, idąc za swem natchnieniem, od-

stąpił od panującego powszechnie sza-

blonu, a pozostawił mimo to dzieła

nieśmiertelnie piękne, to tem samem

«sposób» swój w zupełności usprawie-

dliwił.

Budowa obu koncertów Chopina jest

zupełnie analogiczna; tak pierwszy jak

i drugi rozpoczynają się od tutti orkie-

strowego, które w łagodny sposób zle-

wa się z solo fortepianowem.

Podkład orkiestrowy odgrywa zresztą

rolę dosyć podrzędną—z chwilą kiedy

fortepian wstępuje ogranicza się głów-

nie do podtrzymywania harmonji, na

której fantazja twórcy rozsnuwa cud-

nej piękności melodje lub kunsztowne

arabeski pasażów. Część powolna kon-

certu E mol, której nastrój Chopin scha-

rakteryzował sam w przytoczonem po-

wyżej zdaniu oraz Larghetto koncertu

F mol— pozostające podobno w związ- 
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ku z uczuciem pierwszej miłości Cho-
pina, jaką wzbudziła w jego sercu uro-
cza śpiewaczka Konstancja Gładkow-
ska, są to utwory pierwszorzędnego na-
tchnienia; ich charakter nokturanowy
wyrażony przepiękną melodją jest skry-
stalizowaniem romantycznego piękna.
Zamiłowanie i sprawność w traktowa-
niu formy Ronda okazał Chopin w obu
ostatnich częściach koncertów fortepia-
nowych; rytmika tematów (zabarwiona
wybitnie charakterem ludowego tańca)
oraz lekkość figur fortepianowych—na-
wet co u Chopina rzadsze: charaktery-
styczne pomysły w akompanjamencie
orkiestrowym (doskonale użyte con legno
t j. akompanjament drzewcem smycz-
ków w koncercie F mol) czynią, że Ron-
da te są wspaniałem dopełnieniem ca-
łości koncertów.
Nieśmiertelne pierwiastki piękna tkwią-

ce w tych dwóch młodocianych dzie-
łach Chopina — dziełach, wobec któ-
rych, jak pisał Schumann, powinna
zamilknąć wszelka krytyka («Czemże
jest cały rocznik muzycznej gazety wo-
bec jednego koncertu Chopina!») dają

im ten urok i czar, którego ani zmia-

ny stylów, ani epok osłabić nie są

w stanie.

Jedynie oryginalny akompanjament

orkiestrowy, traktowany przez Chopina

z pewną nieporadnością, zwykli zastę:

pować pianiści uzupełnionemi (w każ-

dym razie w myśl pierwowzoru) prze-

róbkami Klindwortha, Taussiga, Bur-

meistra etc.

Utworem charakterystycznym na owe

czasy jest «Fantazja na temata polskie»

op. 13 (z towarzyszeniem orkiestry);

jest ona z jednej strony przykładem

kierunku do jakiego dążyła narodowa

muzyka — z drugiej przedstawia nam

prawdopodobny typ — owych jedynie

z opowiadania znanych nam improwi-

zacji na zadane temata, jakie Chopin

w pierwszych czasach swej wirtuozow-

skiej karjery tak często na koncertach

uprawiał. Fantazja op. 13 jest oczy-

wiście starannie opracowana — opatrzo-

na akompanjamentem orkiestry, ale

charakter «fantazjowania» w tem dziele

był zapewne podobny do owych im-

prowizacji (np. na temat piosenki <o

Chopina jako twórca. 3 
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chmielu», którą Chopin porwał wiedeń-
ską publiczność).

Introdukcja, Melodja: «Już miesiąc
zaszedł, psy się uśpiły (z warjacjami),
temat według Karola Kurpińskiego (Al-
legretto) oraz Kujawiak składają się na
całość tej: «Grande Fantaisie sur des
airs polonais». Leichtentritt robi słusz-
ne spostrzeżenie, że niektóre ustępy te-
go dzieła zużył Chopin następnie w Ber-
ceuse (Introdukcja oraz l-sza warjacja
na temat: Już miesiąc zaszedł), w Pre-

ludjach Nr. 16i 18 (Presto po temacie
Karola Kurpińskiego) w Etiudzie € mol
(Molto piu mosso przed Kujawiakiem).
Wyczerpawszy pewne typy kompo-

zycji z pierwszego okresu twórczości
Chopina, o innych z tegoż czasu bę-
dziemy mówili w związku z poszcze-
gólnemi grupami.

NOKTURNY.

Formą, którą Chopin przejął od słyn-
nego w pierwszej ćwierci XIX-go wie-
ku pianisty i kompozytora Johna Fiel-
da — były Nokturny. Było to zupełnie

naturalnem, że dla młodego romantyka
interesująca nazwa Nokturnu musiała
otwierać Światy fantastycznych wizji
i natchnień; Field — w sposób zresztą
dosyć prymitywny .umiał utraiić pewną
księżycowość nastroju — miejscami zbyt
ckliwą i sentymentalną — na ogół dość
płytką, Chopinowi wystarczało to jed-
no popchnięcie jego wyobraźni w rze-
czonym kierunku, aby już dalej jego
własna fantazja obrazy tworzyć po-
częła; co do formy, w ścisłem znacze:
niu, nie było dla kilkunastoletniego na-
wet kompozytora żadnych trudności —
Nokturny bowiem Fielda odpowiadały
budową swoją dokładnie temu, czego

Chopin u Elsnera jako formy pieśni
się nauczył. Najbardziej oddziałała też

jak już wspomniałem — na naszego
młodego mistrza nazwa, dająca pole
do śpiewania tym cudnym, tęsknym
melodjom, które grały w jego duszy —
które wypływały z pod jego palców
w jasne — księżycowe noce...
Wszystkie też prawie — o wolnem

tempie kompozycje Chopina — czy to
ustępy z koncertów, czy Etiudy, czy 
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Preludja mają ten «Nokturnowy» cha-
rakter; — pierwszy Nokturn, jaki Cho-
pin w 19:tym (mniej więcej) roku swe-
go życia napisał, dedykowany -jest
«siostrze Ludwice» dla wprawy,
mim sie zabierze: do meg o0:diu
giego koncertu»; chodziło widocz-
nie o przygotowanie do nokturnowych
Kantylen Larghetta z koncertu F mol.
Pierwszy ten, o ile się zdaje, utwór
Chopina z tytułem i charakterem od
Fielda zaczerpniętym, jest w tonacji
Cis mol, a wydanym został dopiero
w r. 1899 przez Gebethnera i Wolfa
(wydawnictwo kasy pomocników księ-
garskich). Trzy Nokturny Op. 9 (B mol,
Es dur, H dur) pisane były również
przed wyjazdem do Paryża; wzorowa-
nie się bezpośrednie na utworach Fiel-
da znać tu we wszystkich rysach; w ro-
dzaju melodji — w figurach akompa-
njamentu, w formie — w fortepianowych
ozdobnikach; mimo to indywidualne ry-
sy Chopina stawiają te utwory wyżej,
niż ich pierwowzory, dzięki przedziw-
nej szlachetności pomysłów— oryginal-
ności pewnych przejść harmonicznych

i poezji, która mdły nieco i akademic-
ki sentymentalizm Fielda zamienia w ży-
wem uczuciemdrgający obraz. Wpraw-
dzie słynny wróg Chopina znany kry-
tyk niemiecki Rellstab zarzucał naszemu
mistrzowi, że «tam, gdzie Field wzdy-
cha, on... stęka» — ale Rellstab skądinąd
utalentowany i poważny pisarz, co się
tyczy Chopina, którego utwory uważał
za «najodpowiedniejsze do palenia w pie-
cu», cierpiał na jakiś niezrozumiały i
nieuleczalny daltonizm.
Z trzech wymienionych młodzieńczych

Nokturnów, z których 2 gi (Es dur) naj-
bardziej może jest znanym a spopula-
ryzowanym był zwłaszcza swego czasu
w transkrypcji skrzypcowej przez Sa-
rasatego, — najlepszym — najgłębszym
jest trzeci (H dur). Wprowadza tu już
Chopin w formie pewne innowacje,
zestawiając kontrastujące z sobą pod

względem nastroju dwie melodje; środ-
kową część — żywszą, energiczniejszą

(alla breve) w stosunku do pierwszej
i ostatniej części (*/s) będącej jakby
nieśmiałą a wdzięczną prośbą. 
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Znaczny stopień w rozwoju środków
przedstawiają trzy Nokturny Op. 15,
wydane w r. 1834 i poświęcone F. Hil-
lerowi, znanemu niemieckiemu muzy-
kowi, z którym Chopin w owych cza-
sach w Paryżu bardzo przyjazne utrzy-
mywał stosunki.
W utworach tych, o których pisał

Schumann, że je uważa za «ideały swe-
go rodzaju i za najbardziej serdeczne
i natchnione kompozycje» odstępuje już
Chopin od prostej formy Fielda, stosu-
jąc ją wyłącznie do nastroju — jaki
rządzi muzycznym pomysłem.
W Nokturnie F dur (Nr. 1) spokoj-

ną, płynną linję melodji na trójkowym
(—jednostajnością swą charakterystycz-
nym) akompanjamencie opartą. przery-
wa nagle odgłos burzy, kontrastującej
szybkim ruchemszesnastek (Con fuoco)
i tonacją F mol z nastrojem począt-
kowym oraz zakończeniem, które przy-
wraca spokój głównego motywui jed-
nostajnie kołyszący się ruch akompa-
njamentu.

Leichtentritt, który przyrównuje ten
Nokturn do bardzo subtelnego rysunku

srebrnym ołówkiem, twierdzi, że nie
ma on nic z nastroju nocy —że jest
to raczej gorący dzień letni; — może
i ma nieco słuszności, chociaż tego ro-
dzaju osobiste wrażenia nie mogą sta-
nowić kwestji spornej — i dlatego obraz
łódki płynącej wśród letniej nocy spo-
kojnie, z jednostajnym cichutkim plus-
kiem wioseł po kryształowej powierzch-
ni jeziora — którego wodę za chwilę
burza i wiatr zamieni na piętrzące się

fale — może być równie dobrem tłoma-
czeniem Nokturnu.
To też rzeczą najważniejszą przy

«anegdotyzowaniu» tego rodzaju na-
strojowych utworów nie jest «utrafie-
nie» rzeczywistości, jaka mogła być
dla twórcy pobudką jego natchnienia —
utrafienie takie bowiem jest w więk-

szości przypadków niemożliwością —

ale należyta wrażliwość w ustosunko-
waniu wzajemnych poszczególnych na-
strojowych momentów utworu — oraz
uchwycenie ich czysto muzycznego
charakteru. Nokturn F dur może zupeł-
nie dobrze i poetycznie zagrać równie

ten, co wyobraża sobie upalne połud- 
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nie letnie jak i ten, komu się marzy

noc na jeziorze; chodzi o to, aby cha-
rakter tak linji melodyjnej, jak akom-
panjamentu dawał obraz bezwzględne-
go spokoju, aby w trójkach nie było
żadnego niepokoju— afektacji, aby łą-
czenie nut melodji przez wskazane łuki
legato doprowadzone było do możliwej
doskonałości.— Poruszyłem w tem miej-
scu z umysłu nieco szerzej tę kwestję,
aby zaznaczyć bezcelowość pokutują-
cej jeszcze gdzieniegdzie — manji <ro-
zumienia» Chopina jedynie pod kątem
pewnych uświęconych tradycją anegdot;
literackie tłomaczenie nastrojów należy
traktować zupełnie indywidualnie, a prze-
dewszystkiem w wykonaniu trzymać
się podstawy czysto muzycznej cha-
rakterystyki.
Typową grę kontrastów w nastrojach

przedstawiają Nokturny Fis duri Gmol=
«wypowiedzenie wojny całej przeszło-
ści», jak je nazywa Schumann. — Wy-
tworny, marzący ton Nokturnu Fis dur
przechodzi w namiętne pełne niepokoju
frazy, które łączą się po stopniowem
uspokojeniu z pierwszym motywem przy-

OM aż

branym girlandami subtelnych fioritur.

W Nokturnie G mol przeciwnie; me-

lodja i akompanjament niespokojne —

szarpane, a część środkowa rodzajem

poważnego chorału kontrastuje z na-

strojem początkowej melodii, która jed-

nak już nie powraca:— zakończenie opar-

te na motywie części środkowej prze-

chodzi w charakter elegijny. — Napisa-

ne w czasie pobytu w Paryżu — mniej

więcej podczas krótkotrwałego narze-

czeństwa z panną Marją Wodzińską —

Nokturny C mol i Des dur (op. 27) uwa-

żane są za najwspanialsze Chopina

w tym rodzaju utwory; są to w istocie

dwa nastrojowe poematy — jak słusznie

podkreślił J. Kleczyński*) już «o świat

cały oddalone od Fielda» — nastrojem

różnorodne, a równie silne i piękne.

Nokturn Cis mol to według Leichten-

tritta — noc ciemna — bez gwiazd, bez

księżyca; melodja senna - jakby ocię-

żała w swych chromatycznych spad-

kach; dopiero część środkowa ożywia

*) J. Kleczyński «O wykonywaniu dzieł Cho-

pina 1879, str. 18, 



się namiętną frazą, która po dwakroć
dochodzi do punktu kulminacyjnego, aby
wreszcie za pomocą recitativu w naj:
niższych basowych pozycjach powrócić
do tęsknej, melancholijnej melodji, prze-
chodzącej przy samym końcu w po-
godne, uśmiechnięte prawie cis dur. Na-
leży wogóle zwrócić uwagę, że Chopin
w Nokturnach stale prawie trzyma się
tego, epoki Bachowskiej sięgającego
zwyczaju, kończenia utworów molowych
w dur (czasem nawet przeciwnie jak
Nokturn H dur op. 32, który zamyka
się akordem H minor); u Chopina jed-
nak nie jest to bynajmniej szablon —
ale zawsze celowy wynik nastroju.

Nokturn Des dur to przeciwieństwo
melancholji ponurej nocy —to wylew
pogodnego, wniebowziętego uczucia
w powtarzającej się kilkakrotnie prze-
pięknej melodji za każdym powrotem
przybranej w inne szaty leciuchnych
perełkowatych ozdobników*). Obydwa
utwory z op. 27 są to zasadnicze dwa

*) Nokturn Des dur transponowany do D dur
jest często grywany w transkrypcji ną skrzypce.

typy Chopinowskiego Nokturnu — tak ro-

dzajem jak stylem od siebie się różniące.

Pierwszy Nokturn (Hdur) z op. 32

rozsnuwa się ną temacie pogodnym —

dwu i trzygłosowo prowadzonym; nagle

na jedenaście taktów przed końcem --

nastrój się zmienia, jakaś groźba —

czy złe przeczucie zdaje się szarpać

duszę twórcy i frazą patetyczną, akor-

dami przerywaną, kończy się Nokturn

w tonacji minorowej. Spokojnie i mięk-

ko, mimo przyspieszonego charakteru

środkowej części rozwija się Nokturn

As dur.
I znowu dwa odmienne typy — choć

formą zbliżone przedstawiają Nokturny

op. 37 (G moli G dur). Pierwszy ele-

gijny, niby poemat lub ballada, w środ-

kowej części rozbrzmiewa nutą uroczyś

tego chorału, drugi w tempie żywszem

rozbłyskuje wężowemilinjami w ciągłych

tercjach i sekstach wijącej się melo-

dji — w części środkowej przybierając

jakiś sielankowy charakter"). — Kon-

*) Według Kleczyńskiego ma to być motyw

zaczerpnięty z ludowej pieśni normandzkiej. 
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trasty światłocienia podniesione są jesz-
cze przez ciągłe zmiany harmoniczne,
które sprawiają, że charakter głównej
tonacji zaznaczonym jest jedynie na
początku i na końcu; zjawisko dziś

zwykłe, w czasach Chopina — nieby-
wałe. Najbardziej dramatycznym — a
jak Leichtentritt nazywa <eroica» po-
między Nokturnami — jest Nokturn C
mol Nr. 1 op. 48; rodzaj rapsodu o
marszowych od czasu do czasu ryt-
mach — część środkowa, to jakiś hymn,
który następnie przy chromatycznej fi-
guracji w basie nabiera olbrzymiej —
tytanicznej siły.

Nr. 2 tegoż opusu to znowuliryczny
poemacik o słodkiej, wypieszczonej me-
lodji, z którą kontrastuje część środko-
wa, rodzaj rapsodycznegorecitativu —
zakończenie w Fis dur.

Podobnie zbudowanym, ale w cha-
rakterze melodji głębszym i poważniej-
szym jest Nokturn F mol (1 Nr. z Op. 55);
w utworze tym, jak wogóle już w kil-
ku ostatnio wymienionych jest już Cho-
pin — jak słusznie z powodu Noktur-
nów Op. 37 zauważył Schumann —
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«<iany — starszy»; lubi jeszcze zewnętrz-
ne ozdoby («Schmuck») — ale używa
ich tylko w tym celu, aby szlachetne
linje poetycznych pomysłów tem lepiej
się uwypukliły. «Trzeba mu przyznać

jaknajsubtelniejszy smak»... W Noktur-

nie Nr. 2 tegoż opusu—w tonacji Es

dur stosuje Chopin nadzwyczaj świet-

nie problem ścisłej trzygłosowości, pro-

wadząc w prawej ręce przy akompa-
njamencie szeroko rozłożonych powol-

"nych pasaży duet, w którym główna

melodja ukazuje ją prawie bezustannie

z drugą, dopełniającą ją w nader kun-

sztowny sposób. Ostatnie Nokturny

(Op. 62) traktuje Chopin pod względem
formy w podobny sposób —tylko w szcze-

gółach znać chęć wprowadzenia coraz

to nowych kombinacji harmonicznych

i polifonicznych — czuć tę niesłychaną
umiejętność wydobywania nowych barw
w fortepianowym kolorycie.

I pod tym względem trudno się zgo-

dzić z Schumannem, który twierdził
(w artykule o Nokturnach Op. 37), że
Chopin mimo widocznego pomnożenia
środków wyrazu, wewnętrznie pozo- 



staje jednakowym — tak, że należy się
obawiać, że już dalej w rozwoju swym
nie pójdzie... Zapewne, że między póź-
niej komponowanymi Nokturnami znaj-
dują się różnej wartości utwory — cza-
sem ustępujące dawniejszym — nie
można tego jednak pod żadnym wa-
runkiem stosować do całokształtu twór-
czości Chopina, która między 1840 —46
rokiem wydaje najpotężniejsze jego Po-
lonezy, Sonaty, Fantazję F moletc.

E R FUEDZAĆ

Etiudy Chopina mają nietylko w hi-
storji techniki fortepianowej epokowe
znaczenie; z rodzaju kompozycji wyłącz-
nie cele pedagogiczne mających na
względzie, w które epoka młodości na-
szego mistrza obfitowała nieporówna-
nie więcej, niż dzisiejsza — stworzył
Chopin najcudniejsze dzieła sztuki; szu-
kając nowych — czysto technicznych
fortepianowych efektów ubierał swe
myśli w wytworne szaty muzycznych
poematów — tworzył etiudy i dla pal-
ców i dla ducha.
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Jeden z komentatorów etiud Chopi-

na Albert Maeklenburg*) —takie ujęcie

rodzaju etiudy przez Chopina tłomaczy

jego «romantyzmem», który każde two-

rzone dzieło sztuki poddawał wyłącznie

pryzmatowi własnego «ja», dla którego

subjektywizm był koniecznością twór-

czą. Jest to uwaga bardzo racjonalna

tylko z zastrzeżeniem, że nie subjek-

tywizm autora, lecz siłą jego talentu,

natura bogata w natchnienia twórcze,

w nieprzebrane skarby melodji i har-

monji sprawiły, że nawet w «Etiudach»

przemawiał on czarami najczystszej poe-

zji. W wielu zresztą wypadkach przy-

puszczać należy, że tytuł «Etiudy» do-

dany został przez Chopina później do
już napisanego utworu; warunki, w ja-

kich powstała w Stuttgardzie— jak z blo-

ku granitowego od jednego zamachu

wykuta — Etiuda C€ mol(tak zwana «re-

wolucyjna» ), wzbudzają wątpliwość, czy

Chopin przetapiający Swe straszne

zwątpienia i trwogi na wieść o wzięciu

*) «Die Klavieretiiden Chopins>. Eine Studie

von Albert Maeklenburg Musik. Zeszyt 10, luty

1910. 
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Warszawy — w potężne rytmy i pas-
saże mógł myśleć o pisaniu «Etiudy»;
stworzył utwór, któremu następnie dał
na imię: Etiuda.

