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Druk. M. GARAMNIKL. Wanzawa

D:. Bronislawa Wo'jci]c-KcuPrult'an (Lwéw)
WARJACJE I TECHNIKA WARJACYJNA CHOPINA

Warjacje Chopina op. 2 na temat z ,Don Juana“ Mozarta, ,La ci da-
rem la mano®, wydane w r. 1830, powital Robert Schumann w swej
stynnej krytyce, ogloszonej w r. 1831 w ,Allgemeine Musikalische Zei-
tung® w Lipsku, nastepujacemi slowy:

JDzieto Nr. 2. — Niedawno Euzebjusz wszedt cicho do pokoju. Znasz ten ironiczny
u$miech na jego bladem obliczu, uémiech, ktorym stara sie¢ wzbudzi¢ zaciekawienie. Sie-
dziatem z Florestanem przy fortepianie. Florestan, jak wiesz jest jednym z tych rzadkich
muzykow, ktérzy jakgdyby przeczuwali wszelka muzyke przyszia, nowa, niezwykia. Ale
i jego czekata dzi§ niespodzianka. Ze stowami: ,Uchylcie kapelusza, panowie, oto genjusz®,
potozyt Euzebjusz przed nami jaka$ kompozycje. Tytutu nie wolno bylo nam ogladac.

Bezmy$lnie zaczatem kartkowaé zeszyt z nutami. To niezupelnie $wiadome uzywanie
muzyki bez tonéw ma w sobie co§ czarownego. Poza tem, zdaje mi sie, Ze kazdy kompo-
zytor ma i dla oczu odmienne, swoiste uksztaltowanie nut: Beethoven wyglada na papie-
rze inaczej niz Mozart, podobnie jakw(ﬂnri» sig¢ proza Jean Paul’a od prozy Goethego. Tu
jednak wydato mi sie, jakgdyby patrzyly na mnie w osobliwy sposéb same obce oczy:
oczy kwiatéw, oczy bazyliszkow, oczy pawie i oczy dziewczgce. W niektérych miejscach
stawato sie jasniej. Wydato mi sig, ze wérod splotu setki akordéw widze Mozarta ,Léd ci
darem la mano“. Zdawalo mi sie, ze Leporello do mnie sie uSmiecha i ze przemknat prze-
demng Don Juan w bialym plaszczu.

»A teraz zagraj" odezwal sie Florestan, Euzebjusz zgodzit sie. Wsunigei w nisze okienng
stuchalismy.

Euzebjusz gral jakby w natchnieniu i wyczarowywat przed nami niezliczone postaci naj-
bardziej zywego zycia. Bylo to tak, jakby uniesienie tej chwili podnosilo takze i palce
ponad miare ich zwyktej sprawnosci. OczywiScie, cale uznanie Florestana, nie mowige juz
o jego blogim u$miechu, wyrazilo sie w stowach, ze moglyby to by¢ warjacje Beethovena
lub Schuberta, gdyby byli oni wirtuozami fortepianowymi. Gdy jednak spojrzal na karte
tytutowa i przeczytal:

.Ld ci darem la mano, varié pour le Pianoforte
par Frédéric Chopin, Qeuvre 2*
i gdy obaj ze zdumieniem wykrzykneli$my: ,dzielo drugie®, i kiedy policzki nam palaty
z niezwyklego podziwu, i gdy nic juz nie mozna bylo zrozumieé wérdd okrzykow: ,tak,
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nareszcie znowu co$ rozsgdnego — Chopin — nigdy tego nazwiska nie styszalem — kto to
moze by¢? —w kazdym razie to jest genjusz! — czyz nie $mieje sie tam Zerlina albo Le-
porello?* — wtedy powstata scema, ktdérej opisaé nie moge.

Rozgrzani winem, Chopinem i rozmowg, poszliSmy do Mistrza Raro, ktéry Smial sie
z nas i i nie okazywat wcale zainteresowania dla ,dziela drugiego“.— ,Znam ja juz was
i ten wasz nowomodny entuzjazm® — powiedzial — ,no. ale pokazcie mi tego Chopina*.
Obiecali$my uczyni¢ to nazajutrz. Euzebjusz wkrétce sie pozegnal, ja natomiast zostalem
jeszcze chwile u Mistrza Raro. Florestan, ktéry od pewnego czasu nie ma mieszkania,
pobiegt przez jasng od Swiatla ksiezycowego ulice do mojego domu. O pélnocy zastalem
go lezacego na kanapie z zamknietemi oczyma.

»Warjacje Chopina“ — zaczat jakgdyby we $nie — ,weigz mi jeszcze nie schodzg z mysli.
Zapewne, cato$¢ jest dramatyczna i dostatecznie chopinowska. Ale wstep, jakkolwiek w so-
bie zamknigty — (czy przypominasz sobie skoki tercjowe Leporella?) — nie zdaje mi sie,
by 1aczyt sie nalezycie z catodcig. Temat — dlaczego napisat go w B-dur? — warjacje, ustep
koficowy i Adagio — to oczywiscie jest juz co$, tu z kazdego taktu wyglgda genjusz. Na-
turalnie, m6j kochany Juljuszu, Don Juan, Zerlina, Leporello i Masetto, to s3 postaci,
ktére méwia. OdpowiedZ Zerliny w temacie do$¢ wyraZnie nacechowana jest jej miloscig.
Pierwszg warjacj¢ moznaby nazwac nieco wytworng i kokieteryjng: grand hiszpanski dro-
czy sig tam w sposéb bardzo mily z wiejskg dziewczyna. Jeszcze wyraZniej widaé to
w drugiej warjacji, ktéra wyraza juz wiekszg poufatosé, jest bardziej komiczna i prze-
korna, tak jakgdyby gonila si¢ para zakochanych i $miala sie przytem wiecej niz zazwy-
czaj. Ale jakzez zmienia sig¢ wszystko w warjacji trzeciej! Jest w niej tylko $wiatto ksiezyca
i urok czarodziejski; Masetto stoi wprawdzie opodal i kinie do§¢ wyraZnie, ale Don
Juanowi to nie przeszkadza. — A czwarta warjacja? Co ty o niej my$lisz? (Euzebjusz za-
grat ja zupelnie czysto.) Czyz nie jest odwazna i zuchwala, czyz nie porywa wprost czio-
wieka, chociaz Adagio (wydaje mi si¢ rzecza naturalna, Z2e Chopin kaze pierwsza czesé
powt6rzy¢) jest w b-moll? Nic nie mogloby byé od niego lepsze, gdyz moralnie zwraca
ono uwage Don Juana na jego poczynania. Jest to wprawdzie zle, ale i pickne, Zze Lepo-
rello z za krzakoéw podstuchuje, Zze Smieje sie i drwi, ze klarnety i oboje czarodziejsko
ngcg, i Ze rozkwitle B-dur oznacza pierwszy pocatunek milosny. Ale to wszystko jest ni-
czem wobec ostatniego ustepu warjacyj — czy masz jeszcze wino, Juljuszu? — on jest
catkowitem finale mozartowskiem. Same wyskakujace korki szampana, dZwigczace butelki—
wérod tego glos Leporella, a potem uwodzace, pomykajace duchy, uciekajacy Don Juan —
i wreszcie cakoficzenie, ktore naprawde uspokaja i rzeczywiScie korfczy®.