I tak zdarzało się pewno częściej —
z wyjątkiem tych etiud, które wyraźnie
wskazują — mimo poetycznej formy
i treści — na systematyczne przepro-
wadzanie jakiegoś technicznego a za-
razem najczęściej nowego fortepiano-
wo-kolorystycznego problemu.

Oczywiście jak we wszystkiem pra-
wie tak i w etiudach rozpoczął Cho-
pin twórczość, wzorując się na już go-
towych przykładach. A było tych przy-
kładów w owej epoce - jak to już
wspominałem — poddostatkiem; prócz
suchych przeważnie klasycznych stu-
djów Clementiego (1752—1832) Crame-
ra (1771—1858), Czernego — ukazy-
wało się mnóstwo etiud Moschelesa,
Herza, Kesslera, L. Bergera, Pradhera
etc.; w pierwszych swoich etiudach
(Nr. 1li2 ze zbioru pierwszego Op. 10)
wzoruje się jeszcze Chopin widocznie
na utworach klasycznych — fortepian
traktując głównie za przykładen Hummla

(jest to mniej więcej czas, w którym po-

wstają również i koncerty). W pierw-

szej problem łamanych akordów, w dru-

giej gam chromatycznych przeprowa-

dzony jest z klasyczną nieomal ścisło-

ścią; a jednak już i te dwa utwory żyją

swoją wewnętrzną treścią —w zwrotach

harmonji, w ogólnym rzucie kompozy-

cji znajdujemy tu wyjątkowy smak ar-

tystyczny, różniący je bardzo od pozor-

nie podobnych współczesnych etiud.

Etiuda Nr. 3 ci przenosi nas odrazu

w inne światy; nazwaetiudy jest tu albo

czystą formalnością— albo zostaje pod-

niesioną do godności «wprawiania się»

w wzlatywaniu ku najszczytniejszym

poetycznym wyżynom; tak też może

w istocie sam Chopin myślał, dając me-

lodji «najpiękniejszej, jaką skompono-

wał» (według własnych słów) nazwę

etiudy; a jeżeli prawdziwemjest opowia-

danie Gutmana, że Chopin, słysząc raz

ten utwór, nie mógł się powstrzymać od

pełnego tęsknoty i smutku wykrzyku:

«O, moja ojczyzno»! to możemy sobie

przedstawić, że źródłem natchnienia,

z którego Się narodził ten przepiękny

Chopin jako twórca. 4 
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poemat, było dalekiem od poszukiwania
nowych technicznych problemów.

Prawdziwie etiudowy charakter posia-
dają czwarta i piąta (Cis mol i Ges dur)
kompozycja ze zbioru Op. 10; wielkie
wymagania techniczne (opanowanie zu-

pełne mechaniki palcowej), nie grają jed-
nak i tu wyłącznie dominującej roli —
etiudy te możnaby raczej nazwać «Ka-
prysami» ze względu na ich lekką,
wdzięczną konstrukcję — itakąż treść

muzyczną. Etiuda Es mol (andante) na:

leży do najpiękniejszych pomysłów Cho-
pina; problem techniczny zdaje się być
widocznym: równoczesne prowadzenie
trzech (miejscami czterech) głosów —
każdy o odrębnym charakterze — całość
jednak każe zapominać zupełnie o tego
rodzaju celowości etiudy; jest to obraz
bezbrzeżnego smutku i melancholji —
jak Maeklenburg (we wspomnianym już
artykule) słusznie powiada jeden z naj-
silniejszych wyrazów — tego uczucia,
które, według Liszta, było najistotniej-
szą treścią jego duszy, uczucia, które
tylko w polskim języku ma nazwę: żal.
«Jest to poezja bólu» — pisze Maeklen-
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burg — która porusza nasze najgłębsze
uczucia — i której z niczem porównać
nie można».

Przeglądając dalsze etiudy op. 10 znaj-
dujemy w 7, 8,9, 10i ll-ej zastosowa-
nia najprzeróżniejszych specjalnie Cho-
pinowskich technicznych efektów do
utworów,z których każden posiada swo-
ją własną poetyczną fizjognomię. I tak
w Etiudzie Nr. 7 (C dur) (ćwiczenie
w szybkiem przekładaniu pierwszego
i wskazującego palca prawej ręki) w jej
dzwoneczkowatych, błyskotliwych efek-
tach dopatruje się Hósick nie bez pew-
nej racji obrazu <kibitki», pędzącej po
śnieżystym stepie — Nr. 9 (As dur) wy-
magająca ogromnego rozpięcia lewej rę-
ki idużych skoków w piano przypomi-
na charakterem swym prząśniczkę — to
w guście mendelsohnowskich «Pieśni
bez słów»; etiuda 1l-a Es dur jest rów-
nie trudnym jak popularnym popisem
wirtuozów; w bardzo wdzięcznej i poe-

tycznej formie rozwiązuje Chopin pro-
blem arpeggia o bardzo szerokiem roz-
pięciu — efekt przed nim w tym stopniu
nie znany. 
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Ostatnią z dwunastu w pierwszym

zeszycie Etiud jest wspomniana już po-

wyżej etiuda rewolucyjna — jeden

z utworów Chopina o najpotężniejszej

skali natchnienia.
W roku 1837 ukazał się drugi ze-

szyt, zawierający również dwanaście

etiud (op. 25), poświęcony hrabinie

dAgoult — znanej przyjaciółce Liszta,
któremu dedykowany był—w serdecz-

nej formie: a men ami F. Liszt — pierw-

szy zbiór etiud.
Schuman, który niektóre z tych kom-

pozycji słyszał w wykonaniu samego

Chopina — jeszcze przed ich ukazaniem
się w druku, nie znajduje wobec nich

(w sprawozdaniu w Neue Zeitschrift
fiir die Musik) dosyć słów zachwytu.

Wspominając o pierwszej (As dur), po-

wiada, że słysząc ją ma się wrażenie

«jakiegoś cudownego zjawiska, widzia-

nego we śnie, któreby się nawpółprze-

budzonym napróżno uchwycić chcia-

ło» — «jest to — pisze w innem miejscu
autor Manfreda — więcej poemat jak
etiuda». Chopin miał ją grywać w ten
sposób, że wszystkie małe nutki w ła-
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'manych akordach stanowiły jakby ro-

dzaj mgły, otulającej pojedyncze nuty

melodji; był to zupełnie nowy, czaru-

jący efekt.
Druga etiuda (F mol) bardzo często

grywana przez pianistów wirtuozów —

według Schumanna tak «urocza, ma-

rząca i powiewna jak śpiew dziecka

wśród snu» posiada równy pierwszej

wdzięk i poetyczność; przytem w ściśle

przeprowadzonej dwugłosowości (prawa

ręka snuje nieprzerwaną nić melodji

trójkami — lewa prowadzi rysunek har-

moniczny <ćwierciami) jest zdumiewają-

ca pełnia dźwięku.

Trzy następne etiudy posiadają każ-

da swoją odrębną fizjognomię technicz-

ną, ale charakterem ogólnym — lekko-

ścią scherzandową zbliżone są nieco do

siebie. Nr. 6 jest to słynna etiuda ter-

cjowa — śliczny poemacik na tle bardzo

interesującego a nadzwyczaj trudnego

technicznego efektu — nieprzerwanego

łańcucha tercji w prawem ręku.

Powolna etiuda Cis mol (Nr. 7 Len-

to) przypomina nieco nastrojem Etiudę

Es mol z op. 10; jest to cudownie prze- 
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prowadzony duet w dwóchgłosach: basie
i sopranie z akompanjamentem umiesz-
czonym w pośrodku. Pokrewną cha-
rakterem do tercjowej, ale sekstami pro-
wadzoną, jest etiuda Des dur (Nr. 8); na-
stępna oktawowa (Ges dur) należy do
najbardziej znanych i bardzo efekto-
wnych koncertowych utworów.

Również oktawową, ale w zupełnie od-
miennym—burzliwym stylu jest etiuda
10-ta (HI mol); Nr. llty A mol przy-
pomina nastrojem etiudę rewolucyjną

(C mol z op. 10) — na tle marszowego,
patetycznego motywu w lewej ręce
przewija się istny huragan pasażów
i biegników, który następnie przenosi
się na chwilę do basu i znowu powra-
ca do wiolinu, aby z kolosalną siłą
skoncentrować się w uroczystych koń -
cowych akordach, rozpływających się
znowu w błyskawicowej gamie przez
całą omal klawiaturę.

Ostatnia z etiud op. 25 © mol to znów
jakiś namiętny wybuch wzburzonego
uczucia — fale istne przelewających się
arpegiów — z pośród których wyłania
się od czasu do czasu linja motywu.
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«Ale czemże są słowa opisujące —

ma się ochotę zawołać z Schumannem —

wobec tych dzieł śmiałej, twórczej po-

tęgi — tak poezji pełnych — w szczegó-

łach może nie bez usterek”), ale w ca-

łości potężnych i porywających».

Trzy etiudy (F mol, As dur i Des

dur) wydane w r. 1840 a pisane dla

«Metody metod Moschelesa i Fetisa»**)

są bardzo interesujące, ale pod wzglę-

dem poetycznej wartości nie dadzą się

porównać z poprzedniemi.

BALLADY, SCHERZA, IMPROMPTU.

Typ Kompozycji Ballady był przed

Chopinem zupełnie nieznanym; nie moż-

na jednak twierdzić (jak to często się

słyszy), aby Chopin stworzył tu ja-

kąś nową muzyczną formę; dziełem je-

go było przedewszystkiem szczęśliwe

zastosowanie tytułu wziętego z poezji

romantycznej — bezwątpienia od Mic-

*) Dosłownie «ohne kleine Flecken» — «bez

małych plamek».

**) Etudes de Perfection de la Methode des Me-

thodes de Moscheles et Fetis. 
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kiewicza — do rozszerzonej i fantastycz-
nie urozmaiconej — czasami na sonato-
wą zakrawającej formy ronda, w któ-
rej, jak to już wiemy, Chopin był mi-
strzem i bardzo chętnie się nią posłu-
giwał. W myśl charakteru balladowe-
go — opowieściowego”*) stosuje Chopin
w swych utworach bardzo szczęśliwie
takt 5/, lub $/;, który muzycznie ten
właśnie nastrój doskonale wyraża. Prócz
tego możemy się domyślać — choćściśle
pozytywnych danych nie mamy — że
Chopin muzykę swoich Ballad łączył
z jakiemiś programowemi podkładami;
świadczy o tem choćby wiadomość —
czerpana wprost z ust autora przez

Schumanna — «że pomysły do owych
Ballad czerpał z Mickiewicza».

Pierwsza Ballada G mol (op. 23) na-
pisaną była jeszcze w czasie przed
przyjazdem do Paryża—i nowym swym
typie przedstawia się odrazu jako do-
skonałość. Nastrój dramatycznego, pa-
tetycznego opowiadania uchwyconym

*) Schumann słuszną robi uwagę, że «poecie
powinno być nietrudno znaleźć słowa do Ballad

Chopina»...

tu jest znakomicie — motywy pierwszo-

rzędnej piękności, a harmonje pełne

śmiałych i „nadzwyczaj oryginalnych

zwrotów —jak najśmielszą a tak Cho-

pinowi właściwą jest (według Schuman-

na) cała Ballada. Nie wiem skąd za-

czerpnął Leichtentritt wiadomość, że

utwór ten powstał pod wrażeniem ustę-

pów z Konrada Wallenroda Mickiewi-

cza; niektóre momenty ballady mogą

istotnie przywieść na myśl pełne dra-

matycznej potęgi słowa Konrada —

w chwili kiedy «mistrza płaszcz na

ziemię miota»:

„Słyszycie wicher? — pędzi chmury śniegów

„Tam marzną waszych ostatki szeregów...

To też niemożliwem to nie jest —

wymagałoby jednak jakiegoś pozytyw-

nego dowodu, który dla wykonawczej

strony Ballady nie miałby zresztą żad-

nego znaczenia. :

W czasie pobytu na Majorce ukoń-

czona, a w 1840 roku jako Op. 38 wy-

dana Ballada F dur — była zaczętą, a

raczej naszkicowaną wiele wcześniej — 
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ponieważ w innej nieco formie («bez
ustępów namiętnych i burzliwych oraz
zakończoną w F dur») słyszał ją R.
Schumann (któremu jest dedykowaną)
już w r. 1835-ym. Owe ustępy «na-
miętne i burzliwe», które przybyły póź-
niej dopiero przy wykończaniu całości
stanowią znakomity kontrast z pełnym
sielankowei prostoty głównym moty-
wem. Jak dowolnie i subjektywnie moż-
na komentować «programowość» u Cho-
pina dowodem jest ta właśnie oraz trze-
cia as dur Ballada; tak jedna jak druga
podawaną jest za illustrację «Świtezian-
ki» Mickiewicza, a w dodatku tak jed-
ni jak drudzy komentatorowie mają
trochę racji, którą, z dobrą wolą szu-
kając, w obu utworach odnaleźć można.

Moje osobiste wrażenia przemawiały-
by jednak za Balladą as dur, której
cały charakter i pojedyncze momenta
oddają w sposób stosunkowo dosyć
wierny Mickiewiczowską opowieść; wo-
góle zaś trzecia Ballada jest - jak słusz-
nie twierdzi Leichtentritt — «jednym
z najświetniejszych utworów całej for-
tepianowej literatury»; nie ma też mniej

= 59 =

jub więcej sławnego pianisty, któryby

jej nie miał w swym repertuarze.

Ostatnia Ballada F mol, utrzymana

w nastroju więcej spokojnym, jednoli-

tym, formą najwięcej zbliża się do Ron-

da — i obfituje w różnorodne nadzwy-

czajnej piękności szczegóły w. coraz to

innem urozmaicaniu głównego motywu.

b) Scherza.

«Jak ma wyglądać powaga skoro

żart wtak ciemne szaty odziany» —

napisał Schumann z powodu pierwsze-

go Scherza H mol — charakteryzując

doskonale to przeciwieństwo, jakie we

wszystkich czterech pod tą nazwą wy*

danych utworach Chopina — zachodzi

między tytułem, a treścią Kan:

Z formy Scherza, którą szeroko roz-

winął po raz pierwszy w Symfonjach

swoich Beethoven, zachował Chopin je:

dynie... takt na 3/, — oraz ruch żywy,

nieco kapryśny, fantastyczny; ale na-

próżnobyśmy tu szukali tej typowej

w utartem pojęciu fantastyczności Sche-

rza (scherzanda), której tak świetnym 
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przykładem jest Scherzo ze «
letniej» Mendelsohna; Chopin |...
utworach snuje dziwne, straszne cza-
sami fantazje; to też jeżelibyśmy mogli
gdzie doszukać się wpływu Beetthove-
na na Chopina, to jedynie w sposobie
w jaki traktuje autor Fidelja— Scherzo
np. w swej V-tej Symfonji. Rodzaj na-
szego mistrza jest zupełnie odmienny,
ale samo nadanie tej części symfonii
SROBcharakteru, mo-

pobudzić w Chopinie idej >
tycznego Scherza. > o
Typ budowy klasycznego Scherza—

powstałego jak wiadomo na miejsce (i na
wzór) Menueta, charakterystyczny przez
wyodrębnioną zupełnie część środkową
zwaną Trio — w Scherzach Chopina
Z trudnością odszukać się daje; znaj-

dujemy wprawdzie we wszystkich jego
czterech utworach część środkową, róż-
niącąsię celowo charakterem od PiErSE

szej i ostatniej; sposób jednak, w jaki
Chopin wprowadza owe nowe motywy
jak je kojarzy i obrabia (traktując je
raczej jak Sonatę lub Rondo) — spra-
wia, że utwory te posiadają zupełnie
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odrębną fizjognomję — i świadczą, że

Chopin posiadał nietylko w wysokim

stopniu zmysł formy (czemu przez dłu-

gi czas starano Się zaprzeczyć), ale

i umiejętność w jej rozszerzaniu i roz-

wijaniu.

Pierwsze Scherzo H mol op. 20 na-

leży do wcześniejszych utworów i po-

wstało przed przyjazdem do Paryża =

może w Wiedniu w czasie, kiedy pierw-

szy raz poza domem, zdala od wszyst-

kich ukochanych — spędzał nasz artysta

święta Bożego Narodzenia; tęsknota za

rodziną — za ideałem lat młodzień:

czych*), budziła w jego Sercu burze

i melancholje naprzemian; wtedy wra-

cał do domu i «piorunował na forte-

pianie» (jak pisze w jednym z listów);

a w wieczór wigilijny może snuły mu

się w głowie dźwięki naszej kolendy —

«Lulajże Jezuinu, lulajże, lulaj» — którą

wyśpiewał tak czule, tak serdecznie

w środkowej części tego «burzliwego»

Scherza; — pod względem harmonicz-

*) Konstancją Gładkowską, śpiewaczką opery

warszawskiej. 



nym jest to nietylko w stosunku do
czasu powstania (Chopin mógł mieć za-
ledwie skończone lat 20) utwór pierw-
szorzędnej wagi; sam początek — śmiało
atakujący dyssonansem w odległej do-
syć tonacji oraz punkt kulminacyjny
Scherza — owe «pioruny na  fortepia-
nie» — dziewięćkroć w potrójnem forte
powtórzony akord przejmujący swą siłą
i jaskrawością Ścierających się z sobą

dyssonansów, są to śmiałości harmo-
niczne, ówczesnej muzyce fortepiano-
wej obce zupełnie.

Drugie Scherzo B mol op. 31 (wyda-
ne w r. 1838) — «równające się» we-
dług Schumanna — «jakiemuś poemato-
wi Byrona» jest mistrzowskiem pod
względem plastyki motywów i czaru-
jących melodji.

Początek Scherza może być słusznie
uważany za szczyt fantastyczności mu:
zycznego motywu, na którego utrwale-
nie, a raczej wypowiedzenie znakami
muzycznemitylko tak gienjalna twórcza
władza, jak Chopina zdobyć się mogła.

Scherzo należy do najbardziej przez
wirtuozów granych i lubionych utwo-
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rów. Echami wrażeń z pobytu w daw-

nym opustoszałym klasztorze kartuzów

na wyspie Majorce— rozbrzmiewa Sche-

rzo Cis mol (op. 39); szarpiące i'niespo-

kojne rytmy i harmonje (część pierw-

sza) kontrastują wymownie z poważ-

nymi, organowymi głosami chorału

(część Il-gą), któremu towarzyszą sub-

telne odgłosy, jakby poruszonych przez

powiew wiatru strun arfy eolskiej. Nad-

zwyczaj pięknym harmonicznie zwłasz-

cza jest przejście do początkowego mo-

tywu; cała budowa zresztą tego o Spo-

rych rozmiarach utworu polega na kil-

kakrotnem zestawieniu tych dwóch

sprzecznych motywów.

Kompozycją, charakterem swymnaj-

bardziej zbliżającym się do pojęcia

Scherzo jest Nr 4 op. 54; motyw jasny,

pogodny —swawolny niemal — harmo-

nicznie stosunkowo prosty — dominuje

w całym tym szeroko tematycznie prze-

rabianym utworze, o brawurowem, bar-

dzo efektownem zakończeniu. 
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6 Impromyp tu.

Utwory fortepianowe pod nazwą Im-
promptu wprowadził do literatury mu-
zycznej F. Schubert— prawdopodobnie
więc Chopin, który zresztą muzą Schu-
berta specjalnie się nie zajmował (nie
mamy przynajmniej na to żadnych do-
wodów), ale niewątpliwie znał dobrze
jego kompozycje, od gienialnego nie-
mieckiego pieśniarza zaczerpnął pomysł
do swych czterech pod tym tytułem
skomponowanych utworów. Pomysł
ten — podobnie jak w innych analogicz-
nych wypadkach — ograniczał się jed-
nak głównie do—tytułu; formę bowiem.
a nawet charakter utworów tych uro-
bił Chopin po swojemu. Odstąpił od
prostej pieśniowej formy, używanej
przez Schuberta i zamienił ją na typo-
wą — podstawową formę wszystkich
swoich różnorodnych kompozycji —
a mianowicie wprowadził dwa kontra-
stujące z sobą motywy. Jak słusznie
zwraca uwagę Leichtentritt, jest Im-
promptu Chopina odwróconą formą je-
go Nokturnu; w Nokturnach po pierw-
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szym motywie wolnym — następuje

zwykle w części środkowej szybszy—

w Impromptu przeciwnie. *) Przytem
stwarza Chopin pewien charakter mu-

zyki tak specjalny — iż Schumann,pi-

sząc o pierwszym Impromptu As dur,

nie znajduje innych słów określenia jak

te, że jest to «so ein eigentliches Im-

promptu, nichts mehr und nichts we-

niger» («jest to właściwe Impromptu—

ani więcej — ani mniej»), W tymże

utworze rozwiązuje Chopin (podobnie

jak w Etiudzie F mol op. 25) w prze-
dziwny sposób problem ścisłej dwugło-

sowości, której rezultatem jest podzi-

wienia godna pełnia dźwięku.
Drugie Impromptu Fis dur należy do

najpiękniejszych — najpoetyczniejszych

kompozycji Chopina; muzyka przesuwa

przed oczyma szereg improwizowanych

obrazów, różnego nastroju czarującej
piękności; spokój idylliczny pierwszego

*) Liechtentritt robi w tem miejscu bardzo in-

teresujące zestawienie z znaną z historji muzyki

w XVIII w. formą dwóch uwertur: włoskiej

i francuskiej — które podobne wykazywały róż-

nice.
Chopin jako twórca. 5 
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tematu (z Bachowską konsekwencją
prowadzonego trzygłosowo) — przerwa-
ny 2-gim motywem jakby niewidzial-
nym chórem dobrych duchów — kon-
trastuje z poważnym, marszowo-uro-
czystym motywem, części środkowej;
powtórzenie pierwszego tematu (harmo-
nicznie nadzwyczaj interesujące) wśród
coraz bardziej się rozdrabniających ryt-
mów — (od tryolek aż do 32-ich) —
rozwiewa się w niewidzialnej prawie
mgle drobniutkich perlistych kropelek—
aby zakończyć się owym niewidzial-
nym chórem — wywołującym uczucie
i tęskne i szczęsne zarazem...
Impromptu Ges dur op. 51 charak-

terem swym zbliżone do pierwszego—
w linji giętkiej — szlachetnej i przemi-
łej zarazem. Bardzo ulubionej, popu-
larnej i często grywanej Impromptu-
Fantazji (Cis mol) nie chciał Chopin pu-
blikować — uważał ją czy za niedość
wykończoną—czy też nie dosyć siebie
godną; uczynił to przyjaciel jego Fon-
tana — wydając ją jako dzieło pośmiert-
ne op. 66. Niema tu istotnie głębi
wielu innych kompozycji Chopina; jako

utwór pełen elegancji i błyskotliwej
(w najszlachetniejszem rozumieniu) wir-
tuozerjj ma jednak ta Fantaisie - Im-
promptu swoje niepospolite znaczenie—
czego dowodem choćby jej popularność
pośród pianistów.

PRELUDJA.

Kiedy Chopin w czasie swego dwu-
miesięcznego pobytu w  Stuttgardzie
otrzymał wiadomość o wzięciu War-
szawy — ogarnęła nim taka bezsilna,
straszna rozpacz, że zdawało się, iż
wątła natura jego nie zniesie takich mę:
czarni *). Wtedy to powstała Etiuda
C mol tak zwana «rewolucyjna» oraz
dwa małe utwory w tonacji A mol
i D mol. Dwie te kompozycje spoczy-
wały w tece aż do czasu, kiedy takich
bezpośrednich impressji pod wpływem
silnych wrażeń czy nastrojów nazbierało
się więcej: dostarczył ich pobyt na Ma-

*) Pozostał z owych czasów własnoręczny
Pamiętnik Chopina opublikowany po raz pierw=
szy przez hr. St. Tarnowskiego w r. 1871. 
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jorce (w r. 1839) — i wtedy powstał
zbiór 24 Preludjów, jedynych w swoim
rodzaju o miniaturowej prawie formie
kompozycji, posiadających tyle głębo-
kiej a nieraz wysoce dramatycznej tre-
ści, że wprost zadziwiają tym stosun-
kiem prostoty do głębokości. W utwo-
rach tych nie istnieje prawie zupełnie
dla słuchacza cała formalna strona kom-
pozycji, mimo że są one w swych ma-
łych rozmiarach zupełną doskonałością
i podobne jako doskonałość koncepcji
robią wrażenie, jak np. I-sza część V
symfonji Beethowena lub wstęp do
«Trystana i Izoldy». Należą do rodza-
ju tych dzieł (jest ich zresztą u Cho-
pina więcej), które wydają się nie «sztu-
ką» — nie czemś, stworzonem przez
wysiłek ludzkiego mózgu i uczucia —
lecz czemś, co istniało poza naszą świa-
domością zawsze — od początku bytu,
istnienia i objawiło się naraz w całej
doskonałości, jakąś potężną siłą wywo-
łane z chaosu. I jak zdumiewającym
przytem wydaje się ten, niewiadomo
zresztą czy a priori przez Chopina po-
wzięty, plan pisania Preludjów tak, aby

całość ich obejmowała kolejno wszyst-
kie krzyżykowe i bemolowe — majoro-
we i minorowe tonacje; przykład za-
czerpnięty bezwątpienia z Woltempre-
riertes klavier Jana Sebastjana Bacha.
Mimo tego planu i systematycznego to-
nacjami układu Preludjów niepodobna
wyobrazić sobie, aby Chopin tworzył
je kolejno i przy każdem pojedynczem
Preludjum o takim układzie myślał; naj-
lepszy dowód, że zaczął od tonacji A mol
i D mol już w r. 1831. Bliższych też
chronologicznych danych co do po-
wstawania ich kolejnego nie mamy.
Gutman, uczeń Chopina, twierdził że
Preludja pisane bvły przed wyjazdem
na Majorkę — nie jest to jednak infor-
macja dokładna, bo same listy Chopi-
na i świadectwo pani Sand temu prze-
czą.

Najlepiej zaś historję powstania Pre-
ludjów określa ich charakter, dając nam
naprzemian momenty przedziwnego li-
ryzmu i pogody — namiętności i skar-
gi — dramatyczności lub tragicznego
spokoju.

Jakiś piękny słoneczny poranek — 



szmer strumyka — śpiew ptaków lub
czar księżycowej nocy (w Preludjach
Nr. 3, 7, 10, 13, 21, 23); szum wichru
i morza — rozpasanie żywiołów - bu-
rze i grzmoty (Nr. 8, 14, 15, 16, 18,
19) — widziadła duchów wśród opusz-
czonych klasztornych murów — godzi-
ny niepokojów i tragicznych przeczuć
(Nr. 4, 9, 20, 22) wreszcie znany z opo-
wiadania pani Sand ów Prelud H mol
(Nr. 6) poczęty w chwili jakiegoś wi-
zjonerskiego zahypnotyzowania jedno-
stajnym odgłosem spadających kropli
deszczu.
. Pani Sand, która w pamiętniku swo-
im p. t. «Un hiver a Majorque» zosta-
wiła dużo wspomnień tyczących się
Chopina, tak opisuje powstanie tego
Preludjum -—- będące przykładem jak
twórczość naszego mistrza z żywioło-
wą omal siłą wydawała z siebie gie-
njalne pomysły.
«Wyszłam jednego dnia z Maury-

cym *)—pisze pani Sand—dla różnych
sprawunków zostawiając Chopina zu-

*) Maurycy syn pani Sand.
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pełnie zdrowym. Nagle nadszedł deszcz,
woda płynęła potokami, potrzeba nam
było sześciu godzin, aby przebyć trzy
maleńkie mile, brodząc w wodzie i przy-
byliśmy w nocy boso, opuszczeni przez
naszego przewodnika, wśród niezmier-
nych niebezpieczeństw. Szliśmy pręd-
ko, przewidując niespokojność naszego
chorego—i była ona w istocie niezmier-
ną, straszną w końcu zaś przeszła w spo-

kojną rozpacz; i wówczas to utworzył
swoje cudne Preludjum. Kiedyśmy we-
szli, wydał okrzyk zadziwienia, a potem
rzekł do nas tonem dziwnym i obłą-
kanym: «Ach ja wiedziałem dobrze,
żeście umarli!» Kiedy przyszedł do sie-
bie i zobaczył, w jakim stanie byliśmy,
zachorował z samego wyobrażenia Sso-
bie naszych niebezpieczeństw, a następ-
nie wyznał mi, iż w długiem swojem
oczekiwaniu widział to: wszystko, jak-
by we śnie, a nie mogąc już rozróż-
nić tego snu od rzeczywistości, uciszył
się niejako i uśpił'wśród grania, z naj-
zupełniejszem przekonaniem, że sam był
umarły. Zdawało mu się, że zatonął
w jeziorze, ciężkie i zimne krople spa- 
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dały mu zwolna na piersi, a kiedy
zwróciłam jego uwagę, że istotnie ta-
kie krople spadały na dach, zapewniał
mnie, że ich nie słyszał i gniewał się
nawet, że śmiałam użyć wyrazu har-
monja naśladownicza, którą u-
patrywałam w jego utworze...» Prelu-
djum jego z tego wieczoru pełne było
kropel deszczu, które odbijały się na
dachówkach metalowych klasztoru, ale
one przyszły do jego wyobraźni i prze-
szły w śpiew przez łzy, Spadające
wprost z nieba w jego serce».
To opowiadanie pani Sand — po za

całym literackim haftem —przedstawia:
jące bezwątpienia sam fakt w sposób
prawdziwy, rzuca bardzo charaktery-
styczne światło na twórczość Chopina.
Jego subjektywizm był tak silnym, że
w pewnych wypadkach negował na-
wet możliwość przejęcia się wrażenia-
mi zewnętrznemi; to też o jakiejś pla-
nowej-—objektywnej programowościnie
było tam z pewnością mowy; wrażenia,
jakie Chopin czy z zewnątrz czy z we-
wnątrz odbierał, zapadały mimowiednie
w jego duszę bez śladu celowego ich

«przetapiania na mowę tonów»; proces
ten odbywał się po za wolą i mózgiem
autora, wytwarzając najcudniejsze kwia-
ty muzycznej twórczości.
To też Preludja Chopina, to najczyst-

szej wody i w najszlachetniejszem po-
jęciu odczuty nowoczesny impressjonizm
muzyczny — to prawdziwy <krzyk na-
giej duszy»... Schumann pisząc o Pre-
ludjach nazywa je «dziwnemi» («merk-
wiirdig»); spodziewał się, że będzie to
rodzaj szeroko przeprowadzonych etiud,
a tymczasem znalazł wprost przeciw-
nie: «są to—pisze—szkice, początki e-
tiud, lub jak kto chce — ruiny — po-
jedyncze orle skrzydła — wszystko po-
mieszane w chaosie jedno przez dru-
gie. Ale w każdym ustępie można czy-
tać drobnemi, perełkowatemi literami:
«pisał Fryderyk Chopin»; w pauzach
poznać go po potężnym oddechu. Jest
on i zostanie najśmielszym i najdum-
niejszym duchem poetycznym doby 0-
becnej.» Nieubłagany dla wszystkiego,
co płaskie i pospolite — entuzjasta wo-
bec wszystkiego, co w sztuce szczere
i głębokie, pisze dalej Schumann: «Jest 
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też w tym zeszycie coś chorobliwego,
gorączkowego i odpychającego; niech
jednak każdy sobie tam szuka co mu
najlepiej odpowiada, tylko zdala niech
zostanie: filister.» [ cytując znaną

apostrofę do znienawidzonego filistra,
który jest:

Kin hohler Darm
Von Furcht und Hoffnung ausgefilit
Dass Gott erbarm!

Kończy pięknie do Chopina — jako
do gienjusza zastosowanym wyjątkiem
z Schillera—owemi klasycznemi słowy:
«Co ty czynisz, co się tobie podoba—
jest prawem.»

Ładną analizę Preludjów Chopina,
które jako Ściśle muzyczna forma żad-
nego pokrewieństwa ze zżnanemi daw-
niej pod tym tytułem utworami muzycz-
nemi nie wykazują, podał w swej książ-
ce Leichtentritt; oparta przeważnie na
osobistej obserwacji, stoi ta analiza
o wiele wyżej od umieszczonego w dru-
gim, poświęconym Chopinowi zeszycie
miesięcznika «Musik» artykułu o Pre-
ludjach pióra Dra J. Kappa, który ogła-

sza charakterystykę Oraz objaśnienia

wszystkich 24 Preludjów na podstawie

zebranych przez panią Rappoldi Kahrer

wskazówek Liszta, Hansa Biilowa,

Lenza i pani Muchanow. — Z umysłu

zwracam na tę sprawę baczniejszą uwa:

gę, ponieważ powoływanie się na tak

słynne nazwiska oraz na tradycje wprost

od Chopina idące (wiadomo że Lenz

i pani Kalergis:Muchanów byli ucznia”

mi Chopina) mogłyby wspomnianym

objaśnieniom nadać cechę rzetelniejszej

wartości. Tymczasem rzecz się ma prze-

ciwnie, o ile nie chodzi o mniej lub

więcej zajmujące dziennikarskie wspom-

nienia.—O charakterze owych, <objaś-

nień» najlepiej powiedzą przykłady;

przedewszystkiem każdy Prelud dosta-

je swój tytuł i tak: l <Znowu połą-

czeni» («Wiedervereinigung>). IF < Przez

czucie śmierci» (<Todesahnung>). III.

«Ty jesteś jak kwiat» («Du bist wie

eine Blume» Heine). IV. «Atak dusz-

ności» («Erstickungsanfall»). V. «Zwąt-

pienie — Niepewność» (<Zweifel- Unge-

wissheit»). VI.«Dzwonek śmierci »(«Ster-

beglócklein»). VII. «Polska Tancerka». 



VIII. <«Zwątpienie» (<Verzweiflung»).
IX. «Wizja.» X. |. anal,
XI. «Libella». XII. «Pojedynek» («Duell>).
XIII. «Strata» (« Verlust»). XIV. «Strach»
(«Furcht»). XV. «Krople deszczu». XVI.
«Piekło». XVII. «Scena na placu Notre
Dame w Paryżu.» XVIII. «Samobój-
stwo.» XIX. «Wewnętrzne Szczęście»
(<Inneres Giiick»). XX. «Marsz żałob-
ny». XXI. ew niedzielę». XXII. «Brak
oeRXKIII. «Przejażdżka
na łodzi» («Vergniigungs-schifflein!»XXIY. «Rura, gnugungs-schifflein!» ).

Trudno sobie wyobrazić większy brak
odczucia na samą ideję twórczości —
jak Sprowadzanie duchowej treści Pre-
ludjów do tej realistyczno anegdotycz-
nej sfery, która przypomina illustracje
Z «Gartenlaube», niemca w haftowa-
nych pantoflach i poduszkę z napisem
«Nur ein Viertelstiindchen »...; być może,
że Liszt, że czasami w dobrym humo-
rze Chopin, a przedewszystkiem znany
gaduła Biilow, mogli przy lekcjach wy-
myślić jakieś doraźne realistyczne ob-
Jaśnienie tego lub owego Preludjum,
aby uczniowi najczęściej w formie żartu

a zn:

poddać nić do snucia własnej fantazji;
ustalanie jednak takich przygodnych
uwag w formuły mające być kluczem
do odczuwania ducha utworu jest do-
wodem zupełnego braku rozumienia
sztuki wogóle, a sztuki Chopina prze-
dewszystkiem. Aby dać przykład bez-
gustu «objaśnień» pani Kahrer przyto-
czę dla porównania krótką a tak prze-
konywującą charakterystykę znanego
IV-go Preludjum E mol zaczerpniętą
z książki Leichtentritta — oraz historję,
którą niewiadomo dzięki jakim trady-
cjom przekazała nam autorka artykułu
w «Musik»—nadając temuż Preludjum
tytulik: atak duszności.

Oto co pisze Leichtentritt:
«Prelud Nr. 4 (E mol). Szeroka

skrzypcowa melodja; chromatycznie
zstępujące Trystanowskie akordy—tęsk-
nota, gdzieś głęboko wewnątrz tleją-
cy żar. Jakby Prolog do tragedji>. —
Trudno rzeczywiście w bardziej treści-
wych słowach dać obraz tego przecud-
nego utworu. Posłuchajmy «tradycji»
pani Kahrer: 



«Nr. IV (C mol) Atak duszności. Jest
to obraz jednego z tych ataków, jakie
często nawiedzały cierpiącego na pier-
siową chorobę Chopina. W nutach le-
wej ręki słychać ciężki oddech — pra-
wa oddaje skargi i jęki, które się wy-
dobywają z jego piersi. W takcie 12-ym
przewraca się (Chopin) na drugą stro-
nę (sic!). Ale zaduszenia wzmagają się
bez przerwy, w miejscu gdzie:  stretto
wzdycha głośno. Puls zaczyna bić dwa
razy szybciej — zdaje się być blizkim
uduszenia... Ku końcowi zaczyna zno-
wu spokojniej oddychać (Akordy w le-
wym ręku muszą być grane jak wes-
tchnienia). Coraz wolniej i słabiej bije
serce—przy akordzie sekundowym stanę-
ło nagle. (Należy wyraźnie liczyć cztery
ósemki na każdą półnutę, aby uderze-
nia pulsu— chociaż nie słyszalne—prze-
cież czuć było). Ostatnie akordy wska-
zują, że chory śpi».
i Każdy chyba przyzna, że trudno o ob-
Jaśnianie muzyki w więcej niesmaczny
aw dodatku najzupełniej nietrafny spo-
sób. Nie przypuszczam aby komuś znają-
cemu bardzo dobrze wszystkie Preludja—
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przeszło przez myśl słysząc opisywany
ten szpitalny epizod zastosować go do
tej cudownej kantyleny. —W tym stylu
są mniej więcej wszystkie opisy. Przy-
tem Prelud VIII Fis mol zatytułowany:
<Zwątpienie» stosuje pani Kahrer nie
wiadomo na podstawie jakich tradycji
do opowiedzianej wyżej przez panią
Sandhistorji, tyczącej wyraźnie Prelu-
dju «pełnego kropel deszczu», co do
którego (podobnie jak się rzecz ma
z Balladą Świtezianką) są podzielone
zdania; niektórzy twierdzą, że jest to

Nr. VI — inni że XV-y (Prelud Des dur).
W gruncie rzeczy jest to obojętne —
ale tego rodzaju obniżanie intencji au-
torskich, jak to kilkakrotnie czyni pani
Kahrer, o ile nie ubliża wprost dziełu

sztuki— to może wpływać ujemnie na
poziom kulturalny przeciętnej publicz-
ności, która wierząc w tradycje i na-
zwiska, na jakie się powołuje autor-
ka — będzie sobie koniecznie wyobra-
żała muzykę Chopina — a wreszcie
i muzykę wogóle, jako realistyczną
ilustrację różnych mniej lub więcej
ważnych zdarzeń życia jak: łapanie 



ćmy latającej po pokoju (Prelud X) —
pojedynek (w którym rannego Chopi-
na wynoszą wśród ogólnego zamiesza-
mial) top.

I jeszcze raz powtarzam, że nie cho-
dzi koniecznie o to, aby ktoś pragną-
cy w mniej lub więcej poetyczny spo-
sób objaśnić słowami utwór muzyczny
musiał utrafić bezwarunkowo w sferę
literackiej wyobraźni kompozytora *)
(bez wględu czy ona współdziałała czy
nie przy tworzeniu utworu); dlatego
też można się dziwić ale nie robić po-
ważniejszego zarzutu tejże pani Kahrer,
że ostatnie — w Stuttgardzie powstałe
Preludjum — zakończone jak wiadomo
dzięki przekazanej tradycji «Trzema wy-
strzałami armatniemi» — illustruje nie

* Jako przykład dowolności w tym kierunku
może posłużyć próba następująca: Zwrócono się
raz do mnie z prośbą o dobranie muzyki do
żywych obrazów «Lituanji> Grottgera — które
miano przedstawiać na tle bardzo udatnie skom-
ponowanych wierszy; dobrane odpowiednio Pre-
ludja Chopina tak znakomicie odpowiedziały ce-
lowi, iż zdawało się chwilami iż Grottger pod
wpływem Preludjów tworzył swoje obrazy.
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jako straszną walkę na śmierć i życie
lecz jako gwałtowną burzę z pioruna-
mi, grzmotami i wichrem.