Nakoniec powiedzial Florestan, e tylko w Szwajcarji doznal pedobnego uczucia, jak
w tem zakoficzeniu warjacyj. Gdy w dzien pogodny slonice wieczorne wznosi sie coraz
wyzej i wyzej, az na szczyty najwyzsze, i gdy wreszcie ostatni promien jego znika, wow-
czas nadchodzi chwila, w ktdrej zdaje sie, jakoby biale olbrzymy alpejskie oczy do snu
zamykaty. Czuje sie, iz widzialo sie niebiafiskie zjawisko.

»Ale teraz ty, Juljuszu, zbudZ sie do nowych snéw, i — §pij!“

.Kochany Florestanie®* — odpowiedzialem — ,te uczucia twoje moze zastuguja na po-
chwate, chociaz sa nieco subjektywne. Ale bez wzgledu na to, jakie zamiary przejmowac
musi Chopin od swego genjusza, schylam glowe przed takim genjuszem, przed takiemi
dazeniami, przed takiem mistrzostwem®.

Na tem zasneliémy. — Juljusz.“ 1)

1) Podpis ,Juljusz* ma oznaczaé przyjaciela Schumanna, Juljusza Knorra, ktéry po raz
pierwszy grat publicznie Warjacje op. 2 Chopina w Lipsku, 27/X 1831. (Chopin wykony-
wal je juz wczedniej w Wiedniu, 11/VIil 1829). Urojone postaci: Florestana, Euzebjusza
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Ta poetycka krytyka pierwszego dzieta warjacyjnego Chopina, kry-
tyka, ktéra byta pierwszem uznaniem publicznem Chopina-kompozytora
przez opinje zagraniczng za genjusza, i dzi§ jeszcze, po stu latach, nie
stracila swej wartoSci, chociaz forma jej, nawskré§ romantyczna, wy-
daé¢ sie¢ nam moZe zbyt przesadna i egzaltowang. Wiadomo, ze nawet
i Chopin sam mial zastrzezenia przeciwko temu, by warjacyj jego nie
uwazaé za jakie$ ,fantastyczne tableau”,?) bo sg to zwyczajne ,warjacje,
jak kazde inne”. JeS$li jednak w catosci krytyke te tutaj przytaczam,
to czynie tak tylko dlatege, aby przypomnieé, %e pierwszem, ogloszo-
nem w druku dzielem Chopina, ktére zyskato ocene dziela genjalnego,
byly wlasnie warjacje.

Z punktu widzenia historycznego, jest to rzeczg zupelnie naturalng,
ze mlodzieficza twoérczosé Chopina wyraz swéj znajdowata w formie
warjacyjnej. Przyczyny tego faktu tkwily nietylko w tradycji wycho-
wania muzycznego, opartego na wzorach klasykow tej formy; jeszcze
silniejszym byt tu moZe wplyw wspoélezesnosci. Talent Chopina roz-
wijal sig¢ i dorastat w czasach, gdy powstawal nowy, nieznany poprzed-
nim epokom typ muzyka-wykonawcy, wirtuoza. Zadano od niego
takze i sprawno$ci kompozytorskiej, przedewszystkiem sztuki improwi-
zowania. Owa doryweza, improwizatorska twérczo$é zas obierata forme
warjacji. Byta to poprostu moda 6wezesna; nie dziw wiee, Ze i Chopin
zrazu jej ulegal. Nie hotdowal jej wszakze zbyt goraco, to tez dzieta
warjacyjne stanowig znikomy procent w jego dorobku twéreczym.
Natomiast technika warjacyjna jest jednym z jego najbardziej
znamiennych Srodkéw kompozytorskich. Rzecz przytem charaktery-
styczna, Ze indywidualne sposoby warjacyjne, osobistemu stylowi Cho-
pina witasciwie, przejawiajg si¢ wyrazniej w kompozycjach, nie noszg-
cych oficjalnego tytulu warjacyj. Wtlasciwe za§ warjacje wieloma wie-
zami zwigzane sg jeszcze z praktyka tradycyjna. Sg to trzy dziela
warjacyjne, mianowicie wspomniane Warjacje op. 2 na temat ,Ld ci
darem la mano*, Warjacje op. 12 na temat ,Je vends des scapulaires®
z opery komicznej ,Ludovic” Hérold’a-Halévy’ego poSmiertnie wydane
Warjacje na temat szwajcarskiej (niemieckiej) piesni ludowej®).

i Mistrza Raro, znane nietylko z literackiej, lecz takze i z muzycznej twdrczoSci Schu-
manna (np. z Karnawatu) tutaj po raz pierwszy wystepuja. ,Florestan® i ,Euzebjusz*
oznaczaja dwie rozne strony charakteru Schumanna; Mistrz Raro symbolizuje Fr. Wiecka,
nauczyciela Schumanna i ojca jego Zony Klary. (R. Schumann, Gesammelte Schriften,
herausgeg. v. Martin Kreisig. 2 tomy. Leipzig 1914, Breitkopf & Hirtel).

%) List Chopina do T. Woyciechowskiego z 12 grudnia 1831 r.; por. Wéjcik-Keu-
prulian B.,, Melodyka Chopina, s. 274 (Lwoéw 1930, K. S. Jakubowski) i Binental
L., Chopin, s. 13 (Warszawa 1930, W. Lazarski).

%) O warjacjach Chopina piszg wszyscy niemal autorowie monografij; z najwazniejszych
dziel wspomnie¢ nalezy nastepujgce: Niecks F. Chopin I, s. 55, 119 — 121, Il, s. 242,
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Z trzech dziel warjacyjnych Chopina najwezeéniejszem sg Warjacje
na temat pieSni ludowej szwajcarskiej (napisane prawdopodobnie w r.
1824); Warjacje op. 2 powstaly w r. 1828, zas Warjacje op. 12 w r. 1833.
Jako wspélng ceche¢ tych dziel wymienié nalezy swobodng introduk-
cje (wstgp). Juz ona jest wyrazem samodzielnego odnoszenia sie
kompozytora do przekazanej tradycjg artystyczng formy warjacji, Jesli
bowiem siggniemy do poréwnania, biorac pod uwage najznamienitsze
dziela warjacyjne w literaturze fortepianowej przed Chopinem, a wigc
warjacje Mozarta i Beethovena, to wszedzie —zgodnie z tradycja po-
przednich stuleci —znajdziemy na poczgtku temat. Beethoven wpraw-
dzie w praktyce tej czyni wytom, wprowadzajgc np. w Warjacjach op.
35 temat stopniowo. W tym wzgledzie jednak nie stuzyl Chopinowi

wzorem. Beethoven w Warjacjach op. 35 podaje naprzéd gtos basowy

tematu, opracowuje go kontrapunktycznie na dwa, trzy i cztery glosy,
a nastepnie wprowadza temat w jego harmonicznej postaci. Chopin
natomiast we wszystkich trzech introdukcjach do swych dziel warja-
cyjnych zuzytkowuje jedynie fragmenty tematu, jego harmonika,
rytmikg i charakterystycznemi motywami melodycznemi przygotowujge
wejScie tematu w postaci pelnej i czystej. WyobraZnia twéreza kom-
pozytora zostaje pobudzona do aktywnosSci jednym znamiennym szczeg6-
fem. Stad w dzietach Chopina, i wogéle w dzietach epoki romantycz-
nej, widoczna jest sklonno$é do symbolizowania, do unikania powie-
dzenia wprost i w calodci tego, co sugerowaé mozna jednym takim
szczegétem. Nietrudno stwierdzi¢ te ceche juz i w Warjacjach na te-
mat szwajecarskie] pieéni ludowej.

Introdukcja do Warjacy] na temat szwajcarski posiada charakter
mlodzienczych utworéw Chopina, ujawniajacy sig¢ przedewszystkiem
w elemencie wirtuozowskim, ktéry tu na plan pierwszy wystepuje.
W dzietach pdézZniejszych, pierwiastek wirtuozowski, a wiec zwroty or-
namentalne, figuracje, wstepuja w stuibe tektoniki utworu, sa integral-
nie z nim zrosnigte, jak to jui szezegélowo w innem miejscu przed-
stawilam ). Tutaj, w Warjacjach na temat szwajcarski, biegniki orna-
mentalne i figuracje sg celem same w sobie, wypelniajac calg niemal
kompozycje czternastotaktowej introduke;i.

Z tematem warjacji lgczy owg introdukeje tonacja i miara taktu. Nie
rozstrzygaja one jednak wcale o zwigzku integralnym introdukeji z te-
matem i jego warjacjami. Elementem decydujgcym o tym zwigzku jest
fragment melodyczny tematu —motyw tercji (wzglednie kwarty) opa-
dajgcy — ktory stanowi koncéwke dwu pierwszych dwutaktowych fraz

Jachimecki Z, Chopin s. 133—135, Opiefiski H., Chopin s. 25, 137, Leichten-
tritt H,, Chopin s. 81, 58, Ganche E., Chopin s. 100 i n.
) Wéjecik-Keuprulian B., Melodyka Chopina

introdukeji, a nadto w ornamentalnem wyposazeniu, pi@ciokl‘-otnie po-
wtérzony, jest zakonczeniem calej introdukeji. Motyw ten jest w te-
macie punktem szczytowym melodji. Jako taki wystgpuje tam na plal.n
pierwszy, narzuca si¢ uchu. Zapowiedz jego w introdukeji ujcrzymu]e
wiec doskonale jej zwigzek z tematem. Ponadto, rytmicznym i hz.u-mo-
nicznym czynnikiem tego zwigzku jest powtarzany pod konletf intro-
dukeji w basie ton F, ktéry réwniez i w temacie ma znaczenie har-
moniczne] i rytmicznej podstawy.