Chodzi o to aby nie sprowadzać sztu-
ki poważnej — muzyki natchnionej,
która właśnie wyraża to, czego słowa
wyjawić nie są w stanie, do poziomu
realistycznej zabawki — jakiegoś tonal-
nego wolapiiku, którego każda nuta
ma koniecznie oznaczaćjakiś fakt z real-
nego życia.

Preludja Chopina są to przecudowne
liryczne poemaciki—kto nie jest w. sta -
nie wyczuć duszą całej ich siły i poe-
zyi bez tłomaczenia sobie na mniej lub
więcej udatne obrazki z życia, ten niech
od tych utworów tak jak filister Schu-
manna — <zostanie daleko».

SONATY.

Dzięki tradycyi sięgającej czasów
Schumanna i Liszta, utarło się prze-
konanie, któremu pierwszy starał się
do pewnego stopnia zaprzeczyć Niecks
w swej książce o Chopinie — jakoby

Chopin jako twórca. 6 
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największe formą dzieła jego, zwłasz-
cza Sonaty (B mol i H mol) nie stały na
wysokości innych, drobniejszych roz-
miarami utworów. Na tę opinię powo-
łuje się również w swoim pięknym szki-
cu St. hr. Tarnowski—pisząc: «wogóle
przeważa między muzykami zdanie, że
talent ten nietylko swobodny, ale samo-
władny w mniejszych i ciaśniejszych
formach muzykalnych, nie był w zu-
pełności panem form największych i mi-
strzem w takich formach i cenią w prze-
cięciu jego koncerty, jego sonaty niżej—
aniżeli mazurki i nokturny, preludja
i etiudy, ballady i polonezy!

«Tłomaczą nam to muzycy na przy-
kładach i mówią, że jak Byron nie
byłby potrafił napisać «Pana Tadeusza»
albo Słowacki « Wallansteina> tak Chopin
nie mógł równie dobrze skomponować
Sonaty, jak komponował utwory, mniej-
sze rozmiarem i tonem»..
Zapewne że pierwsza Sonata Cbopi-

na C mol (op. 4) nie może być stawia-
ną pod względem artystycznej dosko-
nałości na równi z komponowanemi
współcześnie innemi utworami; wyżej
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od niej stoi Rondo A la mazur—ówcze-
sne nokturny i mazurki; tak pod wzglę-
dem formy jak inwencji nie dorównuje
ona tym innym utworom «mniejszym
rozmiarami i tonem» — chociaż wsto-
sunku do ówczesnego Sonatowego sty-
lu odznacza się wybitną indywidualno-
ścią. (Co się tyczy jednak Sonat B mol
i H mol— to doprawdytylko nie wgłę-
biwszy się w ich ducha można wydać
ten stereotypowy, jedynie za echem
tradycji powtarzany sąd o niedoskona-
łości ich formy i wogóle niejednolitości
lub niższości pomysłów.

Chopin, komponujący w r. 1839 So-
natę B mol, stał na takiej wysokości
rozumienia i odczuwania formy Sona-
towej, że umiał ją znakomicie przetopić
na swój indywidualny ton i stworzyć
dzieło, nie ustępujące dawnym i dzi:
siejszym tego typu utworom.
Dziwnem jest, że nawet Nieckd —

oddający sprawiedliwość Sonacie B mol,
którą gigantyczną nazywa — waha się
jednak, czy te «pełne siły, oryginalno-
Ści i interesujące cztery części, razem
wzięte, sonatą nazwać można»—iidzie 
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tu do pewnego stopnia za Schuman-

nem, nie zupełnie umiejącym  zorjen-

tować się w tem dziele Chopina”).

Jedynie: też pewnemu jednostronne-

mu zapatrywaniu się na pojęcie sona-

ty, które nie tylko za czasów Schuman-

na, ale do dziś dnia u starszej daty

muzyków związanem jest ściśle z po-

jęciem Beethovenowskiego stylu, a na-

wet jego indywidualmości — przypisać

należy to zdanie wielkiego niemieckie-

go romantyka, iż «nazwa Sonaty była

tu raczej kaprysem, jeżeli nie śmiałością

bez granic, żeby czworo szalonych dzie-

ci razem połączyć i przeszwarcować je

pod tem imieniem tam, gdzieby się ni-

gdy pewno nie dostały>.

Chopin wziął od Mozarta i Beetho-
wena zasadniczą formę, którą wpraw-

dzie, jak świadczą obie Sonaty, według
własnych intencji modyfikował, pozo-

stając najzupełniej w jej ramach; nie

*) Schumann uważa, że zamiast Marsza żałob-

nego, który ma w sobie według niego coś <od-
pychającego» (etwas abstossendes) byłoby wię-

cej na miejscu «jakieś Adagio przypuśćmy w des

dur».

brał zaś stylu, ponieważ posiadał swój

własny i czuł, że formę Sonaty do nie-

go śmiało przystosować może.

Zmiany jakie w formie sonaty poczy”

nił Chopin są bardzo z jego punktu wi-

dzenia logiczne; najcharakterystyczniej”

szem jest to, że w obu Sonatach —

w budowie pierwszej części unika on

po tak zwanej przeróbce ( Durchfiih-

rung) powtarzania I go tematu przecho:

dząc odrazu do II-go; odstąpienie od

tego utartego szablonu było prawdopo-

dobnie logiczną konsekwencją operowa”

nia w przeróbce przeważnie tym rym

tematem; powtarzanie go raz jeszcze

w całości wydawało się Chopinowizu-

* pełnie zbytecznem.

Niezrozumiałymi wydają mi się owe

przez Schumanna a potem przez wielu

innych czynione zarzuty: niejednolitości

czterech części w Sonatach Chopina;

Leichtentritt — ostatni, który w Niem-

czech o Chopinie pisał — twierdzi iż:

«pojedyńcze części nie koniecznie na-

leżą do siebie, są to raczej cztery 0S0-

bne utwory — jak jeden w czterech czę-

ściach». A przecież tylko wgłębienia 
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się w dzieło i zrozumienia go potrzeba
aby wyczuć to pokrewieństwo, to stop-
niowanie nastrojów, zmierzających ku
punktowi kulminacyjnemu Sonaty, ja-
kim jest «Marsz żałobny», który istniał
przed powstaniem całości*) i był praw-
dopodobnie owem jądrem idei, podsta-
wę dzieła całego stanowiącej.

Enigmatyczny wstęp (Grave), pełen
niepokoju, urywany charakter pierw-
szego tematu, groźnemi rytmami tętnią-
ce Scherzo, z tą niby powiewną i lek-
ką a jednak beznadziejnym smutkiem
tchnącą kantyleną środkowej części, któ-
ra jakby wizja przedzgonna w samym
końcu się jeszcze powtarza, to wszyst-
ko nastrojem swym i muzyczną treścią
wiąże się bezpośrednio z Marszem ża-
łobnym — jest jego naturalnym i logicz-
nym wsiępem, jest przygotowaniem do

*) W liście Chopina z r. 1839 z Hohant do
Fontany pisanym Znajdujemy następującą wia-

domość: «Ja tu komponuję Sonatę si bemol mi-
nore... Marsz żałobny, którego masz już
egzemplarz... i Finałek nie długi, może ze
trzy stronice. Lewa ręka unisono z prawą,

ogadują po marszu...
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tej chwili, która była założeniem i po-

częciem samej Sonaty — chwili, która

poczęła w świętem natchnieniu ponure,

żałobne dźwięki, tak pięknie określone

przez Liszta: «wszystko, coby było uro-

czystego i rozdzierającego w orszaku

żałobnym całego narodu, patrzącego na

swój własny pogrzeb, to się słyszy

w głosie tych dzwonów...

Aż wreszcie po ostatnich żałobnych

jękach Marsza to dziwne, jako unicum

w literaturze fortepianowej uważane fi-

nale—to «ogadywanie po marszu», jak

je nazwał sam Chopin, a w istocie ja-

kaś rozpaczna plątanina myśli, której

wątku uchwycić prawie niepodobna, ko-

mentowana w najrozmaitszy sposób)

jest genjalnem i w najwyższym stop-

niu indywidualnem dopełnieniem Sona-

ty, jako niezmiernie w swym nastroju

jednolitego dzieła.

Śledząc za tą jednolitością, nadare-

mniebyśmy szukali jakiegoś programo-

wego podkładu, który może gdzieś się

*) Rubinstein nazywał ją: «wichrem nad gro-

bąmi», 
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snuł w najtajniejszych głębinach duszy
twórcy—dla nas ujawnił się on tylko
w nastroju, jaki, przechodząc różne ska-
le uczucia, wiąże się w czterech częściach
w jednolitą całość, o której możnaby
powiedzieć to, co napisał Schumann
o części ostatniej: «wieje od niej niesa-
mowita, ponura potęga ducha, która
wszystko, coby jej się oprzeć Śmiało,
zmiażdży potężną dłonią tak, że jak
skrępowani, bez szemrania aż do koń:
ca słuchać jej musimy»...
Wprawdzie pisze bezpośrednio Schu-

mann dalej — zawsze odnośnie do Fi-
nału: «słuchać musimy, lecz bez po-
chwały—bo muzyką to nie jest»... po-
wiedzenie to wszakże przyjąć można
tylko jako retoryczną figurę tem bar-
dziej, że samo zakończcnie recenzji ma
w sobie myśl piękną, ale niezbyt traf-
ną: <tak się kończy ta Sonata jak się
zaczęła: zagadkowo niby Sfinks z szy-
derczym uśmiechem».
Trudno pojąć, czemu dla duszy ro:

mantyka, tak na fantastyczność piękna
itragizm wrażliwej, miała Sonata B mol
być tak zagadkową.

I druga Sonata (H mol, op. 58) w do-
tychczasowej ocenie doznawała zarzutu

niejednolitości—tak od Niecksa, jak od

stawiającego ją zresztą bardzo wyso-

ko między utworami Chopina Leichten-

tritta. Faktem jest, że część jej pierw-

sza posiada poza momentami pierwszo-

rzędnej piękności i siły natchnienia

(zwłaszcza w tematach), ustępy nie tło-

maczące się zbyt jasno, robiące wra-

żenie jakiegoś zapamiętałego zagłębia-

nia się w metafizycznych idejach, do

których klucz odnaleźć nam trudno —

ną czemby jednak niejednolitość wszyst-

kich czterech części względem siebie po-

legać miała—dopatrzeć a raczej dosłu-

chać się niepodobna.
I tak, jak słusznie Niecks nie godzi

się na zdanie Liszta, ogólnikowo pod

adresem większych formą utworów Cho-

pina podane: «plus de volontć, que d'in-

spiration», tak samo nie słuszną jest

parafraza tego zdania przez Niecksa:

«plus de volontć, que de savoir-faire>.

Zapewne że Chopin nie umiał «ro-

bić» kompozycji, bo wogóle dla niego

«składanie tomów» jako pojęcie muzy- 
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ki, było rzeczą najzupełniej obcą; u nie-

go pomysły tematów były owocem Ży-

wiołowego natchnienia — nie miały w So-

bie nic z mozajkowej, refleksyjnej ro-

boty; opracowywanie utworów, które-

mu jak wiadomo bardzo dużo czasu
i niesłychanie wiele krytycyzmu poświę-
cał, wpływało tylko na zmianę lub usub-
telnianie szczegółówi było prostym wy-

nikiem jego artystycznej sumienności—
nie było jednak tą «robotą», bez której
muzycy pewnego typu nie umieją So-
bie wyobrazić twórczości symfonicznej

lub sonatowej, zapominając, że naj.

większy jej przedstawiciel, Beethoven,
najwspanialsze z swoich Symfonji i So-
nat też <tworzył» a nie «robił»; to zna-

czy: używał danych tematow w najroz-

maitszych ich przemianach, jako środ-
ków do wyrażania swych uczuć, Swe-
go natchnienia, a nie jako celu same-
go w sobie, aby muzyczną, zapomocą

mózgowych kombinacji zbudowaną,

utworzyć formę.
Te pewne niejasności—a raczej trud-

niejsze do rozwikłania i zrozumienia
ustępy, które Niecks nazywa trost-

ZROHOŃNCACZE

lose Wiistenei, nie zagłębiając się

prawdopodobnie w ich ukrytą treść (np.

początek przeróbki) znalazłyby swoje

analogie również w ostatnich kwarte-

tach lub Sonatach Beethovena; harmo-

niczne zaś piękności 1 pomysły, które

posiada H mol Sonata, były, jak cała

zresztą twórczość Chopina, podstawą

dla rozwoju najbardziej nowoczesnych

efektów harmonicznych — od Wagnera

począwszy.
Budowa obydwóch Sonat, jak już wy-

żej było wspomnianem, jest analogicz-

na; nie jest to jednak bynajmniej sza-

blon wyrozumowany, czyteż ze znanych

już wzorów ukuty; Chopin rozwija swe

myśli pod dyktandem natchnienia, któ-

re stwarza różnorodne od nastroju i cha-

rakteru tematów zależne formuły. I tak

w pierwszej Sonacie część zwana prze-

róbką budowaną jest przeważnie na te-

macie pierwszym oraz—co stanowi ory-

ginalną własność Chopina—na krótkim

ale charakterystycznym motywie stano-

wiącym ów enigmatyczny wstęp; kan-

tylena tematu drugiego występuje tu

fragmentarycznie. 



W przeróbce drugiej Sonaty z począt-
ku również pierwszy temat głównie wy-
stępuje, w zupełnie jednak odmienny
sposób, niż to miało miejsce w pierw-
szej Sonacie—śpiewny zaś temat drugi
o wiele ważniejszą następnie odgrywa
rolę.

Obie Sonaty złożone są z czterech

części; w Sonacie H mol po Scherzu
następuje Largo — wzniosłością na-
tchnienia równe Beethovenowskim Ada-
giom a jednak czysto indywidualnie
Chopinowskie — kończy zaś Sonatę Fi-
nale w formie Ronda będące arcydzie-
łem plastyki tematów i formy—a pełne
poezji i namiętności.
Z powodu tych dwóch Sonat Chopi-

na nasuwa się też mimowoli uwaga,
że nasz mistrz mało bardzo. miał wspól-
nego z współczesną sobie francuską mu-

zyką; nadaremniebyśmy bowiem szu-

kali w ówczesnej muzycznej francu-
skiej literaturze Sonat fortepianowych

'już nie natchnieniem lub inwencją rów-
nych, lecz choćby formą zbliżonych.
Do rzędu wielkich Sonat Chopina na-

leży również w 1847 roku wydana(ja-

ko op. 65) słynnemu wiolonczeliście

i przyjacielowi Franchomme poświęco-

na Sonata wiolonczelowa. Wiolonczela

była o ile się zdaje po fortepianie —

i głosie ludzkim najmilszym Chopinowi

instrumentem; na zamiłowanie to wpły-

nęło prawdopodobnie zbliżenie się już

w młodych latach z doskonałym wio-

lonczelistą Księciem Antonim Kadziwi-

łem oraz osobista predylekcja do instru

mentu, którego ton pełen melancholij

nej śpiewności tak odpowiadał charak-

terowi Chopinowskiej melodji.

Sonata wiolonczelowa, również jak

fortepianowa z czterech części złożona,

była ostatniem dziełem wydanem za Ży-

cia Chopina. Jako napięcie natchnie:

nia nie przedstawia ona dzieła jednoli-

tego—czuć w niej chwilami jak gdyby

odbicie owego fizycznego wyczerpania,

które musiało nieraz gnębić silnego ru-

chem ale w owych latach ciałem sła-
bego Chopina. Mimo to w całym spo-
sobie traktowania harmonji—i polifonji
znać w tem dziele ów ciągle do dal-
szego postępu i rozwoju dążący gie-
njusz Chopina, który w ostatnich swo: 



ich dziełach stwarzał coraz to nowe
subtelności i odsłaniał coraz to dalsze,

niestety zbyt wcześnie dla potomności
zagasłe horyzonty.

FANTAZJA F MOL, BERCEUSE,

BARKAROLLA.

«W Fantazji przemawia do nas zno-
wu ten górny i chmurny”*) poeta w po-
dobny sposób, jak to już nieraz bywało;
mnóstwo tu gienjalnych pojedyńczych
rysów, chociaż całość w niezupełnie
piękną ubrana formę. Jakie obrazy mo-

gły majaczyć w duszy Chopina kiedy
pisał tę Fantazję — domyślać się tylko
możemy; w każdym razie nie bvły to
obrazy radosne». Femi słowami scha-
rakteryzował Robet Schumann dzieło,
które w twórczości Chopina zajmuje
pewne odrębne stanowisko; jest to prze-
dewszystkiem jedyna jaką Chopin na-
pisał — w całem tego słowa znaczeniu
Fantazja. Zarzut co do formy,jaki ro-
bi Schumann—jaki powtarzają szerzej

*) W oryginale «der Kiihn stiirmende Dichter>.

 

motywując Niecs i Leichtentritt, stresz-

cza się w słowach: «brak logiki w cią-

głości budowy»; Leichtentritt uzasadnia

swoją krytykę uwagą, że «nowe my-

śli, jakie zjawiają się niespodzianie od

czasu do czasu znikają równie prędko

aby już nigdy się nie zjawić?. Dalej

podając za przykład Bacha i Beetho-

vena, którzy z największą starannością

każdą myśl odpowiednio rozwijają —

zarzuca Chopinowi, że się «o to za ma-

ło troszczy». «Wielka forma —

pisze dalej — jest u niego za mało

uduchowionaiożywiona» («nicht

durchgeistigt und  belebt>). Pomimo

że przedmiot ten poruszałem już mó-

wiąc w poprzednim rozdziale o Sona-

tach Chopina — raz jeszcze muszę za-

znaczyć fałszywe stanowisko niemiec-

kich muzycznych krytyków i estetyków.

Jest to sprawa bardzo ważna i tyczą-

ca wogóle najbardziej zasadniczych po-

jęć o sztuce—a równocześnie z powo-

du abstrakcyjności swych czynników

bardzo trudna do uchwycenia. Ze słów

Leichtentritta, który podobnie jak inni

niemieccy autorzy za jedyny punkt wyj 
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ścia uważa formę stworzoną przez gie-
njuszów niemieckiej muzyki—wy-
nikałoby, że uduchowienie formy
zależy w pierwszej linji od możliwie sta-
rannego rozwinięcia myśli muzycznych;
a więc innemi słowy strona duchowa
ma być w ścisłym związku z czysto
muzycznym procederem —- przerabiania
tematów; jakże to pogodzić z następnem
zdaniem Leichtentritta, który «muzycz-
ną treść tej Fantazji nazywa jednak
wartościową («kóstlich»); a pisze
dalej, że jest to jeden z najnamiętniej-
szych, najpłomienniejszych utworów ca-
łej fortepianowej literatury». To też te
wszystkie zarzuty wydają mi się prze-
dewszystkiem nie na miejscu wobec
kompozycji pod tytułem «Fantazja»,
która przedewszystkiem daje swobo:
dę w traktowaniu formy — i pozwala
na dowolne ukazywanie się i znikanie
motywów bez dalszych konsekwencji;
po zatem, jak z powyższego zestawie-
nia wynika, kwestję umiejętnego roz-
wijania i wyzyskiwania motywów moż-
na tylko z wielkim zastrzeżeniem łą-

czyć z «duchową wartością» kompozy-
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cji. Zapewne że ta granitowa konstruk-

cja, jakiej wrażenie dają nam symfo-

niczne dzieła Beethowena, jest równo-

cześnie ożywiona jednolitością myśli,

uduchowiona potęgą natchnienia twór-

czego, też same jednak tematy Beetho-

wena bardzo wzorowo obrobione i wy”

zyskane przez jakiegoś niemieckiego

majstra formy w guście Rusta lub Bar-

giela— czyżby mogły się pod ducho-

wym względem równać z niewyzyska-

ną w swych tematach Fantazją

Chopina? Z drugiej jednak strony, dzieło

sztuki muzycznej—nie może być istot-

nie doskonałem, o ile nie jest wyrażo-

nem doskonałą formą. Jakież zatem

wyjście z tego zaczarowanego koła?