Wyodrebnione powyzej czynniki zwigzku introdukeji z tematem i‘c.a-
toscig dziela warjacyjnego nie wystepuja wszakie bardzo wyraznie.
Ukryte w biegnikach ornamentalnych i figuracjach, jakgdyby pods’w.la-
domie zastosowane, wykry¢ sie¢ dajg dopiero przy analitycznem wnik-
nieciu w istote introdukeji i tematu wraz z warjacjami, oraz wzaje{n-.
nego ich do siebie stosunku. Przy powierzchownej tylko znajo'mosg
tego mlodzieficzego dziela warjacyjnego introdukeja przedstawia Sl'@-
jako przygrywka, bedaca rozwinigtq kadencja modulujgcg od tonacji
zasadniczej E-dur do jej dominanty, poprzez szereg tonacyj pokrewnych
kwintowo lub tercjowo, w progresji postugujyca si¢ biegnikami orna-
mentalno-gamowemi. Czy jednak sama tylko harmonika mogtaby by¢
wystarczajgcym elementem, ktéry rozstrzygatby o zwigzku introdukeji
z tematem? Niewatpliwie, zastosowanie tonacji E-dur wraz z kregiem
najblizej z nig spokrewnionych tonacyj stwarza — méwigc przenosnig—
atmosfere, w ktorej oczekuje si¢ tematu réwniez w tonacji E-dur. Nie
mégiby jednak byé nim jakikolwiek temat, byle tylko tonacje te za-
chowujgcy. Wspomniane elementy melodyczne, charakterystyczny mo-
tyw opadajacy, zwlaszcza dzigki powtérzeniu na koficu introdukeji,
z koniecznosei wiedzie do tematu warjacji, umacniajac zwigzek przy-
grywki z tym wlasnie tematem,

Trudno byloby rozstrzygnaé kwestje, siegajaca wglgb zagadnien
tworczosei muzycznej, czy owe wyZej wskazane zwigzki introdukcji
z tematem, ledwie tylko sie zaznaczajace, s wynikiem $wiadomej woli
twérczej kompozytora, czy tezzr6dio swe maja w podswiadomych procesach
twoérezych. Ich charakter przemawialby raczej za drugiem przypuszcze-
niem. Staje sie ono bardziej prawdopodobne, gdy z introdukeja do Warja-
cyj na temat szwajcarskiej pieéni ludowej zestawimy introdukcje do
Warjacyj op. 2 i 12. I w jednej i w drugiej znalazly zastosowanie j}lz
nie motywiczne fragmenty tematu, lecz cate jego frazy. W szczego.l—-
noéci introdukcja do Warjacyj op. 2 zawiera wielokrotne powtdérzenie
przez orkiestre poczatku tematu, lub tylko charakterystycznego rytl-nu
punktowanego. Niemniej i w partji fortepianowe], jakkolwiek w nie-
ktérych ustepach rozwija si¢ ona samodzielnie, niezaleznie od termft.u
warjacyj, odzywa sig 6w rytm charakterystyczny, co wigcej — rozwija
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si¢ pod koniec introdukeji prawie ze warjacja tematu. 1 jakkolwiek
ornamentalny i figuratywny, wybitnie wirtuozowski charakter partji
fortepianowej, i w tej introdukeji wybija si¢ na plan pierwszy, to jed-
nak odzywajgcy sie rytm tematu jest jakby ustawicznem przypomina-
niem $cistego zwigzku introdukeji z tematem i z calem dzietem warja-
cyjnem. Tutaj juz, zdaje sie, mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze
w introdukeji tej jest Swiadomy wyraz woli tworczej kompozytora,
ktéry, mimo calej swobody rozwoju ornamentalnej i figuratywnej partji
solowe] fortepianu, nie chcial zatracié zwigzku introdukeji z tematem
i dzielem warjacyjnem, lecz przeciwnie, pragnat charakterystycznym
a wielokrotnie powtarzanym rytmem tematu zwiazek ten podkreslié¢
1 utrzymaé. Istotnie tez jest on tak silny, e wejscie tematu po intro-
dukcji jest zupelnie naturalne, dostatecznie przygotowane i artystycz-
nie uzasadnione. To tez dziwng wydaje sie uwaga Schumanna, jakoby
wstep nie Igczyl si¢ naleiycie z caloscig. Byé motze, iz niezwyklo§é
tej tak samodzielnej a wirtuozowsko - btyskotliwej introdukeji byta dla
sgdu tego podstawa.

Jako introdukcja do dziela warjacyjnego najdoskonalej skompono-
wana jest introdukcja do Warjacyj op. 2. W introdukeji do Warjacyj
op. 12, poza jednorazowem podaniem charakterystycznej rytmicznie
pierwsze]j frazy tematu, rozwéj jest zupelnie swobodny, melodyka samo-
dzielna, zbliZona do melodyki nokturnéw, pierwiastek ornamentalny
i figuratywny bardzo obfity. Jak obie poprzednio omdéwione, tak i ta
introdukcja, zachowujge tonacje ‘tematu, koniczy sig¢ jej dominanty, po
ktorej temat rozpoczyna swojg tonikg. Ten szczegél harmoniczny, zna-
mionujgey wedtug poglgdéw harmoniki tonalnej niesamodzielnej intro-
dukcji, jej charakter wstepu do tematu, jest formalnym lacznikiem
migdzy introdukejg a dzielem warjacyjnym.

Jezeli warjacje uznamy za odmiane tematu, powstajacg gléwnie
dzigki melodycznym i rytmicznym przemianom, to trzeba bedzie stwier-
dzi¢, Ze introdukcje do warjacyj chopinowskich te cechy warjacji
w sobie zawierajg, w czem rowniez zaznacza sie ich Scisly zwigzek
z tematem i calem dzielem warjacyjnem. Brak im wszake bardzo
istotnej cechy warjacji, t. j. zwigzania jej z forma tematu. Za-
zwyczaj bowiem warjacja, rozluzniajac kontur melodyczny tematu i jego
rytmike, odbiegajac choéby i najdalej od pierwotnej postaci tematu,
forme jego zachowuje, ciazy ku niej jako do swego ogniska. I podczas
gdy warjacyjne odmiany tematu tworzg si¢ wskutek od$rodko we go
dziatania sil melodycznych czy rytmicznych, potencjalnie w te-
macie zawartych, to forma jego przedstawia si¢ jako sita do&rod-
kowa, Sciggajaca do tematu warjacje, najbardziej nawet w rytmicznym
i melodycznym konturze swoim od tematu odleglg.
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W podobny sposéb ujmuje istote warjacji H. Mersmann?®), uwaza-
jac zasad¢ warjacji za symbol formy sit dosrodkowych, i podkreélajac
jako naczelng ideg¢ formy warjacji, prawo ,jednos$ci w rozmaitoSeci,
sformutowane w estetyce przez T. Lipps’a®).