Nie tak trudne, jak by się wydawało:

pojęcie formy muzycznej stworzonej

przez gienjusz niemiecki nie jest

bezwzględnem; muzykawielkich—pierw-

szorzędnych twórców nie jest, nie mo-

że być jakąś czysto objektywną, kos-

mopolityczną sztuką; Chopin rządzący

się idealną for mą Mozarta lub Beetho-

wena przestałby być Chopinem; jego in-

Chopin jako twórca. 7 
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dywidualności odpowiadało w danym
wypadku nie wyzyskiwanie skrupulat-
nie każdego motywu, lecz zestawie-
ne z sobą w wysoce artystycz-
ny i duchowo zupełnie logicz-
ny sposób szeregu tematów
tworzących Fantazję F mol. Chopin
nie idąc za wzorem formy niemieckiej,
stworzył własną, która musiała jed-
nak być wtym wypadku dosko-
nałą, skoro stworzyła dzieło o jakim
sam krytykujący się wyraża, że jest
muzycznie wartościowe, a wiadomo
jakie potężne zawsze robi wrażenie.
Słuchając tego — jak Leichtentritt słusz-
nie mówi—najnamiętniejszego—najpło-
mienniejszego z utworów całej forte-
pianowej uwertury, mimowoli przycho-
dzą na myśl słowa *) Przybyszewskiego:
«Trzeba pamiętać o tem, że każdy ton
Chopina, to nie oderwany symbol mu-
zyczny, ale obnażone serce, bijące, ży-
we, Z piersi wyrwane...»
Każdy ton tego utworu, fantazjującego

na temat jakiegoś programu psycholo-

*) St Przybyszewski: Szopen.

so"9g

gicznego, którego literackie zrozumie-
nie zupełnie nas zresztą nie obchodzi
idzie wprost z serca do serca, każe
istotnie odczuwać: «muzykę poza mu-
zyką, odczuwać metamuzycznie>».
W przewijających się przed nami

obrazach, które jak słusznie pisał Schu-
mann bynajmniej nie są «radosne» czu-
jemy pewne ciągłe dążenie do kulmi-
nacyjnego punktu i stopniowe uspaka-
janie podnieconych jakiemiś fantastycz-
nemi wizjami zmysłów.

Leichtentritt zalicza Fantazję do poe-
matów «narodowych» — w czem bez-
wątpienia ma rację; — rytmy to ża-
łobnego, to wojennego i tryumfalnego
marsza, chwile ekstazy, dźwięki mo-
dlitewnego chorału, a wreszcie elegijna
zaduma, są to pierwiastki nie pozo-
stawiające żadnej wątpliwości co do
uczuć, na jakich tle powstała całość
tego arcydzieła.

Berceusę. O:p.07.

Kontrastem do Fantazji F mol jest
ten klejnocik Chopinowskiego natchnie- 
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nia; — spokój duszy — cisza — błogość,
stanowią tu podstawę nastroju, a mu-
zyczna budowa wprost przeciwnie jak
w Fantazji polega nie na zszeregowaniu
różnych motywów ale na powstawaniu
jednego i tego samego tematu — a ra-
czej uroczego czterotaktowego temaciku,
który wyzyskany jest w najprzedziw-
niejszy sposób—aż siedemnaście razy.
Nie jest to oczywiście ten sposób <wy-
zyskania» o jakim myślał Leichtentritt
robiąc przytoczone powyżej zarzuty,—

Chopin bowiem nie «przerabia» swego
motywu na symfoniczny sposób — co
zresztą w utworze tak drobnym nie
miałoby najmniejszego sensu — ale po-
daje go kilkanaście razy z rzędu za-
wsze w odmienny sposób — to wgir-
landach leciuchnych pasażów—to w ga-
mach chromatycznych — wogóle w tak
przedziwnych, czarujących figurach for-
tepianowych, że efekt brzmienia instru-
mentu doprowadzonym tu jest do nie-
słychanej, bajecznej subtelności.
To też trudnoby było mówić wobec

Berceusy 0 nieumiejętności Chopina
w wyzyskiwaniu kolorystyczaem mo-

tywów; rozmaitości śpiewnego motywu
przeciwstawioną jest kołysząca się z nie-
ubłaganą jednostajnością figura akom-
panjamentu powtórzona w tej samej
formie i tonacji aż 67 razy z rzędu;
bas ten stanowi podstawę jednolitości
nastroju i charakteru Berceusy, utrzy-
mując niejako w karbach te setki drob-
nych nutek rozpryskujących się podob-
nie jak z cichym szmerem spadające
kaskady wód mieniących się opalem
i szmaragdem.

Charakterem swym analogiczna jest
Barcarolla op. 60 (Fis dur) - tylko tu już
forma utrzymana jest w szerszym sty-
lu—omal poemat stanowiącym. Podsta-
wą jest podobnie jak w Berceuse—ko-
łyszący się subtelnie ruch basu, który
jednak od czasu do czasu zmienia swój
charakter. Subtelności dźwiękowe po-
dobnego typu jak w Berceuse; wstęp
zbudowany na dominancie o cudow-
nych efektach harmonicznych. 
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WALCE.

- Formę tańca niemieckiego, który do li-
teratury fortepianowej wprowadzili Schu-
bert i Weber polubił Chopin jeszcze
w młodzieńczych latach; w posiadaniu
rodziny Elsnera znajdowały się (wy
dane w r. 1904 przez Breitkopfa i Har-
tla w Lipsku oraz Hósicka w Warsza-
wie) dwa walce Es dur i As dur, nale-
żące do bardzo wczesnych jego utwo-
rów.

Niecks zauważył trafnie, że «uważa-
jąc nazwę Scherza nie jako formę mu-
zyczną lecz pewien stan umysłu, mogli-
byśmy właściwie walce Chopina nazwać
jego Scherzami». I rzeczywiście mistrz
nasz nadając charakterowi walca wy-
tworność i salonowość nieznaną przed-
tem — (Schumann twierdził że takie wal-
ce*) hrabianki jedynie powinny tań-
czyć) — pogodne — wesołe, czasami
wprost żartobliwe z małymi wyjątkami,
wyrażał w nich nastroje; uczucia które

*) Z powodu walca As dur.
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najgłębiej, najsilniej obejmowały jego
duszę: tęsknota za ojczyzną i rozpacz
po jej utracie — uczucia te nie pobu-
dzały natchnienia Chopina w kierunku
walcowych rymów...

Nie wszystkie ze znanych walców
Chopina ukazały się za jego życia;
czy nie przykładał do tych kompozycji
większej wagi—czy też myślał jeszcze
nad ich przerobieniem, niewiadomo; dość

że takie arcydzieło lekkości— dystynk-
cji i humoru jak znany walc Ges dur
skomponowany w roku 1836 ukazał
się w druku dopiero w roku 1855 jako
Nr. 1 op. 70. (w wydaniu Fontany).
Również znany bardzo walc E mol (bez
liczby porządkowej, ani liczby dzieła
t. zw. Opus) znajduje się w zbiorowych
wydaniach jako oeuvre posthume—po-
dobnie dwa tak popularne utwory jak
wale As dur pisany na pożegnanie
panny Marji Wodzińskiej w Dreźnie
w r. 1836, oraz jeszcze przed wyjaz-
dem z Warszawy skomponowany me:
lancholijny walc H mol stanowią po-
śmiertne Opus 69. 
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Ze zbioru trzech walców (op. 70) za-
wierającego wspomniany już walc Ges
dur—trzeci również jeszcze z warszaw-
skich datowany czasów — i podobno
wiąże się z historją uczuć miłosnych
Chopina do Kostancji Gładkowskiej.

Pierwszy przez Chopina wydany ja-
ko op. 18. Walc Es dur—znany i bar-
dzo popularny, skomponowanym był
jeszcze przed wyjazdem z Warszawy—
a jakie wrażenie wywołał w Niemczech,
świadczyć może nadzwyczaj interesu-
jący artykuł Schumanna, który ukazał
się w Neue Zeitschrift fiir Musik(w r.
1837) pod tytułem: «Bericht an Jean-
quirit in. Augsburg iiber den letzten
kunsthistorischen Ball beim Redacteur>».
(«Sprawozdanie o ostatnim artystyczno-
historycznym balu u redaktora pisane
do Jeanquirit*”) w Augsburgu). Jest
to w zgrabnej literackiej formie żywe
i zabawne opowiadanie o zmyślonym
(oczywiściel) balu u redaktora Neue
Zeitschrift fiir Musik, którym był sam
Schumann; bo ten doroczny bal — jak

*) Pod tym przezwiskiem należął do tak zwa-

nych Davidsbiindlerów: Stefan Heller.

pisze ów sprawozdawca —jest właści-

wie tylko pretekstem do poznania sze-

regu nowych kompozycji tanecznych —

co w przenośni znaczy, że ten artykuł

był właśnie pretekstem do interesują-

cego omówienia szeregu nadesłanych

do redakcji dla sprawozdania tańców.

«Porządek tańców» podaje Schumann

następujący:
CZĘSE E

Wielki Polonez patetyczny I. Nowakowski op.11

Walc op. 18 Chopin

Cztery Mazurki op. 8 Brzowski

Sześć Walców na cztery ręce C. H. Zóllner

Wielki Polonez op. 174 F. Ries

W pauzie: Bolero op. 19 Chopin

CZĘŚĆ II.

Trzy Polonezy na 4 ręce C. Kriigen
Wielki Walc brawurowy  F. Liszt

Cztery Mazurki E. Wolff

Polonez op. 22 Chopin.

W zestawieniu tych kompozycji ude-

rzającą jest ilość utworów polskich —

oraz tańców polskich (Polonezów) przez

Niemców pisanych. Cały opis rzeko-

mego balu służy przeważnie do wy- 
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rażenia zachwytu nad... Chopinem, tak
osobistym piszącego — jak włożonym
w usta tancerki, którą samo wymó-
wione nazwisko Chopina wprost osza-
łamia — równie jak muzyka tego: «na
ciemnych falach ciało i duszę w górne
przestworza unoszącego walca». Jest

istotnie w. tym walcu — słusznie na-
zwanym przez autora: «Grande Valse
Brillante» nadzwyczajna wirtuozo-
wska brawura i różnolitość pełnych tem-
peramentu i rozmachu tematów.  Arty-
stycznie wyższym od walca Es dur
a pod względem wymienionych przeć
chwilą właściwości równym jest walc
As dur pierwszy ze zbioru op. 34, który
ukazał się w r. 1838; jest on słusznie
uważany za jeden z najlepszych wal-
ców Chopina, który — jak powiada
Schumann — «podnosząc swym utwo-
rem tłum tańczący patrzy nań wzro-
kiem wielkiego artysty—a myślą ulatuje
daleko». To ostatnie powiedzenie —
dałoby się zwłaszcza zastosować do
walca A mol (Nr. 2 op. 34) — walca —
który dał prawdopodobnie początek prze-
różnym «smutnym» lub «melancholij-
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nym» walcom (jak np. Valse triste

Czajkowskiego i wiele podobnych ).

Leichtentritt: pisząc o tym walcu odnaj-

duje w nim obrazek wiejskiej sceny

i wybitnie słowiański charakter; jest

też bezwątpienia w tym kołyszącym

się rytmie jakaś słowiańska melancho-

lja; — wiejskości czy ludowości jednak

doszukać się w nastroju tej kompozycji

niepodobna. Więcej może też nawet

zacięcia — nietylko słowiańskiego lecz

wprost polskiego posiadają ustępy wspo-

minanego już pierwszego walca ze zbio-

ru op. 34—zwłaszcza od harmonji do-

minanty tak pięknie rozpoczynająca Się

część Des dur.

Trzeci walc z tego samego zbioru

jest pod każdym względem kontrastem

z walcem A mol. Wijące się perełko-

wate figury — głównej melodji — wstęp

traktowany w guście fanfary—oraz w fi-

glarnym niemal tonie utrzymane za

kończenie składają się na całość pełną

brawury i humoru zarazem.

Bardzo znane i przez wirtuozów nad-

zwyczaj lubione są walce As dur op. 42

oraz Des dur op. 64; w pierwszym, 
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w mistrzowski i przedziwnie wytworny
sposób połączył Chopin rytmikę */; pra-
wej ręki z konsekwentnie przeprowa-
dzonym akompanjamentem na 5/4 w le-
wej — w drugim (zwanym popularnie
walcem minutowym) przetopił rytm wal-
cowy na jakieś misterne perpetuum mo-
bile — filigranową kanwę snującej się

bez końca omal figury melodyjnej; je-
dynie część środkowa koncentruje się
na chwilę w powiewną i uroczo-tanecz-
ną melodję.
Dwa walce Cis mol i As dur z op.

64 może nieco mniej powszechnie gry-
wane, posiadają również właściwe Cho-
pinowi niepospolite piękności—to w cu-
dnej — potoczystej kantylenie to w bra-
wurowych pełnych poezji i uroku pa-
sażykach.

POLONEZY.

Tańce polskie —a przedewszystkiem
Polonezy były pierwszą formą muzycz-
ną, która poruszyła drzemiące w mło-
dziutkiej duszy kilkonastoletniego chłop-
ca popędy twórczości muzycznej. Jak

=" Ę

wspominałem w pierwszym rozdziale,

już w jedenastym roku życia pisze

«Frycek» poloneza (As dur), dedykując

go swemu profesorowi Żywnemu; w sze

regu następnych lat (do roku 1829)

powstawało ich pewno, czy to w for-

mie szkicu czy improwizacji wiele wię-

cej — ale dochowało się do naszych

czasów tylko kilka tęgich, zamaszystych

Polonezów, któreby mogły być ozdobą

twórczości Orłowskiego lub Nowakow-

skiego; dla Chopina były to tylko pró-

by — preludja polonezów. Nawet jako

op. 23 wydany «Grande Polonaise prć-

cedóe d'un Andante spianato» należący

do grupy fortepianowych utworów Cho-

pina z orkiestrą—a napisany być może

na wzór podobnie ułożonego Poloneza

Hummla, nie posiada mimo wybitnych

już cech szopenowskich głębszej, cie-

kawszej treści.

Dopiero Polonezy Cis mol i Es mol

op. 26, wydane w r. 1836 rozpoczynają

szereg tych wielkich poematów, które

osnute na rytmice tańca polskiego po-

dobało się Chopinowi nazwać poprostu

Polonezami; wychodzą one bowiem tak 
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daleko poza taneczną formę utworów
Ogińskiego lub Elsnera, że stały się
właściwie nowym typem kompozycji,
której nazwa pozostała tylko jako tra-
dycyjne określenie zasadniczego rytmu
kompozycji.
Rytm ten, odpowiednio zresztą do

swej natury, pobudzał zawsze fantazję
Chopina w kierunku siły, enereji, wspa-
niałych pochodów, czy zapasów na
śmielć mzycie:
Sam początek Poloneza Cis mol,

szereg energicznych, urywanych ude-
rzeń, jakby jakieś potężne rycerskie stą-
pania, po których motyw Poloneza
niby liryczny a pełen namiętnościi cią-
głego niepokoju stwarzają jakiś boha-
tersko-tragiczny rapsod, który dopiero
w drugiej części przetapia się w poe-
mat o spokojniejszym — kojącym nastro-
ju. W tym Polonezie odstępuje też już
Chopin od utartej formy tanecznej —
nie powracając po części środkowej
(t. zw. Trio) do początkowego moty-
wu — tylko na tej drugiej właśnie czę-
ści budując całe zakończenie. Jest to
prawdopodobnie wynik stosowania for-
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my do nastroju; Chopin nie chciał po-
wracać do owej tragicznej nuty pierw-
szego motywu i skończył na łagodnie
rozkołysanych dźwiękach tria w tonacji
Des dur—(co enharmonicznie odpowia-
da oczywiście zakończeniu w Cis dur).
Polonez Es mol formą a jeszcze bar-
dziej swym charakterem więcej drama-
tycznym niż poprzedni Polonez wy-
biega daleko poza granice tanecznej
muzyki. Jest to już szeroko rozwinięty
poemat, którego formę trafnie określa
Leichtentritt jako Rondo z dwiema po-
bocznemi częściami. Podobnie zresztą
jak w Polonezie Cis mol, nastrój tragicz-
nego niepokoju z początku — ciągłe po-
tęgowanie siły (przypominające podob-
ne efekta Tristana i Izoldy Wagnera,
który bezwątpienia znał dobrze utwory
Chopina) przechodzi w motyw spokoj-
niejszy ale bynajmniej nie o lirycznym
lecz raczej o marsowym charakterze;
dwukrotnie wraca jeszcze pierwszy te:
mat pełen utajonej grozy— zamykając
Polonez jakby pytającem recitativem.

Najbardziej znany — może najbar-
dziej—obok marsza żałobnego z Sonaty 
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B mol—popularnym ze wszystkich

dzieł Chopina jest Polonez A dur (op.

40). Dzieło to jest uroczystym tańcem

w najwspanialszem tego słowa znącze-

niu; formą zwięzłe, krótkie, ściśle we-

dług tradycji Poloneza z końca XVIII-go

wieku zbudowane, imponuje szlachetno-

ścią i barwnością motywów, pełnych

dziarskiej zamaszystości i powagi. To

też u nas zwłaszcza od dawna już stał

się ten polonez niejako hasłem, godłem

wszystkich poważnych uroczystości; —

Łiszt grywał go podobno na każdym

prawie koncercie.

W myśl uroczystego nastroju winien

też Polonez ten być grywany nie zbyt

szybko — tylko wyraźnie, z zaznacze:

niem 6 ósemek w takcie.
Równocześnie z Polonezem A dur wy-

dany Polonez C mol jest wspaniałym JE

gó kontrastem. Zniknął pogodny nastrój

weselnego pochodu—uroczysta powaga

przejęta jest smutkiem i przygnębie-

niem — ale nie tym smutkiem miękkim,

żałosnym — skarżącym się, tylko harto-

wnym, męskim bólem; forma tańca jest

  
 

tu znowu oczywiście wykluczoną—wła-
ściwości polonezowego rytmu — pozba-
wione nawet owej charakterystycznej
Bolero przypominającej pary szesnastek
w akompanjamencie — niemniej wystę-
pujące bardzo wyraziście, obleczone są
znowu w ulubioną Chopinowi formę Ron-
da. Kontrasty jak zwykle u Chopina po-
legają na przeciwstawieniu motywów
w ten sposób, że wewnętrzna ciągłość
utworu ani na chwilę nie zostaje przer-
waną a nastrój wskutek odpowiedniej
rytmicznej i tonalnej charakterystyki --
rozjaśnia się lub przyciemnia.
W roku 184l-ym wydany Polonez

Fis mol należy znowu do rzędu wspa*
niałych obrazów poetycznych, którym
rytmika Poloneza nadaje tylko pewne
charakterystyczne cechy. Jest to przy-
tem -jedyny Polonez Chopina; w któ-
rym forma taneczna rozluźniona jest
tak dalece, że część, któraby odpowia-
dała triu, zastąpiona jest mazurkiem.
Pomysł ten, jeden z najpoetyczniej-
szych w twórczości Chopina robi wraże-
nie jakby pośród marsowych rytmów

Chopin jako twórca. 8 
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ogarnęła nagle autora taka melancho-
. lja — że serca na wodzy utrzymać nie

potrafił —i wojowniczy polonez przeta-
pia się w miękkie, potoczyste tony ma-
zurka, jakby rycerz od płaczu wstrzy-
mać się nie mógł i z pod przyłbicy
na stalową zbroję popłynęły łzy przej-
rzyste... ż

Polonez As dur (op. 53) jako siła
i jednolitość natchnienia jedna z naj-
potężniejszych kompozycji w wszech-
światowej muzycznej literaturze — jest
obrazem wspaniałej mocy ducha Cho-
pinowskiego i jest najżywszem zaprze-
czeniem jakiejś chorobliwości duszy
i osłabienia jego twórczości w ostatnich
latach życia. Leichtentrittt pisze, że jest
to punkt kulminacyjny rodzaju <Polo-
neza»; istotnie trudno o większą wspa-

niałość — o większe wrażenie bohater-
skiej potęgi jak przygotowany długim
wstępem pierwszy motyw tego polone-
ze i całe jego następne rozwinięcie.
Co za bogactwo rytmów — co za roz-
mach i temperament szalony. Środkowa
część—to znany popis wirtuozów (nie-
stety często nadużywany) to owe okta-
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wy — grzmiące tętentem konnicy, z któ-

rym łączą się (w prawej ręce) sygnały
trąbek, jeden z najefektowniejszych po-
mysłów fortepianowych, wymagający
ogromnej pewności i wytrzymałości
ręki.

Ostatni z Polonezów Chopina: Polo-
nez-Fantazja op. Ól (wydany wr. 1845)
jest dziełem, o którem sądy brzmią nad-
zwyczaj różnorodnie — a często nielo-
gicznie. Liszt widzi w nim: «elegijny
smutek, przerywany jakiemiś burzliwe-
mi poruszeniami, uśmiechem melan-
cholijnym, nieoczekiwanemi zboczenia-
mi» — odczuwa podniecenie «podobne
do działania cypryjskiego wina, które
zaostrza w niesłychanie silny sposób
wrażenia i wywołuje stan, graniczący
z obłędem...

Kleczyński stawia dzieło to jako przy-
kład, że «sama legenda nie wystarcza,
aby dzieło muzyczne było porywające...»
twierdzi dalej, że: idee ogólne są tro-
chę niewyraźne, ich przeprowadzenie
gubi się w komplikacjach, dla duszy
Chopina mniej właściwych, i nie robi
wrażenia...» 



da

Istnieje legenda, że komponując ten

Polonez-Fantazję, pragnął twórca przed-

stawić przeszłość i przyszłość Polski.

Jest to oczywiście legenda «jakich wie-

le», którą bardzo ładnie ujął St. hr.

Tarnowski w swym szkicu*) o Chopi-

nie. «Jest to, pisze on, jakby Szereg

obrazów coraz nowych, zmieniających

się jak w scenach widzenia, snu By*

rona; a wszystkie te obrazy, jak żeby

miały podobieństwo ze sławną muzyką

Jankla, podobieństwo ducha, a nawet

układu: zrazu brzęczenie ciche, jak kilka

much gdy z siatki wyrwą się pajęczej,

to coś jak szepty, jak zmowy, jak ja-

kieś tajemnicze przygotowania. Potem

«rozpierzchnięte tony łączą się i w akor-

dów, wiążą legjony, tylko to, co grają,

to nie smutna pieśń o żołnierzu tuła-

czu, ale potężna i twarda pieśń bitwy,

złej? dobrej? kończy się ona przejściem

przytłumionem, smutnem i łzawem, jak

pogrzeb. Ale w końcu wraca znów

pierwszy motyw, tylko jak w początku

*) St. Tarnowski Chopin i Grottger Dwaszki-

ce Kraków 1892.

 
 

grał się cicho i tajemniczo, tak w koń-
cu odzywasię. on fortissimo: «że struny
dzwonią, jak trąby mosiężne». Jankiel

także takim tryumfem kończy swoją
muzykę, a choć w zakończeniu Cho-
pina melodja nie jest ta, która zamyka
koncert cymbalisty, to myśl, znaczenie
tego zakończenia jest to samo».

Jeden z najpoważniejszych biografów
naszego mistrza F. Niecks, jakby igno-
rując zupełnie zakończenie Poloneza —
tak trafnie opowiedziane przez St. Tar-
nowskiego pisze: «co za niewymuszo-
ny, niezgłębiony ból duszy przemawia
z tych tonów! Gdzie spojrzeć, bezgra-
niczny smutek. Te skargi i zwątpie-
nia—te dziwne, pełne niepokoju błąka-
nia myśli budzą w nas współczucie.
Wprawdzie czasem zjawią się myśli
słodkiej rezygnacji, które jednak w swej
beznadziejności jeszcze smutniejszemi
się wydają. Odgłosy wojny, wyzwa-
nia, tryumfu, tak często słyszane win-
nych Polonezach, tutaj milkną».

«I dzieło to» — pisze w zakończeniu
Niecks «zawierające pomysły nietylko
dorównywające, ale przewyższające pod 
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względem piękności i potęgi wszystko,

co Chopin stworzył, ze względu naswą

treść patologiczną stoi poza sferą sztu-

ki». Konkluzja mało zrozumiała.
Leichtentritt wreszcie w tonie bardzo

wstrzemięźliwym — krytykując pewną

niejednolitość budowy, oraz brak pla-

styki w tematach — uważa, że Polonez

Fantazja pełen jest pięknych myśli, oraz
harmonicznie jest jednym z najbardziej

interesujących utworów Chopina.

Reasumując te różnorodne wrażenia,

pobudzone Polonezem-Fantazją, czuje-

my przedewszystkiem, że chodzi tu

o dzieło wysoce niepospolite, którego

wartość nie łatwo było określić. Pomi-

jając zupełnie niezrozumiały daltonizm

Niecksa na bohaterski i tryumfalny ton

w zakończeniu Poloneza, trzeba przy-

znać, że on najbardziej może zdał so
bie sprawę z nadzwyczajności tego ar-

cydzieła, którego (jak to słusznie za-

rzucają niemieccy  przedewszystkiem

krytycy) —jest mimo to wyraźnie i ja:

sno przeprowadzone stopniowanie, od

owej przez Liszta trafnie nazwanej tris-

tesse ćlegiaque do bohaterskiego, try-

ufalnym hymnem brzmiącego, końcowe-
go ustępu. Co jednak przedewszystkiem
jest cechą Poloneza-Fantazji i co mu na-

daje tę przeczuwaną przez wszystkich
prawie, ale nie dość jasno określaną war-

tość—to jego czysto muzyczna strona —

nie pod względem formy, ale pod wzglę-

dem poszczególnych elementów muzycz-

nych. To co Kleczyński nazywa: «gu-
bieniem się w komplikacjach, dla muzy
Chopina mniej właściwych» jest wła-

śnie nietylko najoryginalniejszą, ale naj-

istotniejszą tego utworu charakterysty-

ką. Dążący ciągle naprzód w swym roz-

woju geniusz muzyczny Chopina — dał
w Polonezie Fantazji niejako objawie-

nie nowego stylu, rzucił takie bogac-

two nowych środków ekspresji muzycz-

nej, że starczyć one mogły za podnietę

nie tylko największym twórcom ubie-

głego stulecia (Wagner!). ale do dziś

dnia jeszcze są żywym wzorem dla

nowoczesnej twórczości muzycznej.

Jedyny Polonez wiolonczelowy Cho-

pina: «Introduktion et Polonaise Briilan-

te pour piano et violoncelle» (op. 3),
napisany w r. 1820ym w Antoninie 
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u księcia Radziwiłła jest według zdania
samego autora, efektownym utworem
salonowym, jako taki niema też w rzę-
dzie Polonezów Chopina głębszego zna-
czenia.

MAZURKI.

O ile w Polonezach przejął Chopin
już gotową i bardzo popularną pomię-
dzy kompozytorami współczesnemi mu-
zyczną formę, o tyle mazurki jako utwo-
ry fortepianowe były w początku XIX-go
wieku prawie że nie znane. Było dużo
piosnek śpiewanych na mazurową nu-
tę jak nie szukając daleko «Mazurek
Dąbrowskiego». — Piosenki o charakte-
rze mazurowym znajdują się w zbio-
rach «polskich tańców» już w pierw-
szej połowie XVIII-go wieku *),— jako
forma jednak muzyki <uczonej» lub
choćby tylko «salonowej» mazurek nie
występuje. Chopin zatem, chociaż nie

*) Sperontes «Die singende und tantzende
Muse an der Pleisse» kilka wydań jw Lipsku
od 1636 począwszy.

pierwszy zaczął komponować mazurko-

we piosenki, pierwszy nadał im pewną

specjalną cechę utworu fortepianowego,

który z czasem stał się ulubioną formą,

prócz dziarskiego, tanecznego charakte-

ru, częściej daleko wyrażającą pewne

subtelne, melancholją i tęsknotą za

ojczyzną przepojone nastroje. W ma-

zurkach też przedewszystkiem przejął

się Chopin duchem muzyki ludowej,

iten fakt związany Ściśle z rozkwitem

romantyzmu, nadaje mazurkom Chopina

pewną specjalną cechę. Wielki nasz

artysta, od dziecka chwytający pod

drzwiami karczmy dźwięki chłopskiej

muzyki, nie notował motywów ludo-

wych, aby je potem w kompozycjach

obrabiać na swój sposob; on wsłuchu-

jąc się w nie całą duszą, przejmował

się ich charakterem, ich właściwościami

rytmicznemi i snuł potem z własnej

fantazji tak jakby ludowe — bo równie

szczere i proste, ale przez własny twór-

czy gienjusz uszlachetnione do godno-

ści najdoskonalszego dzieła sztuki pod-

niesione mazurki. 



Formę tańca zachował Chopin pro-
stą i prawie nie usiłował jej rozwi-
jać, zato pod względem harmonijnych
kombinacji nigdzie może fantazja jego
nie rozwinęła takiego bogactwa. Ma-
zurki stały się poniekąd polem doświad-
czalnem jego przeróżnych nowatorskich
na polu harmonji pomysłów.
Nazwa Mazurek zastosowaną jest do

B0-ciu przeszło utworów tego typu do-
syć ogólnikowo, ponieważ część ich
posiada wybitnie oberkowy, część ku-
jawiakowy charakter; właściwego zaś
typu mazura-tańca nie mają prawie
wcale Chopinowskie mazurki choć nie-
które z nich swego czasu w War-
szawie do tańca grywano *). Przeglą-
dając długi szereg mazurków, — od
najpierwszych przez  piętnastoletniego
chłopca pisanych (Mazurki G dur i B
dur tak zwany mazur kulawy) — aż

*) Izabelia Barcińska, siostra Chopina pisała
w jednym z listów do Paryża że jednego z ma-
zutków grano u Zamojskich przez cały wieczór
«niezmiernie kontenci byli z niego do tańca»—

dodaje.

do ostatnich, tworzonych pod koniec

życia, można. doskonale zaobserwować

tę ciągłą dążność Chopina do urozmar-

cenia rytmiki do  subtelizowania har-

monji, oraz  przetapiania tanecznych

utworów na pełne wyrazu poemaciki.

Z chłopięcych lat Chopina kilka tylko

dochowało się mazurków; prócz wyżej

wspomnianych tylko jeszcze mazurek A

dur, A mol (umieszczony jako Nr. 2

w op.68). Pierwsze przez Chopina w T.

1832 — a więc już za paryskich czasów

wydane cztery mazurki op. 6—kompo-

nowane jeszcze w Warszawie—posiada-

ją odrazu właściwości wyróżniające je od

tego typu, jaki mógł w owych czasach

jako mazurek być znanym. w parze

z opus 6 idzie op. 7. Numer pierwszy

tego zbioru to rzadko później spotyka-

ny typ tanecznego mazura, Z które-

go «mogli być naprawdę kontenci do

tańca». I tu już jednak, przy nadzwy-

czajnej prostocie potrafił Chopin (w dru-

giej części) dać w duchu ludowym

utrzymany, a nadzwyczaj interesująco

przeprowadzony problem harmoniczny. 
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Następne dwa mazurki zbioru op. 7
to już typowe melancholijno - tęskne
piosenki o mazurkowym charakterze.
Numera 4-ty i 5-ty, zwłaszcza S-ty, to
jakby żywcem z pod mazurskiego smy-
ka wykrzesany oberek. W dwa lata
po op. 7 ukazuje się znowu zbiór
czterech mazurków jako op. 17. Tu,
prócz pierwszego, który również jak
w op. / mazurowy zdradza charakter
w trzech następnych oznaczonych Lento,
ma non troppo, molto legato — rozsnu-
wa Chopin na cudownie pomyślanych
harmonjach melancholijne mazurkowe
melodje.

Niepodobna zastanawiać się po kolei
nad wszystkiemi mazurkami, które uka-
zywały się w lat parę, zwykle po trzy
lub cztery razem, jako dzieła (opus) 24,
30, 33, 41, 50, 56, 59, 63; prócz tego
wydał Fontana w r. 1855 dwa zbiory
mazurków op. 67 i 68, na które zło-
żyły się utwory wcześniejsze i w ostat-
nich latach życia pisane.
Z pomiędzy wymienionych najpopu:

larniejsze są cztery mazurki z op. 33
(Gis mol, D dur, C dur i śliczny H mol);

 

w mazurku Nr. 2 op. 24, charakterys-

tycznem jest użycie tonacji lidyjskiej —

co uważać należy za naśladownictwo

a raczej przejęcie się duchem naszych

pieśni ludowych, niejednokrotnie zabar-

wionych do dziś dnia tonacjami ko-

ścielnemi. Jako próba pomysłowości har-

monicznej Chopina służyć może ma:

zurek Nr. 2 op. 30, w. którym jedna

ita sama dwutaktowa fraza powtarza

się czterokrotnie z rzędu, za każdym

razem inaczej harmonizowana; z powo-

du zakończenia w przecudnym mazur-

ku Cis mol pisał Schumann że «nad

takiemi kwintami*) będą niemieccy kan-

torowie załamywali ze zgrozą ręce».

Wymieniać wszystkie subtelności,

wszystkie szczegóły obrobienia, tak róż-

ne między sobą w każdym mazurku

jest omal niepodobieństwem, wymaga-

łoby to specjalnego studjum.

Poza wszelkiemi kombinacjami ryt-

micznemi, które u Chopina z jakiegoś

*) Chopin użył tu z całą świadomością i śmia-

łością szeregu t. zw. kwint równoległych — <za-

kazanych» w nauce harmonii. 
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niewyczerpanego zdały się płynąć źró-
dła, wyraz ekspresji jaki dawał swym
mazurkom, musiał wciąż z nowych pły-
nąć środków, jakimi były do najwię-
kszej wytwornej subtelności doprowa-
dzone kombinacje harmoniczne. Aby
zdać sobie sprawę, jak z biegiem czasu
rozwijała się u naszego mistrza ta umie:
jętność, wystarczy dla przykładu ze-
stawić dwa mazurki jeden z roku
1827 go, drugi z 1848 roku (Nr. 2-gi
z Opus 68 i Nr. 4 z Opus 67) i prze-
konać się o różnicy w wyzyskaniu je-
dnej i tej samej tonacji A mol. Pierw-
szy, powszechnie bardzo znany ma-
zurek, melodyjnie równie świeży jak
prosty, obraca się wyłącznie w zakre-
sie trzech harmonji: A mol, € dur iA
dur bez żadnych dalszych dygresji; w ma-
zurku A mol z op. 67, zasadniczo na
podobnych harmonjach zbudowanym,
ileż najprzeróżniejszych zboczeń chro-
matycznych, melizmatów i przeróżnych
harmonicznych subtelności. A cóż do-
piero powiedzieć o ostatniej według po-
dania inspiracji Chopina, której chorobą
złożony artysta już nie miał siły prze-
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grać, — o mazurku F mol (op. 68) —

o tych zwierzeniach bolesnych przez

łzy pisanych, któreby można nazwać

poufnym testamentem wielkiego cier-

piącego artysty! Najpiękniejsze efekty

nowoczesnej harmonizacji subtelne fra-

zy «Tristana i Izoldy» są w tym

mazurku niejako zapowiedziane, prze-

kazane testamentem przyszłym poko-

leniom...

Mazurki Chopina te, jak powiedział

Schumann «ukryte wśród kwiatów ar-

maty», to obok Polonezów najwspanial-

sze wyrazy odczuwania «narodowej mu-

zyki» — a przytem niewyczerpana skarb-

nica genjalnych a tak indywidualnych

Chopinowskich twórczych pomysłów.

PIEŚNI.

Aby utworom wokalnym Chopina,

o których u nas wie się niestety zbyt

mało — i które stale zwłaszcza przez

śpiewaków i śpiewaczki są niedocenia-

ne, dać należne miejsce 1 znaczenie

w naszem pieśniarstwie, należy prze-

dewszystkiem zbadać bliżej ich chara- 
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kter w stosunku do współczesnej Cho-
pinowi, do późniejszej i do dzisiejszej
wreszcie epoki naszej twórczości. Pierw-
sze piosenki Chopina pisane przed wy-
jazdem z Warszawy, a więc przed
20:tym rokiem życia, są naiwne i pro-
ste, czasami zbyt naiwne, jak np.
«Gdzie lubi» (do słów Witwickiego)
czasem mimo prostoty obrobienia, po-
rywające fantazją i temperamentem
(<Hulanka»). Trzeba zaś pamiętać, że
jedynemi pierwowzorami były wówczas
Chopińowi prócz popularnych piosenek
w rodzaju: «Już księżyc zaszedł, psy
się uśpiły», kompozycje wokalne Elsne-
ra, Kurpińskiego i wiele podobnych,
których typ przedstawiają najlepiej pio-
senki, dorabiane do pierwszego wyda-
nia «Spiewów historycznych» Niemce-
wicza, mdłe, banalne, bez cienia orygi-
nalności, bez żadnego prawie artystycz -
nego znaczenia. Czy Chopin znał już
za czasów Warszawskich pieśni Schu-
berta, które mogły mieć na twórczość
jego pewien wpływ decydujący, jak
dotąd, nie wiemy; to pewnem jest tylko,
że w zbiorze pieśni Chopina — stosun-
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kowo nieliczne w porównaniu z współ-
czesnymi romantykami, Schumanem
i Mendelsohnem przedewszystkiem, znaj-
dują się utwory, które wnosiły w dzie-
dzinę ówczesnego pieśniarstwa polskie-

go nietylko świeżość osobistej, genjal-
nej inwencji, ale i nowe pierwiastki
w pojmowaniu pieśni. Napisana w r.
1847 muzyka*) do słów Anonima
(Z. Krasińskiego): <Z gór, skąd dźwi-
gali ciężkich krzyżów brzemię»... stano-
wić może prototyp najbardziej nowoczes-
nych pieśni, tak pod względem pojęcia
deklamacji, nastroju, jak czysto mu-
zycznych środków (śmiałych i niespo-
dziewanych zwrotów harmonicznych).
Jest to zresztą prawie jakby szkic pie-
śni, o akompanjamencie prawie tylko
naznaczonym, a jaka przejmująca głę-
bia w tych boleśnie wijących się me-
lizmatach melodji, jaka wyrazistość de-
klamacji muzycznej, w ówczesnem pie-
śniarstwie polskiem zupełnie jeszcze nie
znanej!

*) Utwór ten wpisany został do «Sztambuchu>

pani Delfiny Potockiej.

Chopin jako twórca. 9 
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Pieśń ta nosząca tytuł «Melodja» jest
tem więcej interesującą, że współczesna
Chopinowi międzynarodowa literatura
pieśniarska, chociaż bardzo już: bogata
w świetne utwory, tego typu pieśni nie
posiada zupełnie.

Inna znowu piosenka p. t. «Pierścień»
napisana po zerwaniu narzeczeństwa
z Marją Wodzińską, przejmuje i wzru-
sza swym beznadziejnym smutkiem i re:
zygnacją oddaną w melodji prostej a tak
pięknej i swojskiej, że może iść w po-
równanie z najsłynniejszymi piosenka-
mi Schuberta.

Pełną uroku i świeżości «porannych

kropel rosy» jest «Piosenka litewska»,
oraz tak popularna na całej kuli ziem-
skiej piosenka: «Gdybym ja była sło-
neczkiem na niebie».
Na całkowity zbiór 17 pieśni*) skła-

dają się: «Życzenie» (słowa Witwickie-
go) «Wiosna» («piosnka sielska» Wit-
wickiego), «Smutna rzeka» (słowa Wit-

*) Zbiór wszystkich pieśni Ch. istniejący wję-

zykach francuskim i niemieckim ukazał się w no-

wem polskiem wydaniu w r. b. nakładem Ge-

bethnera i Wolffa.

mal =

wiekiego), «<Hulanka» (słowa Witwie-

kiego) *) «Gdzie lubi» («Do wrót szczę-

ścia» słowa Witwickiego) «Precz z mo-

ich oczu» (słowa A. Mickiewicza), «Po-

seł» (słowa Witwickiego), «Sliczny

chłopiec (słowa B. Zaleskiego), <Melo-

dja» (słowa Anonima), « Wojak» (słowa

Witwickiego), <Dwojaki koniec (słowa

B. Zaleskiego), «Moja Pieszczotka»(sło:

wa A. Mickiewicza), «Niema, czego trze-

ba» (słowa B. Zaleskiego), «Pierścień»

(słowa S$. Witwickiego), «Narzeczony»

(słowa Witwickiego) «Piosnka litewska»

(słowa Witwickiego), i «Sierota» (w ory-

ginale pod tytułem Chant du tombeau).