Introdukcje do Warjacyj Chopina w rozwoju formalnym wylamujg
si¢ od zaleznoSci od tematu. Podobnie, formalnego zwigzku z tematem
nie zachowujq i warjacje ostatnie, finale. W Warjacjach na temat
szwajcarskiej piesni ludowej finale jest walcem, w Warjacjach op. 2 —
polonezem, w op. 12— scherzem. W kazdym wypadku przedstawia sie
wiec finale jako forma od formy tematu niezaleZna.

W mtlodzieficzych Warjacjach na temat szwajcarski sposoby warja-
cyjnego opracowania tematu nie posiadaja jeszeze indywidualnych cech
stylistycznych. Rozwigzanie linji melodycznej tematu na triole, opisu-
jace zapomocg zamiennych (lub ich tonéw oktawowych) harmoniczny
kontur melodji (warj. I), akordowe wyposazenie melodji z wyzyskaniem
kontrastu rejestréw glosowych (warj. II), figuracja basu, towarzyszaca
melodji tematu (warj. IIl) lub polifoniczne opracowanie (warj. IV) —
wszystko to sa sposoby steoretypowe opisywania tematu, zaczerpniete
z arsenatu dobrze wyprébowanej tradycji artystycznej. Posluguja sie
niemi obficie takie i dwa pozostate dzieta warjacyjne, op. 2 i 12. Znéw
wige znajdziemy w op. 2 figuracje w triolach w gtosie srodkowym, to-
warzyszgea tematowi w glosie gérnym (warj. I), opisanie tonéw melodji
zapomocg zamiennych i przejSciowych, z zastosowaniem repetycji tonéw
(warj. T1), figuracje w basie, towarzyszaca zmienionemu rytmicznie te-
matowi w glosie gérnym (warj. III), akordowo - figuratywne opracowa-
nie tematu (warj. IV), a w op. 12 opisanie interwaléw melodji zapomoca
zwrotu ornamentalnego (warj. I) lub charakterystycznych rytmicznie
motyw6éw (warj. II). W tych dwu dzielach wszakze zjawiajg sie juz
nowe, dla stylu Chopina znamienne sposoby warjacyjnego opracowania
tematu.

W op. 2 warjacja V nietylko tonacjg mollowg przeciwstawia sie te-
matowi i wszystkim innym warjacjom. Charakterem swoim zbliza sie
ona do oméwionej juz poprzednio introdukeji. Zalezno$é formalna od
tego tematu zostala w niej przezwyciezona. Poza tem takze i pod
wzglgdem rytmicznym i melodycznym odbiega ona od tematu, wskutek
czego staje sie swobodng, charakterystyczng warjacja, w przeciwien-
stwie do innych, z tematem &ciSle zwigzanych. Nie jest ona tylko od-
miang tematu, Jest wyrazem owej, wspomnianej juz odrebnosci twér-

’) Angewandte Musikaesthetik s. 438 i n. (M. Hesse, Berlin 1926).
f) Grundlegung der Aesthetik t. I's, 34 i n. (L. Voss, Hamburg & Leipzig 1903).




czej, zdolnej tworzyé nowe formy pod impulsem jednej jakiejs idei
muzycznej, zawartej w danym temacie.

Z tego krétkiego opisu warjacyj Chopina widaé juz, Ze wyr6Znic sig
dadza wsr6d nich oba typy warjacji, w historji i teorji muzycznej
oddawna znane, a mianowicie t. zw. warjacja S$cista albo klasyczna
(ornamentalna)i warjacja swobodna albo romantyczna(charakterystyczna).

Warjacja, jako forma muzyczna, nie doczekala sie dotad opracowa-
nia historycznego w formie monografji. Osobno rozdzialy, jej poswie-
cone, znajdziemy w kazdej nauce kompozyeji i nauce o formach mu-
zycznych; takze ogélne historje muzyki i monografje poszczegélnych
mistrz6w warjacji zawierajg sporo uwag, odnoszacych sie do tej formy.
Z natury rzeczy musiala zajaé sie warjacjq takze i estetyka muzyczna.
W ostatnim dopiero czasie zauwazy¢ mozna ogdlne oZzywienie sie za-
interesowania formg warjacji, zwlaszcza w nauce niemieckiej’). Ze
wzgledu na sztuke Chopina najwazniejsza ws$rod ostatnich prac z tej
dziedziny jest rozprawa M. Friedlanda, po§wigcona zbadaniu sty-
listyeznych cech warjacji w okresie romantyki °®).

Jak wyzej juz zaznaczylam, warjacja stanowi znikomy procent dziet
Chopina. Do wymienionych trzech dziel warjacyjnych dotaczy¢é moznaby
jeszcze Fantazje op. 13, w ktérej wszystkie trzy tematy, piosenka: Juz
miesiqc zeszedl, kujawiak: Jedzie Jasio do Torunia, i temat Kurpinskiego,
opracowane zostaly warjacyjnie. Fantazja ta, swobodnie uzywajgc
srodkéw warjacyjnych, stosowanych w oficjalnych dzielach warjacyj-
nych, stoi na pograniczu dwu réinych zagadnien, jakie w zakresie
warjacji nasuwaja dziela Chopina, t. j. zagadnienia formy warjacji
i techniki warjacyjnej. To drugie jest bez poréwnania wazniejsze
w naszym przypadku i pozwala na obserwowanie szczeg6iow, ktore
dla osobistego stylu Chopina sg niezmiernie charakterystyczne,i jemu
tylko witasciwe.

Na zagadnienie techniki warjacyjnej w dzietach Chopina naprowa-
dzilo mnie badanie jego melodyki; w pracy mej, temu tematowi po-
§wieconej, poruszylam tez w kilku miejscach sprawe techniki warja-
cyjnej?). Tym luZnie rozsianym uwagom brak wszakze syntetycznego
ujecia. Nie bylo ono wdwczas moim celem, to tez poprzestalam tylko
na wskazaniu zagadnienia techniki warjacyjnej, podobnie jak szeregu
innych zagadnien, czekajagcych w przyszlo$ci swego rozwigzania.

7) Por. Friedland M, Zeitstil und Personlichkeitsstil in den Variationenwerken der
musikalischen Romantik, s. 85 (Leipzig 1930, Breitkopf & Hirtel).

8) Szczeg6lowo omawiam te rozprawe w dziale sprawozdawczym niniejszego zeszytu
»Kwartalnika Muzycznego®.

% Por. Wojcik-Keuprulian B, Melodyka Chopina, Skorowidz rzeczowy II, s. .t
ornament, ornamentalna melodja.
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Méwigec 0 technice warjacyjnej Chopina, mam na mysli te
wszystkie sposoby i $rodki, ktére z pomyslu muzycznego wyzwalajg
ukryte w nim sily i prowadzg do powstania form, w ktérych pomyst
pierwotny przybiera coraz to inng, ale zawsze poznawalng postaé.
Najbardzie] typowym i powszechnie znanym przykladem takiej formy
rozwojowej jest Berceuse op. 57 Chopina. Przez zwigzanie swoje z ba-
sem stalym lqczy sie ona jednak bardzo &cisle z praktyka tradycyjnag,
z formg passacaille i chaconne. Od tradycji natomiast niezaleine sa
takie kompozycje Chopina, jak Nokturny op. 9, op. 15/2, op. 27/2,
Impromptu op. 36, niektére Preludja i Etjudy, Mazurek op. 17/4, Bal-
lada op. 62 i bardzo wiele innych kompozycyj, juzto w caloseci, juzto
fragmentarycznie rozwijajaeych sie dzieki srodkom warjacyjnym.

Badajgc w swoim czasie szczeg6élowo role ornamentu w melodyce
Chopina, wyréznilam wsréd szeregu innych funkeyj ozdobnika, takze
jego znaczenie jako czynnika warjacji!®). Wszedzie tez, gdzie
w kompozycjach Chopina obserwujemy warjacje czyto motywéw, czy
fraz, czy nawet calych okreséw, spotykamy sie z wyzyskaniem orna-
mentu jako czynnika energetycznego. Dzieki niemu wyzwalajg sie
z pierwotnych postaci melodycznych formy pochodne, nowe, najscislej
wszakie z macierzystemi formami zwigzane, poznawalne. Stwierdzié
to nietrudno na przykladzie ktérejkolwiek z wymienionych wyzej
kompozycyj.

Muzyka, rzadzgc sie swemi prawami, réznemi od praw, obowigzujg-
cych w innych sztukach, stwarza tez odrebne $rodki konstrukeji,
odrebne zasady rozwoju formalnego. Jedna z zasad tego rodzaju jest
powtarzanie. W jego stosowaniu wyraia sie catkowita odrebnosé
muzyki w poréwnaniu z innemi sztukami, zwlaszeza z poezja i sztu-
kami plastycznemi. W poezji wprawdzie bywa czasem stosowane
powtarzanie jako Srodek wzmagajacy dynamike, w czem tkwi pewna
analogja do muzyki, lecz zazwyczaj wystepuje ono w postaci refrenu,
a wigc wlasciwie poza ramami konstrukeji dziela. W malarstwie ogra-
nicza sie zastosowanie powtarzania do dziedziny ornamentalno -zdob-
niczej. W muzyce natomiast uZycie powtarzania jako $rodka kon-
struktywnego jest niemal powszechne. Oczywiscie, w badaniu histo-
rycznem i etnofonicznem tej zasady konstrukeji okazatoby sie, ze
niezawsze i niewszedzie miala ona i ma znaczenie réwnie silne i wazne.
W odniesieniu wszakie do momentu historycznego, ktéry tutaj nas
zajmuje w zwigzku z tworczoscig Chopina, rola powtarzania jest réwnie
powszechna, jak doniosla.

W0y Eoe.s: 207 1.




Powtarzanie dostowne motywu czy frazy, powtarzanie calych
okresow lub wiekszych jJeszeze jednostek formalnych, ma znaczenie
do pewnego stopnia statyczne. Jezeli zas idzie o rozwoéj, o kine-
tyke, to do zasady powtarzania przylaczaja sie dwie inne, z nig
wspoldzialajace, mianowicie: zasada progresji i warjacji. Na zna-
czenie tych Srodkéw w rozwoju melodji w dzielach Chopina juz daw-
niej zwrécilam uwage '!). Obecnie pragne przedstawié¢ jako§¢é sposo-
béw i Srodkéw warjacyjnych, ktore skladajg sie na technike warjacyjng
Chopina.

Najprostszym sSrodkiem warjacji chopinowskiej jest ormament,
uzyty jako ozdobnik, przerywajgcy monotonje dostownego powtoérzenia.
Znaczenie tego ornamentu nie jest wszakze czysto zdobmicze. Powto-
rzenie staje sig dzigki niemu stopniowaniem, wzmaga sie zwigzek
powtorzonego motywu czy frazy powtérzonej z tem, co ma nastgpic.
Powtérzenie przestaje byé ,staniem na miejscu”, staje sie ,dgZeniem
naprzod”. Przykiadem tego moze byé Nokturn op. 55/1, t. 4 w porow-
naniu z t. 2 (przednutka krétka), Mazurek op. 7/2, t. 11 — 12 w po-
rownaniu z t. 3—4 (ré6wniez przednutka krétka) lub Nokturn op. 32/1,
t. 3 w poréwnaniu z t. 1 (obiegnik gérny) i t. 4 w poréwnaniu z t. 2
(zloiona figura periheletyczna: obiegnik dolny w polgczeniu z morden-
tem gérnym) i wiele innych!?). Rzadko jednak w powtérzeniu spoty-
kamy si¢ z ornamentami prostemi, jak przednutka czy mordent. O wiele
czesciej widzimy ornamenty ztoZone, w ktorych wspodlistniejq
i wspdldzialajg z sobg rozmaite formy zdobnicze. Bardzo znamiennym
przyktadem moze tu stuzyé¢ Nokturn op. 9/2, a to jego pierwsze zdanie
czterotaktowe (temat), czterokrotnie w calej kompozycji powtérzone.
Zastosowanie tutaj ornamentyki jako srodka warjacyjnego jest tembar-
dziej charakterystyczne, ze temat w swej postaci pierwotnej zawiera
w sobie réwniez pierwiastek ornamentalny. Podobne opracowanie po-
wtérzen tematu obserwujemy takize w Nokturnie op. 16/2, op. 27/2,
op. 37/1 i w. i. Nie bez znaczenia sg w powtarzaniu motywéw czy fraz
niemniej i zmiany rytmiczne. Przykltadem tego moze by¢ pierwszy
dwutaktowy motyw Mazurka op. 6/3, ktérego poczatek (dwie Osemki)
ulega w powtérzeniu zmianie na rytm punktowany (6semka z kropka
i szesnastka), wskutek czego wzmaga sie impuls do dalszego rozwoju,
Takie zmiany w obrebie motywéw sa oczywisécie bardzo czeste.