Obejmując jednym rzutem oka zbiór

powyższy, można dojść do konkluzji,

że Chopin nie był wprawdzie tego ty-

pu pieśniarzem z powołania jak: Schu-

bert, Schumann a choćby nasz Moniu-

szko; pieśni jego jednak mają w naszej
literaturze stanowisko bardzo doniosłe,

a niektóre, jako dzieła pierwszorzędnej

*) Napisana według podania w czasie uczty
pożegnalnej na cześć Chopina przed wyjazdem

jego z Warszawy. 
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wartości artystycznej («Melodja», «Pier-
ścień», «Piosnka litewska») przedsta-
wiają równocześnie typ będący pierwo-
wzorem nowoczesnej pieśni polskiej.

Zarzucana często przez przeciętnych
zwłaszcza śpiewakówi śpiewaczki «nie-
wdzięczność» pieśni Chopina, leży w tru-
dności należytego wydobycia z nich
pierwiastku deklamacyjnego; na tym
punkcie przedstawiają one te same po-
stulaty co wogóle pieśń nowoczesna.
Przy prawdziwie artystycznem wykona-
niu — «niewdzięczność»ta znika zupełnie;

prócz kilku zupełnie pierwszych—nieco
naiwnych i nieporadnych piosenek tesz-
ta powinna się znajdować w repertua-
rze każdego polskiego artysty śpiewaka.

ZAKOŃCZENIE.

Omówienie charakterystyki kompo-
zycji Chopina należy uzupełnić,  zasta-
nawiając się jeszcze ogólnie nad czy-
sto muzycznemi czynnikami jego twór-
czego gienjuszu. Aby dać przykład, jak
to właśnie czysto muzyczne stanowi:
sko jest uważanem dzisiaj w Świecie
poważnych teoretyków — nie naszych

— 133

ale obcych (i to niemieckich), pozwolę so-

bie przytoczyć wstreszczeniu analitycz-
ne wywody znanego autora dzieła o «No-
woczesnej technice fortepianowej» Ru-
dolfa Breithaupta, umieszczone w Cho-
pinowskim zeszycie miesięcznika «die
Musik».

Breithaupt poddaje rozważaniu trzy
zasadnicze czynniki muzycznej twór-
czości: melodję, rytmikę i harmonizację
Chopina.

«Jako melodysta» pisze Breithaupt
«należy Chopin do pół a w każdym ra-
zie do nie całego tuzina wielkich wy-
nalazców. Gdybyśmy chcieli kłaść na
wagę, toby się pokazało, że wynalazł
on nie kilka ale więcej niż kopę me-
lodji. A wszystkie o wyrazistym pro-
filu—jasne jak zwierciadło i nowiuteń-
kie. Jako istotny twórca nowych me-
lodji góruje on o głowę nad całym okre-
sem romantyzmu. Pod tym względem
należy go postawić o wiele wyżej od
Mendelsohna a nawet od Schumanna.
Dzięki swej oryginalności, blask jego
aksamitnych tonów nie ściemniał ani
na chwilę przez cały wiek XIX-sty. 
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Nawet wziąwszy pod uwagę że duża
część jego kompozycji jak np. mazurki,
wzięte są lub naśladowane z polskich

pieśni i tańców ludowych, to pozatem
zostanie jeszcze sporo czystego złota
nowostworzonych melodji. To co w je-
go melodyce najlepsze, to porusza naj-
głębsze struny serc ludzkich. Melos
jego posiada łagodną a wzruszającą
piękność. Charakter jego stanowią: ry-
cerska grandezza i pompatyczna szczyt-
ność z jednej, a dzika, ekstatyczna na-
miętność, łkająca tęsknota, sny i ma-

rzenia z drugiej strony. W swoich naj
wspanialszych melodyjnych emanacjach
osięga Chopin ostatni szczyt wyrazu —
ito materjalnie (nie formalnie) w równej
doskonałości jak gienjusze epoki kla-
sycznej».

Po przytoczeniu sądów Schumanna,
oraz wstępu z «Lettres d'un voyageur»

George Sand, pisze dalej Breithaupt, że
«w całej literaturze fortepianowej nie
można znaleźć podobnej głębokości li-
nji melodyjnej—podobnej pełni brzmie-
nia w płynącym śpiewie.
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Klasyczna kantylena jest większa,
głębsza, szersza i wznioślejsza, niema
jednak ani w przybliżeniu tej kociej
(<katzenartige») miękości—tej elegancji
linji. Nawet Liszt nie osiągnął tej lek-
kości i płynności rysunku. Jednego tyl-
ko wymienić można —itu jest pierwszy
punkt zetknięcia się z sobą tych dwóch
twórców; mam na myśli: Ryszarda
Wagnera. W technice Trystana jest
śpiew Chopina doprowadzonym do naj-
bardziej doskonałego i idealnego wcie-
lenia».

Zastanawiając się nad «<zdobnictwem»
Chopinowskich melodji przeróżnemi me-
lizmatami, dochodzi do wniosku, że owe
ozdobniki są u niego zawsze pogłębie
niem i wzbogaceniem głównej nuty —
wypływającem jak twierdzi, po części
z natury słowiańskiej, która podobnie
zresztą jak romańska i orjentalna ma
potrzebę podkreślać swą mowę żywym
i znaczącym gestem.

Jako «rytmista» wykazuje Chopin
według Breithaupta nadzwyczajną gie-
njalność wyczuwania. Podobną orygi
nalność, różne bogactwo pomysłów 
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i obrobienia mało gdzie spotykamy w hi-
storji sztuki. Chopin jest jednym z pierw-
szych «rytmistów» wszystkich czasów.
Breithaupt <osobiście» a najzupełniej
słusznie uważa go za jedynego, którego
notacja pokrywa się prawie zupełnie
z intencjami jakie dyktuje natchnienie;
przytem bardzo słuszną robi B. uwagę
że jest rzeczą niemożliwą, nawet u Cho-
pina wszystkie wewnętrzne intencje
rytmiczne za pomocą naszych znaków
pisarskich nutowych wyrazić; najsub.
telniejsze, najbardziej tajemnicze od
cienia—często przy utrwalaniu na pa-
pierze ginąć muszą, i to już jest rolą
odtwórcy, aby te niedopowiedzenia zro-
zumieć i przy wykonaniu umieć je na-

leżycie oddać.
«Gienjusz Chopina» pisze dalej Breit-

haupt <objawiał się w tem, że u niego
każde wrażenie życiowe przetapiało Się
na odpowiedni rytmiczny ekwiwalent,
ruch był dla niego muzyką a muzyka
ruchem. A na równi z tem wewnętrz-
nem poczuciem stała jego umiejętność

artystycznego, technicznego obrobienia

rytmicznych subtelności».  
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<Chopin <harmonista» stoi razem
z Schubertem, Berliozem i Lisztem
u wrót rozwoju naszej współczesnej
muzyki. Jego harmonizacja jest nietyl-
ko indywidualnie ale historycznie naj-
bardziej znaczącą; sama jedna jużby
zdołała utrwalić na zawsze jego orygi-
nalność. Nikt przed nim nie jest w sta-
nie wykazać podobnego bogactwa har-
monicznych -kombincji, takiej pełni efe-
któw dźwiękowych—podobnej barwno-
ści i tężyzny kolorytu. Chopin jest
wcieleniem nowej ery pomysłów har-
monicznych (dosłownie «harmonischen
Denkens») czyli myślenia nowemi har-
monjami. Jest on pierwszym nowo-
czesnym, muzycznym impresjonistą i na-
strojowcem, bezpośrednim poprzednikiem
chromatyczno - enharmonicznej techniki
Trystana».

Przekraczałoby ramyniniejszej pracy
przytaczanie w całości wszystkich in-
teresujących wywodów _Breithaupta,
ograniczam się też do powyższego po-
dania najważniejszych ustępów, aby wy-
kazać, jak obca naukowaanaliza, stawia
dzisiaj wysoko Chopina.

Chopin jako twórca. 



Ze względu na stanowisko sztuki

polskiej wogólności, ma to dla nas zna-

czenie tem większe, że pierwiastki twór-

czości naszego wielkiego mistrza tkwią

w naszej polskiej muzyce, na którą tem

samem Spada obowiązek utrzymywa-

nia wielkich tradycji dalszego rozwoju.

Niewiadomo kiedy i komu z współcze-

snych czy przyszłych danem będzie choć

w przybliżeniu zająć podobne Chopino-

wi wobec wszechświatowej twórczości

stanowisko, obowiązkiem wszystkich

nas muzyków jest poznawać przede”

wszystkiem jaknajdokładniej, jego dzie

ła, uczyć się na nich i wedle możno-

ści dalej budować kulturę polskiej mu-
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Służewski Wł. Zarys historji hondlu w Polsce,— —
Wiśniakowski Al. j. Buchalter-Samouk. Popu-

larny wykład teoretyczny i praktyczny buchalterji
podwójnej zwanej ,,włoską”. —4ś0

sza — (Cz. Il. Wzory Książek. —A0

rugifuwa.

. Lecznictwo. rielęgnowanie dzieci, Wychowanie fizyczne

Anty. Al. Konolik. Pijaństwo—nasz wróg. D/?/4
8  geG. Dr, Zatrucie alkoholem i zw”"eć e

Wskazówki djetetycznego odżywiania się. Wyd. Il.—10
Fourrier A. Dr. Dla naszych synów, gdy dojżą do

dojrzałości fizycznej, Rady lekarza. —10
Filly E. Jak zachować zdrowie, urodę i młodość. —10
Gałecki St. Dr. Pasorzyty ludzkie wewnętrzne i zew-

nętrzne, (z 20 rysunkami). —10
Gotthilf- Traenhart Dr. Jak zachować się wio-

sną, latem, jesienią i zimą? oprac. dr. Wolberg.  —20
Herzen A. Dr. Odezwa do PCE. Ri —-10
Kneipp S.Ks. Jak żyć potrzeba? Wskazówkii rady.—15
Kopczyński St. Dr. Higjena i szkoła, —20
Levillain F. Dr. Fygjena ludzi nerwowych, —15
Lahman H. Zdrewotny sposób życia. Opraco-
wał A. Madeyski,

Marchlewska B. Co każdy człowiek o higjenie
wiedzieć powinien. 1. Mieszkanie i odzież. —15

Miklaszewski W. Dr. Cztery żywioły w życiu czło-
wieka. l. Woda —80

— Wróć do przyredy. I. O źródłach siły w ustroju.
Praca, Wstrzemiężliwość, =

II. Nadużycia

© garażowej; Dr. Mięso czy pokarmy r-ślinne?

I

—40
—  — [li. Odpoczynek —20
Niedzielski E, Dr. Uwagi I rady lekarza przydat-
ne w życiu codziennym. —28

Wolberg L. Dr. jak żyć aby być zdrowym.

 

—16 |

398.

399.
Zawadzki j. Dr. jak powinnismy mieszkać.

— Jak powinnismy jadać.

Bartoszewicz

„ Charakterystyki historycz

Kiś Szajnocha.
Il. K. Szajnocha.
IM. |. Szujski.
IV. $. Smolka.
V. $. Smolka. jadw RE >

VI. Wł. Smoleński. Szlachta wświetle własnych o

VII.K. Szajnocha. Wielkopolska a Małopols

w wieku XIV 20

Falski M. Dzieje początków pisma, Ż ry

Gąsiorowska N. Historja zakońów W

Gobineau J. hr. Odrodzenie. Sceny_hi

Przekład, przedmowa i objaśnienia A, Strze

Cześć I. Savonarola,
- Qz. ll. Cezar Borgia.

Gomulicki W. Trzy królowe.

)-estetyczne.
Ę >

sikać ski Cz. Ks. Bohaterowie olscy. Karol c hod-

iewicz, Kazimierz Pułaski, Ks. ózef Poniatowski

Kiliśskiego ana Pamiętniki o rewolucji w Warsza-

oku 1794-ym.
C=

Kuch  ooRagi j.K. O heraldyce czyli o znajomos-

ci kerbownictwa, Z 20 rysunkami,
—

= Początki walki Słowiańsko-nie
-

Kószutski W. Nasze prababki.
obyczajowy. 3 A

kólciei kiiytata Polscy. 30 portretów według *ys.

J. Matejki z notatkami biograficznemi. RER

Kwieciński Z. Dzieje wypraw krzyżowych, podśug

Michauda f innych źródeł. a aa a>

Łunióski E. Przed wyprawą wiedeńską. Studjum ZE

historyczne. RA
—23

Miecznik O O i Serbach.
3

—  Macedonja i Macedończycy.
| —28

PEczs. Pierwi Stki charakteru narodo-

wego. Szkic z psychologji i kultury pierwotnej k

vian centralnych ASD

Ośfankski M. Pola i niedola Jana Sobieskiego.) 25

— Dzieje Warszawskiego Towarzystwa Przyjaciół

Cz. III Jutjusz Il-gi. ——
Portrety historycz-

eckiej. -

Szkic historyczno-

= BJ = 



j. po 90 kop.)
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rawie —76
—20
>—70

 Sos.
zdarzające się w

— Słowniczek frazeologiczny. E
— Przenośnhie mowy polskiej.
_ — CzęśćII
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Radliński L. Wyrazy obce w „S
skich* Mickiewicza, opracowane et J

Kolekcjonowanie i hodew

Arctówna M. Wskazówki do z
ślania i zasuszania aRG

— Etykiety do zielnik
lin, rodzin i gatunków

Czerwiński K. Kolekcjonowanie zwie
dy naukowe, z 41 rysu

Dyakowski
oraz urządz:
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esek sabafdiwy: Jego rasy, hodowla, choroby i ich
petla Z 28 rycinami.

sżyński arjum pokojowe. Krótkie
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Kwestja kobieca.

ść kobiet czeskich -1 ich udział

chu kobiecego, .streściła M.

a czasów obecnych,

Kultura.

p. Historja, Społeczna,

Falski M. Dzieje Ę ja> a. AIa początków pisma, z rysunk.

wego.
Pierwiastki charakt =SE F istki akteru narodo-

Stowiancentralnych.|© i kultury pierwotnej

O jezyku ludzkim i j e
Whitneja i dr. Medingara,Eg

Lecznictwo. Higiena,

Boas Dr. Dyeta i: oprao,bi I' Wóe dla chorych na kiszki,

unin T. Dr.> walczyć PRO płuc i jak skutecznie z niemi i

Gałecki S. Dr. i 83© płucnych, Wyd. AWA popularny o suchotach

neipp ks. Moje 1dealaa, oje leczenie wodą.

Kneipp ks. k5 fkoto domowa.
a= | — MI. Jak leczyć chorob
Levillain F. Dr. Układ nerwo ;
pe Dresy ; * :sa chorób nerwowych, ahMÓ1
-RA zę OWONTA, przełożył Dr. M. G. Zi

c : St. Dr. Co t ż (Sucho
. jak się od CH ShEóniĆ kaRo22

zarowicz K. Dr. Pierwsza
k ch, z 50 rysunkami,ZE)
JE je cholera £ jak ją zwalczać

Pielęgnowanie. ch 5 „0:
a CH z 17 r kiełć22
)łtuszewski Wł. Dr. iedoraz "4
$ PE zapobieganie pisak4 Bo7 a
AEDr. Niemota, bełkotanie a

Rar, wa, jąkanie, oraz higjena mowy, z 5 ryssunk 28
Zboczenia mowy: Niemota, bełkotanie mowa aż

6oów?, jąkanie, z rysunkami. a >

1. Zabiegi wodo-

—10
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SUM

—10]

—18).

25450.
—15| 169.

| 430.
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Powietrze i słońce, jako najlepsze środki lecznicze

dług dr. R. Lamsdorffa, G. Martina, G. Ditricha

Sterling Wł. Dr. Cierpienia nerwowe.

— jak powinien zachować sie chory na żołądek. j

— Oartretyzmie i cierpieniach pokrewnych według

Dr. Krakauer'a
—20

— O bólu głowy i jego leczeniu, według

Oppenheima, Dubois. :

Szokalski K. Dr. Bakterje w przemyśle

twie. Z-19 rysunkami,
>

Tchórznicki |. Dr. Przewodnik dla służby

wia (sanitarzy), podczas epidemji cholery.

Moebi

i lecznic-

zdro-

Literatura polska.

p. Życiorysy.

Humor staropolski w poezji XVI i XVI w. —15

Brzozowski St. Stanisław Wyspiański jako poeta,—20

Bujno M. Narcyza 1nichowska, jej życie i dzieła.—20

Chlebowski B. Mikołaj Rej

i

jego charakterystyka—30

Galle H. Aleksander Świętochowski,
—1i

ózef Korzeniowski, jego życie i dzieła.

— Adam Asnyk.
O poematach M. Konopnickiej.

zyf. Pan Balcer w Brazylji.

Gorski S. Dziennikarstwo p Iskie. Z

Grabowski 7. Dr. Julju Słow

i charakter. Część I. Młodość
Część Il.

— =ż Część |

Hósick F. Juljan KI
Kozłowski St. Marja Konopr

Łagowski FI. Historja litera

sie. Część I. Literatura po
— Il. Wiek XVI.

IN. Pierwsza połowa wieku XVII

IV. Druga połowa XVII wieku.

V. Wiek XVIII i XIX do Mickiewicza.

vi. Od Mickiewicza do r. 1850 „—35

VIl. Epoka Mickiewiczowska (CG. d.) Powieść

1 proza naukowa do r. 1863 -

VIII. Po roku 1863.

Ignacy Krasickii jego dzieła.

O komedjach Aleksandra hr. Fredry (ojca).

Jan Kochanowski, życie i dzieła,

Kazimierz Brodziński; e i dzieła.
Eliza Orzeszkowa.

A, R.

—20
—20

Prometeusz I Sy-
—]5

s historyczny—25
10

Nitowski J. 
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SN

iry francuskiej. Podług
średnie. Odrodzenie,

-. Pierwsza połowa w. XIX-go,
i R. Literatura Arabska.

„Ńsko- Assyryjska,
Tysliteratury powszechnej G-
a i średniowieczna,

ieratura ludów romańskich.
— — Cz.III, Literatura ludów aRAL

— z. IV. Literatura ludóv
Poeci nowo

h Z 8 zówki uczących Ęw literatury jap ; XIX 1 ( ? j ieralura słowiańska wykła
im. StreszczenieA tło-

go,

Od Klopst
Od Góthe

Pipin i l 3 3 Boo SAWrzesień A. 2415 2 trzępy n ; ze wspomnieł Homera lijada, streścił i opracowł A. Lange.
Homera O
Z >

tr eścił A. Lange.

ska.

a, oprac. K, Król, 



Nowele i Powieści,

naczyła M.Bujno.
i. Powieść naddunajska. t.

Bjórnson i inni. No-

i i inne opowieści,
Klemens iczowa

tczyska, Powieść.
trza, Służąca. — Małżeństwo.

mens. Wilk
ików roznosiciela.

Młynarz z Zarudzia. Obrazek wiejski,
Szkice z natury, Muzykanci. Wojtek Węecior
Pokój przy familji.
Niekosztowna kuracja. Grabarz Książek.
W powodzi kwiatów. Gdy konwalje zakwitną.

ł z Piskorzewa.
Dzikusy. Szkice z życia robotników w por- ,
im, =

gR. Z pod nieba Indji. Nowele.
K. Frytjof. Opowieść z opowiadań skand. —30

Poemat średniowieczny hiszpański. —25
Lagerlóf 8. Legendy o Chrystusie, tłómaczyła
M. Markowska. —80

Wells, Nowele, tłómaczył A. Lange. —20
Wergiljusz Publjusz. Eneida, oprac. K, Król. —40
Wilkoński A. Wybór ramot i ramotek,
Zola E. Powódź. Obrazek, tłóm. Al-Ar.

Pielęgnowanie dzieci.
p. Wychowanie fizyczne

O żywieniu niemowląt. —20
i i t —10

—20

10

jak pielegnować dzieci zdrowe i jak

Daszkiewicz B. Dr, Pielęgnowanie
chorego. —30

Wł. Dr. Dziecko nerwowe. —20
Ti J. Dr. Higjena wieku dziecięcego, opraco-

wał Dr. Wł. Sterling. —20

— Higiena wieku szkolnego, opr. Dr. W. Sterling. —30

Vógtiin M. Dr. Płelęgnowanie dziecka w pierwszym
roku życia, spolszczył dr. Szymanowski. —8

Wolberg L. Dr. Zdrowie dziecka. Przewodnik dla
rodziców, podług K. Hochsingera. Z 14 ryc.

Pedagogika j Pielęgnowanie clała
p. Wychowanie | p. Higjena

Podróże.

p.  Gieografja.