Zarowno ozdobniki, jak zwroty ornamentalne i zmiany rytmiczne,
zastosowane jako Srodki warjacji motywow czy fraz powtarzanych,

UYL e s 223 i,
12) Terminologje tu uzyta wprowadzitam i uzasadnilam w mej ,Melodyce Chopina®.
s. &4, 67.
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przedstawiajg jeszcze jakby stadja elemeniarne rzeczywistej warjacji,
postugujgcej si¢ wszystkiemi temi Srodkami naréwni. Bardzo wymowne
przyklady tej rozwinigtej techniki warjacyjnej przedstawiajg Mazurek
op. 17/4, Impromptu op. 36 i wspomniana juz Berceuse op. 57'°). Po-
ré6wnaweze zestawienie postaci warjacyjnych, jakie przyjmuje pierwotna
posta¢ tematu w Mazurku op. 17/4, podalam juz dawniej'*). Zestawie-
nie owo pozwala wejrzeé¢ wglab warjacyjnej techniki Chopina, ujawnia-
jac zarazem przodujgeg w niej role ornamentu.

Srodki ornamentalne, ktéremi Chopin postuguje si¢ w warjacji
motywow i fraz jako czynnikami tektonicznemi, stanowig wszakZe jeden
tylko rodzaj jego $rodkéw warjacyjnych. Do nich dolgczajg si¢ jeszcze
inne, przedewszystkiem figuracja, dyminucjarytmicznai roz-
wigzanie pierwotnej linji melodycznej w linje nowg, zazwyczaj
chromatyczng, dla ktérej tony melodji macierzystej staty sie tylko
impulsem rozwoju, Jako przyklad szerokiego zastosowania wszystkich
srodkéw warjacyjnej techniki Chopina rozpatrzmy Impromptu op. 36 *9).

Akordowa przygrywka /mpromptu op. 36 mie§ci w swych dwu moty-
wach zapowiedZ calej kompozyeji, mianowicie jej giownej idei tema-
tyeznej. Dwa motywy przygrywki (dwukrotnie powtérzony motyw
kwarty diatonicznej opadajgcej: dis'-cis'- h-ais, oraz motyw drugi tan-
cuchowo z nim zlgczony: ais-/i- gis-ais-fis-ais-gis, w ktorym kon-
cowka: fis-ais- gis, powtorzona jest dwukrotnie, raz—dostownie, drugi
raz jako: fis- gis) staja sie trescig pierwszego tematu kompozycji z ta
r6znica, e na motyw opadajacy przygrywki odpowiada w temacie
analogiczny motyw wznoszgcy sie. Zarowno przygrywka, jak i pierwsza
czeS¢ tematu obejmujg po 6 taktéow; druga czes$é tematu, rowniez 6-tak-
towa, zbudowana z motywow czeSci pierwszej, zawiera w powtérzeniu
motywu charakterystyczne zastosowanie ozdobnika indywidualnego,
mianowicie melizmatu zlozonego z obiegnika i gamy chromatycznej
(t. 17). W powtérzeniu catego tematu (t. 19 — 24) $rodkiem warjacyj-
nego opracowania jest tryl z koncoéwks oraz zamiana motywu diato-
nicznego na chromatyczny. Takze i wspomniany melizmat ulega dal-
szemu wyposazeniu ornamentalnemu (repetycja tonéw poczgtkowych,
akord rozloZony w zakornczeniu).

Z opisang partja tematu gléwnego, obejmujgcg 30 taktéw (5 razy

) Por. Wojcik-Keuprulian B, Melodyka Chopina, s. 200 — 201.
4y L. c, s. 164, przyktad 234.

%)  Analize ponizej podang przeczyta¢ mozna z korzyScig jedynie wéwczas, gdy ma sie
przed sobg réwnocze$nie tekst muzyczny Impromptu. Ze wzgledéw technicznych nie podaje
tu przykladu nutowego: nalezaloby bowiem przedrukowa¢ kompozycje te w catosci.
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po 6 taktow), tacza sie dwie idee poboczne: pierwsza, niejako temat
drugi, zachowuje tonacje tematu gléwnego, t. j. Fis-dur, druga przed-
stawia si¢ jako trio, w D-dur. W zakofczeniu swem trio to w sposéb
niezwykle interesujgcy moduluje do tonacji F-dur, w ktérej nastepuje
powrét tematu pierwszego. Zkolei (po 12 taktach, w t. 756) temat ten
przechodzi do tonacji gléwnej Fis-dur. Obie te partje tematu gléwnego:
w F-dur (t. 63—74) i w Fis-dur (t. 75—102) dajg sposobno$é obserwo-
wania wszystkich §rodkéw techniki warjacyjnej Chopina. Dlatego tez
szczegétowa posSwiece im uwage.