Chmielewski K. Twoje żiemie, twoje wody.
Szkice malownicze z kraju, 2 9 rysunkami. —38

Dybczyński. Z teki turysty. Opis 88 milowej
pieszej Roz po kraju. Z licznemi rycinami. —8

Durham M. Czarnogórze i Albania. Szkice z po-
dróży. Tłumaczyła M. Świderska. —8

Gloger Z. Białowieża. Malownicze opisy puszczy
Białowiejskiej i podróży do niej, z rycinami. —25

Hartinghoewa Z. Przewodnik po ziemi Kaszub-
skiej, z 20 rysunkami, —40

Hósick F. Nad wodą wielką i czystą. Z życia poe-
tów nad Lemanem. —

— Nad jeziora włoskim brzegiem Lago di Gomo.—13
Janowski A. Wycieczki po kraju, z licznemi ry-
o i mapami. Cz. I. Kielce, Checiny, Góry
-to Krzyskie, Radom. Wyd. II.

— — Qz.ll. Opatów, Ujazd, Klimontów, Ossolin,
Sandomierz. Wyd,II. —40

— — Cz III. Puławy, Kazimierz, Janowiec, Na-
łeczów. Wyd. IL.

— — (Cz. IV. Na szlaku nowej kolei Warszawa-
Kalisz. — (Łowicz, Łódź, Sieradz). —40

Zakopane i jego okolice. Przewodnik dla zwiedzają-
cych, z planem i 10 rysunkami. —30

Poezje.

Chmielewski K. Mgły. Opowieści tęsknot
wierszem.

Goszczyński S. Zamek Kaniowski. Powieść
z objaśnieniami H. Gallego. —15

Homera lljada, Streścił i opracował A. Lange. —25
— dysseja. Streścił i opracował A. Lange. —25
Humor staropolski w poezji XVIi XVIIw., wybrał A. R.—15
Krasiński Z. Przedświt. Objasnił j. Michalski. —10

ROM 5—
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Lange A. Księga sonetów poetów polskich,
-. 178 najpiekniejszych sonetów. —5
Lange A. Sintaisi-Sho. Poecinowo-japońscy. Wybór.—20
Lermontow M. Demon. Przełożył M. M. Bo-

- żywola-Poznański.
Meandry. Strzępy myśli rozwianych, ze wspomnień

Felicyana. —80
Morsztyn J. A. Poezje. Wybór. Z przedmową

i objaśnieniami A. Strzeleckiego, —380
Słowacki j. Poezje. Z objaśnieniami P. Chmielow-

skiego. Cz. 1. Szanfary. Hugo. Mnich. Arab.
—  — ©z. I. Jan Bielecki.

Cz. III. Zmija.
- — Cz. IV. Lambro,

—50

> sE —10
- —10

Przyroda.
p. Botanika, Zoologja, Chemja, Fizyka.

Bouffałł S. Woda pod względem fizycznym i che- .
micznym, z rysunkami, ll

— O powietrzu. .
— © prędkości światła, podług A. Bernsteina, z rys. —10
— Ziemia i jej stanowisko we wszechświecie, po- -
SW Neumayera, z 11 rysunkami, . —20

= ulkany, przez K. Martina. Trzesienia ziemi,
przez Dr. Meuniera, z 5 rysunkami. —15

Bólsche W. Dni stworzenia( Malowniczy opis
powstawania świata. Przełożył j. Babiński. Z rycin.—50

Jezierski F.i Sosnowski J. Zarys biologji
ogólnej. -Z licznemi rycinami. - ; —40

Kulwieć K. Organizm jako społeczeństwo komórek.—10 3
Kaufman M. O pochodzeniu gatunków. Teorja Dar-

wina, z rysunkami —18
Mach E. Dr. O widzeniu. O symetrji. Odczyty po-
_pularno-naukowe, z rysunkami. —

Prószyński K Akwarjum pokojowe. Krótkie wska-
zówki dla miłośników, z rysunkami. —

Sosnowski J. Z pracowni fizjologa. Podręcznik
do doświadczeń fizjologicznych, z 16 rysunkami. —30

Wróblewski K. Granice pomiędzy światem rosiin-
nym a zwierzęcym.

Ziegler H. E. Dr. rof. O obecnym stanie des=
cendencji w zoologji. Z rysunkami. —30

Psychologia.

B Filozofja, Fizjologja, Wychowanie

» a —

103

240 38
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288,
81.

248,
324.

5Z.
20.
300.

Religie.
"Lang A. Wierzenia dzikich ludów,
Deutsch E. Co to jest Talmud, Wyd. II.
Arnold E. Światło Azji. Poemat prozą przedsta-

wiający życie i naukę Buddhy. SĄ ; -

Rozmowy,

p. Języki obce,

Różne.

Danielewicz B. Ubezpieczenie życiowe, —15
Heilpern M. W jaki sposób powstał i jak jest
zbudowany kinematograf. Z 30 rysunkami. —25

Kalinowski K. Hodowla ptaków śpiewających. —15
Kamiński Z. Nauka gry w szachy. yd. I: —20
Kanarek, jego rozmnażanie hodowla, i leczenie

chorób. Wydanie II. —15
Programy wszystkich rossyjskich partji politycznych. - 40
Piesek pokojowy. Jego rasy, hodowla, choroby i ich

leczenie. Z 25 rycinami. , : —20
Przepisy właściwego zachowania się wśród ludzi, =0
Szumlańska P. 555 rad i doświadczeń gospo-

darskich. —15

Samokszłałcenie
p. Wychowanie.

Słowniki
p. jezyk polski, Języki obce.

Społeczne.
p. Kwestja kobieca.

Anty. Al. Koholik. Pijaństwo—nasz wróg. —10
Barszczewski S. Polacy w Ameryce. Zarys obec-

nego stanu wychodźtwa polskiego. —15
Bauer L. Pokonani. Rozmowy dramatyczne —25
Białecki A. Dr. Prawo w życiu ludzkiem, wykład

popularny. ;  —40
Bunge G. Dr. Zatrucie alkoholem i zwyrodnienie. —10
Danielewicz B. Ubezpieczenia życiowe. —15
Golińska Z. Dr. Nauka o ludności. —10
— Alkoholizm i społeczeństwo. —15

Jodl Fr, Dr. Ekonomja społeczna a etyka, prze-
kład A. Krasnowelskiego 15

JJ 



Jak jest za Oceanem. 25)
Kurnatowski j. O solidaryzmie —15

Lange J. O prawach kobiety jako żony i matki,  —40

Marchlewski J. B. Dr. "-Ekonomjapolityczna, czym

jest i czego uczy. Wyd. 2-gie. —15

Oszczędność — droga do dobrobytu, podług Wecla

Kozłowski W. M.

i Smilesa, opracowali K. K.i Z. K. Wyd. II. =]

Pietkiewicz Z. Walka z nędzą. —285

— Z naszych stosunków ekonomicznych. Kapitały

obce w przemyśle polskim. Cła. Artele. —$51

Pietkiewicz Z. Zrzeszenia wiejskie. Dźwignia

kultury i dobrobytu. Spółki, Związki, Kółka roln. —48

Programy wszystkich rossyjskich partji politycznych.—25

Rakowski kK. Dzieje ekonomicznego rozwoju Pol-

ski (do czasu upadku Państwa Polskiego). Cz. I. —35

Spenc Tzasady Socjol MG,encer H. Zasady Socjologji, streści ton

róbletrski > —30

— — Część IV. Instytucje obrzędowe.
Szukiewicz W. Zasady ruchu współdzielczego.

— Zarys Ewolucji ekonomiczno-społecznej (Ideały Fa-

bjuszów). - 20

Tarde. Społeczeństwo i Raye streś. A. Lange. —15

Ustawa normalna Towarzystw Wzajemnej Pomocy. —10

Ustawa norm. Tow. Współdzielczych Spożywczych. —10

Szkice literackie.

Galle „M. Epopeja Napoleońska w Popiołach Ste-

fana Zeromskiego. —l5

Offmański M. Przyczynek do życiorysu Asnyka.—15

Pilecki A. Poeta i świat. Odczyty. —20

Strzelecki A. Szkic o weryzmie. —16

Szkolnictwo.

p. Wychowanie.

Sztuka. -

Brzozowski S$. Hipolit Tałne jako estetyk i krytyk—15

—. Józefa Kremera poglądy na sztuke i jej historję. —15

Bujno M. John Ruskin i jego poglądy. Wyd. Hi. —10

Gousin. O pięknie, przeł. R. Simon. —20

Lange K. Rozkosze zmysłów i rozkosze sztuki.

Przyczynki do teorji sztuki, przeł. M. Muttermiich.

Część I. Fizjologja rozkoszy irozkosze sztuki. —285

Część II. Sztuka.

«w $$ =

x  

„ŚL.

255,

187.

430.

27.
64.

Le Roux A. Życie artystyczne ludzkości, streściła

W. Jasieńska-Zaremba, z 30 rysunkami. —0

Loewenfeld L. Gienjusz i jego przedstawiciele

w sztuce plastycznej. —30

Muttermilch M. Zasady estetyki, z rysunk. Wyd.II —20.

— Idea w sztuce. ; —10

— Zarys dziejów sztuki. Cz.l. Sztuka starożytna

i średniowieczna, z rysunkami" —35

— — (Cz. II Epoka odrodzenia, z ilustracjami.

Taire H. O ideale w sztuce, str. Brzozowski.  —2Q

Wawrzeniecki M. Bócklin o sztuce (poglądy)

j
Teatr Teatr amatorski

p. Dramatyczne utwory, p. Dramatyczne utworyj

Tschnologja

Estienne i Gallie. Co należy wiedzieć o awja-

tyce. Przełożył E. Zdrojewski. Z rysunkami, —10

Heilpern M. W jaki sposób powstał i jak jest

zbudowany Kinematograf. Z 30 rysunkami. —8

Lewiński j. Bielenie przędzy i tkanin Inianych

prędkim sposobem domowym, z

Ó

rys. 4

— Przewodnik dla tkaczy. Tom 1. Przędza, z 19

rysunkami w tekście. —20

Musiatowicz S. Nafta, jej powstanie i użytecz-

ność. Lampy i motory, podług najnowszych źródeł.—15

Skwara Fr. O kotłachparowych oraz o ich obsłudze.—25

— Zegarmistrzostwo, z liczn. rys. —10

Sprockhoff A. Ze świata mineralnego, objaśnio- __

ne 50 rysunkami, spolszczył K. Sporzyns a —8

Szokalski K. Dr. Bakterje w przemyśle 1 lecz-

nictwie. Z 19 rysunkami. : i ; —25

Umiński W. Oświetlenie współczesne, z 20 rys. —19

— Najdawniejsze wynalazki, z 21 rys. —10

Wybór najcelniejszych utworów

Ze wstępem i zuwagami objaśniającemi trudniejsze wyrazy i zwro-

ty. (pod redakcją H. Gallego, ]. Michalskiego i A. Strzeleckiego)

431.

389:
390.
439.

Fre dro AL: Sluby panieńskie, czyli Magnetyzm

serca. Komedia w 5 aktach, wierszem.

— Zemsta. Komedja w 4 aktach. —20

Geszczyński. Król zamczyska. Powieść. —20

— Zamek Kaniowski. Powieść, —J5 



Krasińki Z. Przedświt. —10
Morsztyn J.A. Poezje. Wybór. —80
Niemcewiez j. U. Powrót posła, Komedja. —12
Skarga Piotr Ks, Kazania sejmowe, takżn wzy-

wanie do pokuty Obywatelów Korony Polskiej, —0
Słowacki ]. Fantazy czyli Nowa Dejanira. (Nie-

poprawni). D t. —30
— Poezje. Z nieniami i wstępem P. Chmie-

lowskiego. Cz. 1. Szanfary. Hugo. Mnich. Arab. —10
— — Cz. Il, Jan Bielecki, —05

— Cz. III. Zmija. —10
— - Cz. IV. Lambro, —10

Słowacki ]. Książę Niezłomny. Tragiedja w 3 częś-
ciach z Calderona de lą Barca. —15

— Horsztyński. Dramat w 5 aktach. 8
— Złeta. czaszka. Jan Kazimierz. Fragmenty dra-

matyczne. —15
Zabłocki Fr. Fircyk w zalotach. Komedja. —15

Wychowanie.
Adler;F. O kształceniu młodzieży w poczuciu obo-

wiązku, przełożył W. Szukiewicz. —20
Altenburg O. Zagadnienia praktyczne z psycho-

logji wychowawczej. Tłum. 1. Moszczeńska. —50
Buhle Dr. Na czem opiera się wychowanie, —15
Chrzanowskil. Wielka reforma szkolna Konarskiego—10
Contou E. Szkoły nowego typu. Spolszczył i u-

znpełnił ]. Modzelewski, —40
Egidy M. Wychowanie dzisiejsze. —10
Ethelmer Ellis. Skąd się wziął twój braciszek?

spolszczyła R. Centnerszwerowa. —10
Fleury Dr. Dusza dziecka, oprac. 2. Sennewald. —15
Foerster W. Fr. Nauka życia. Książka dla ro-

dziców, wychowawców i nauczycieli, tłómaczyła
M. Bujno-Arctowa. —8

— Nauka życia w przykładach. Pogadanki kształcące
charakter dzieci i młodzieży. Cześć I. —35

Hall Stanley G. Znaczenie studyów nad dziećmi,
przekłąd K. Króla. (Wyd. II.) —18

Hoche P. O samokształceniu, nap. A. Krasnowolski,—20
James W. Pogadanki psychologiczne. Przekład

Iz. Moszczeńskiej. —60
Kalinowski K. O charakterze i jego kształceniu,

podług Smilesa, Azama i innych. —15
Kopczyński St. Dr. Higjena i szkoła. —20
Krzemiński St. Komisja edukacyjna. Odczyt. —85
Leshaft. bjawy i cechy charakteru i tempera-
mentu u dzieci, opracowała Szczęsna-Słupecka. —10

Męczkowska T. Śzkoły mieszane (Koedukacja). —15
Moszczeńska I. Dla rodziców, rady i wskazówki

przy wychowaniu dzieci. —18
— Reformy w wychowaniu moralnem. —10
-— Co każda matka swojej dorastającej córce powie-

dzieć powinna. —15
— Jak rozmawiać z dziećmi o kwestjach drażli-

wych. Wskazówki dla matek,
— Złe i dobre wychowanie w przykładach. —18
Muklanowicz j. Kłamstwo. Traktat pedagogicz-

ny dla użytku rodziców i nauczycieli. —10
— Lenistwo. —10
Ochorowicz J. Dr. O kształceniu własnego cha-

rakteru. —18
Ołtuszewski J. -Dr. Niedorozwój psychiczny.

Istota, zapobieganie i leczenie. -—10
i ścigo zachowania się wśród ludzi.

yd. II.
Salzmann. Wychowanie wychowawcy (Książka

Mrówcza), tłómaczyła Z. Sennewald, 28
Szycówna A. Jak badać umysł dziecka? (O za-

daniach i metodach psychologji dziecka), Wyd. II.—-20
Wabner j. Nauczycielstwo i pedagogja. -—20
Wernic H. Wychowanie dziecka do lat 6-ciu. —0

Wychowanie fizyczne.
p. Gimnastyka

Brzozowska-Kolberg A.. Fizyczne wychowanie
dzieci, podług Jędrzeja Śniadeckiego i in. —10

Lagrange F. Dr. Higjena ruchu dla dzieci i mło-
dzieży a=

Skowroński R. Dr. Ruch i ćwiczenia cielesne,  —10

Zeelogja.

Bólsche W. Szkice zoologiczne. opracował Dr. P.
Jankowski. Cz. I. Rybósalamandra. Małpolud, z 13rys.—30

— —. (z. Il. Z dziejów świa rzęcego pod bie-
gunem. Ichtiosaurus (Ry —25

Brehm. Z życia zwierząt: Zwierzęta ssące.
— Z życia zwierząt: Ptaki, przeł. M.A. —]
Dyakowski B. Wskazówki do hodowli motyli oraz

urządzania zbiorów, z 17 r nkami,
— Zwierzęta współbiesiadni
Marschal W. Broń zaczepna i odporna u zwie-

rząt. Tłumaczył L. Zie i, rycinami.
Motyle. Atlasik kieszonkowy, 129 rysunków kolor.
Owady. Atlasik kieszonkowy, 129 rysunków koler. —4%8 



Ptaki śpiewające. Atlasłk kieszonkowy. ć
Urbanowicz F. Zwierzęta pod względem budo: :
wy ciała, z 54 rysunkami.

Zwierzeta ssące. Atlasik kieszonkowy.

Życiorysy.
p. Literatura |

Brzozowski St. Jędrzej Sniadecki, życie i dzieła.
— Józef Kremer jako pisarz, filozof i estetyk, szkic

krytyczny. -
— jan Sniadecki, życie i dzieła.

Nowe „Książki dla wszystkich".

Malczewski-A. Marja. Powieść ukraińska -
Krasiński Z. Poezje liryczne Cz. l. kk
Korzon T. Grunwald. Ustęp z dziejów wojennych.
Stella Sawic«i j. Dr. Dusza roślinna. Szkice:

z życia roślinne jo, z ryc.
Nawroczyński B. Mikołaj Kopernik. Szkic.
Krasińsk. Z. Poezje liryczne. Cz.II.
NotnajelH. Chwile przedśmiertne
Dybczyński T. Wiadomości początkowe z Pa(

leontologji, z 50 rysunkami.
Glatman L. Wielka wojna. Szkic historyczny.
Wawrzeniecki M. Słowianie doby przed

wczesno historycznej.
Boreyko j, Dwadzieścia lat bohąterstwai zawie? «
dzionych na lziei (1795 —I8l5).

Atlasik anatomicz:y kieszonkowy. 12 tablic kolor.
Ryby. Atlasik kieszonkowyrozkładany. 12 tablic k

lorowyc, z tekstem objaśniającym. |
Minerały. Atlasik kieszonkowy rozkładany. 12 tabl:
kolorowych, z tekstem objaśęiającym. 1.

Krasiński Z. Noc letnia.
— Poezje liryczne. Cz. III. ze c
Karasek J. dr. Dzieje literatur słowiańskich. Cz.

Literatura dawniejsza do czasów odrodzenia, przeł - »
żył M. Wawrzycki. e

— Dzieje literatur słowiańskich. Część Il. Wieś;
dziewietnasty. |

Gawalewicz M. Poeta promienisty (Tomasz Zan |
z przedmową Al. Kraushara.. :

Dzieje literatury rzymskiej w zarysie, podług Joachim: >
i Baumgartena. Z wyjątkami z pisarzów łacińskich; '

Krasickil. Satyry. 4

)
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|Wydawnictwa M. ARCTA w Warszawie.
 

Brzozowski St. Józefa Kremera po

glądy na sztukę i jej kistorję — 15

Hipolit Taine, jako estetyk i kry

tyk — 15

Bujno M. John Ruskin i jego poglądy

Wydanie Il-gie — 10
 

anslick E. dr. O pięknie w muzyce.

Studjum estetyczne. Przekład St. Nie- |

wiadomskiego. ,  — 80;
 

Lange K. Rozkosze zmysłów i rozko-

sze sztuki. Przyczynki do sensuali- |

stycznej teorji sztuki. Przełożył M.

Mutermilch. Część I. Filozofja rozko-|

szy i rozkosze sztuki. - — 25

Część II. Sztuka. — 20

e Roux A. Życie artystyczne ludzko-

ści, streściła W. Jasieńska-Zaremba,

z 30 rysunkami. — 25

Matermilch M. Idea w sztuce. — 10

l Zarys dziejów sztuki. Oz, I. Sztuka

starożytna i średniowieczna.  — 35

- Zasady estetyki w zarysie popular-

nym. Wyd. IT, z rysunkami  — 20

Maine ff. O ideale w sztuce, streścił

St. Brzozowski. —280 |

WawrzenieckiM. Bóckłin o sztuce.
Poglądy. — 10

ę

 

 
  



 



 



DOGG colorchecker GMSH
BRT ;

i

j

| |

| SZJ a

| BE iAR:

| PR] CHOPIN

SJ
OBJAŚNIENIE JEGO UTWORÓW

a
2

| »
| |

i a AR ydawnietwo M. ARCTA w Warszawie i
'szawie

E „| |
» w Galicji 65 hal.

OOLU 