W ustgpie F-dur temat ukazuje sie w postaci pierwotnej, czystej,
prawie ze surowej, wolnej od tych nawet napieé, jakie w pierwszem
jego podaniu powstawaly skutkiem zastosowania pauz. Obecnej postaci
tematu nie towarzysza wszakie akordy, jak na poczatku Impromptu,
lecz figuracja w rytmie triolowym. Zmiany te pozostaja w Scistym
z sobg zwigzku i sq dostatecznie umotywowane tak logikg muzyczna,
jak i wzglgdami estetycznemi. Bo przeciez improwizacja odbiegta swo-
bodnie tak od pierwszej, gléwnej, idei tematycznej, jak i od tonacji
zasadniczej, a w dalszym rozwoju kompozycja ma powréci¢ do obul
Co wigcej, powréci do tonacji Fis-dur, lecz temat zjawi si¢ w postaci
warjacyjnej. To tez przypomnienie jego przyja¢ musialo postaé jak
najbardziej czystgq, aby warjacje owg przygotowaé. Juz jednak i ta,
»czysta®, o ile idzie o melodyke, postaé tematu przedstawia sie jako
opracowanie warjacyjne ze wzgledu na towarzyszacy jej akompanja-
ment figuratywny, ktéry wstepuje w miejsce pierwotnego akompanja-
mentu akordowego. Spelnia wiec 6w ustep w F-dur dwojakg role:
bedac dla dalszych warjacyj przypomnieniem tematu, réwnocze$nie
sam jest jego warjacja.

Nastepny ustep warjacyjny (t. 76—83), juz w tonacji zasadniczej Fis-
dur, przedstawia sig jako stopniowanie poprzedniego. Akompanjament
nadal zachowuje figuracje w triolach, melodja za$ ulega réwniez opra-
cowaniu w tym samym rytmie, przyczem pierwiastek figuratywny laczy
sie tu ze zwrotami periheletycznemi. Nastepujgca zkolei, trzecia war-
jacja ornamentalna, znacznie dalej niZz poprzednie odbiega od tematu
(t. 84—102). Niemal kazda jednostka ruchu zaczyna sie w tej warjacji
impulsem obiegnika, z ktérym w dalszym rozwoju Igcza si¢ elementy
skali Fis-dur, obficie chromatyzowanej. Punkt cigzkoSci lety w tej
warjacji w glosie géornym. Akompanjament zaznacza tylko w jednostaj-
nym rytmie 6semkowym harmoniczng podstawe. Rozwigzanie za$ linji
melodycznej na zwroty ornamentalne i biegniki chromatyczne w jed-
nostajnym rytmie trzydziestodwoéjek postepuje tutaj tak daleko, w prze-
ciwienstwie do warjacyj poprzednich, Zze tony melodji wprost sie w niej
nie odzywajg, nie sa opatrzone akcentami, ktére przystugiwaly im
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w pierwotnej postaci tematu. W ornamentalnym rozwoju tej melodji,
wraz ze wspoldziatajgcym z nig akompanjamentem harmonicznym, za-
warte sa jedynie potencjalnie. A jednak slyszymy tu warja-
cje tematu, co wigcej —bez trudu moznaby te¢ warjacje uzupelnic to-
nami tematu, umieszczajgc je jako glos $rodkowy, kontrapunktujacy °).

Rzecz prosta, ze to stwierdzenie teoretyczne nie ma Zadnego
znaczenia praktycznego, i ze takie uzupelnienie warjacji dodatkowym
gtosem melodji tematu byloby naruszeniem wartodci estetycznej tej
kompozycji. Warjacja spelnia swa role, pozwalajgc w swej postaci
uslyszeé pierwotng postaé tematu, podajgc go w formie ,poznawalnej“.
By¢ moze, przyczynia si¢ do tego wspomniane jui przyteczenie tematu
w postaci czystej, bezposrednio przed warjacjami, ktérego estetyczng
wartoS¢ wyZej podkreslifam.

Po opisanej warjacji nastepuje powtérzenie tematu drugiego, ktéry
konczy kompozycje w charakterze cody. Temat ten, majgcy znaczenie
podrzedne, tacznika miedzy tematem gléwnym a tematem tria, réwniez
i w zakonczeniu Impromptu Zadnych szczegélnych cech nie posiada.

Przedstawiona tu analiza Impromptu op, 36 pozwala na obserwowa-
nie wszystkich &rodkéw warjacyjne] techniki Chopina, ktéremi postu-
guje sie kompozytor w warjacji mniejszych i wigkszych jednostek for-
malnych, nadajgc tym $rodkom znaczenie czynnikéw formotwoérezych.
Sa niemi: 1. ozdobniki, 2. zwroty ornamentalne, 3, zmiany rytmiczne,
4, figuracje. Kiedy i jakie z tych $rodkéw sg i mogg by¢ stosowane,
o tem rozstrzyga charakter owyeh motywéw, fraz czy wigkszych jed-
nostek formalnych, ktére warjacji ulegajg. Juz w poprzednich badaniach
moich zwrécilam na to uwage ), formulujgc prawidlowosé obserwo-
wanych tu zjawisk w ogélnem prawie warjacyjnego opracowania
melodji ornamentalnej zapomocg zwrotow figuratywnych, i naodwrot:
melodji ,harmonicznej“ zapomoca zwrotéw ornamentalnych. Do sfor-
mutowania tego prawa doprowadzila mnie analiza melodyki Chopina,
dozwalajgeca na stwierdzenie wielkiej licznosci obserwowanych zjawisk
warjacyjnych. Prawidtowo$é taka potwierdza takze Impromptu op. 36.
Istnienie jej nie wyklucza wszakze wielkiej réznorodnoéei i niezmier-
nego bogactwa form, jakiem odznaczajg si¢ warjacyjne postaci jedno-
stek melodycznych w dzielach Chopina.

Lwéw, w czerwcu 1931

1) Por. Leichtentritt H., Analyse von Chopin's Klavierwerken I, s. 190; W ¢ j-
cik-Keuprulian B., Melodyka Chopina s. 197.
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